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Editorial

Fotografía de tapa: Nicolás Pousthomis, Buenos Aires, 1999.

En una vasta extensión de superficie bien al
sur, allá donde la cartografía exige un final,
empieza la Argentina. País reciente del des-
cubierto Nuevo Mundo, apenas principia su
república; son doscientos años de indepen-
dencia, pero muy pocos de democracia y al-
gún instante histórico de ilusoria libertad.
En definitiva, un pueblo más de Latinoaméri-
ca (vale la aclaración, desde que el nombre
de América nos fue expropiado). Una parte
de ese universo de oportunidades y contra-
dicciones que el Norte rebautizó Tercer
Mundo, porque no se trataba de exaltar no-
vedades sino de visionar, en su propia brú-
jula, algunos de nuestros orígenes y la jerar-
quía de casi todos nuestros destinos. 

Primero desaparecieron las poblaciones
nativas; después la costumbre se hizo prácti-
ca y mueos perpetuaron la idea de enterrar
o desterrar lo que no asimilaba el nuevo or-
den. Así, a esta tierra despoblada y bella la
frecuentan desde siempre las leyes imposi-
bles de lo que es y no está, de lo que pudo
haber sido, de la desmaterialización de su
futuro. Siempre es, pero se duda de que po-

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

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 insólitas apariciones: más
de la mitad de nuestra población registra en
su adn antepasados amerindios. Dice la
noticia: «lo que queda al descubierto es que
no somos tan europeos como creemos», pe-
ro en realidad descubre «cuánto ha aporta-
do a nuestra identidad la población origina-
ria». En definitiva, somos un conglomerado
heterogéneo de contradicciones.

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

Contradicciones de localidad

Zalma Jalluf

Tendencias Marketing Relacional 

Cristina Calderaro

Contexto Instantáneas de vida 

Mónica Gruber

Diseño Imágenes de música 

Hugo Kovadloff

Diseño editorial Fui el diagramador 

de Interview

Steven Heller

Agenda

Calígrafos de la Cruz del Sur

Exposiciones Mes del Grafismo de É∏irolles

Lorena Fuentes

Bibliográfica Fotografía y sociedad

Verónica Devalle

La escritura cartografiada Laura Vázquez

Ar∏ivo Boris Spivacow: El viejo y el mar

Griselda Flesler

Informa

Novagráfica www.volumenmag.com

Alejandro Ros

De Culto Esto es una gran revista

Lucas López

02

03

04

06

41

42

43

44

46

47

48

∑ristopher Burke p. 08

Un ensayo sobre tipografía 

Entre la modernidad y la tradición,

este ensayo de Eric Gill nos permi-

te profundizar en la vida del ex-

céntrico tipógrafo inglés.

Rubén Fontana p. 16

El color como programa

Los aspectos óptico-visuales inci-

den en la eficacia del trabajo.

Por ello se requiere una metodolo-

gía que programe el color consi-

derando los medios de impresión. 

Marshall Berman p. 24

El camino an∏o y abierto

El espíritu modernista abre una

perspectiva hacia el futuro, es un

desafío para comprender nuestra

propia situación, en la que nada

es seguro, sólo el cambio.

Bettina Ulri∏ p. 28

Papel de regalo tipográfico

Los usos de la tipografía a través

de múltiples juegos formales y

espaciales demuestran las pro-

piedades expresivas de las letras. 

Víctor García p. 32

Una dama de las letras

Una artista comprometida con la

excelencia y la sensibilidad, Gu-

drun Zapf von Hesse, consagró su

vida profesional al universo de

los libros y la palabra impresa.

Director
Rubén Fontana
Representante de la Asociación
Tipográfica Internacional (ATypI)
en la Argentina

Co-directores
Pablo Fontana / 
Soledad Fontana / Zalma Jalluf

Secretaria de redacción
Marta Almeida

Diseño gráfico
Rosana Dillon

Suscripciones
María del Carmen Varela

Fotografía
Nicolás de la Fuente

Página Web
(bi)gital»

Corrección de textos
Marta Castro

Traducciones
Peggy Jones / 
Martín S∏moller (inglés)

Asesor administrativo
Esteban Ramírez

Colaboradores
Cristina Calderaro Tendencias
Calígrafos de la Cruz 
del Sur Agenda
Griselda Flesler Ar∏ivo
Mónica Gruber Contexto
Lucas López De Culto 
Daniel Roldán Ensayo
Alejandro Ros Novagráfica

Colaboran en este número
Verónica Devalle Bibliográfica
Lorena Fuentes Exposiciones
Steven Heller Diseño Editorial
Hugo Kovadloff Diseño
Laura Vázquez Bibliográfica

Los artículos firmados no expre-
san necesariamente la opinión
de  tpG | tipoGráfica y los editores
no asumen responsabilidad al-
guna por su contenido y/o auto-
ría. Se permite la reproducción to-
tal o parcial del material de esta
publicación que no lleve el signo
© (copyright), siempre que se cite
el nombre de la fuente (revista
tpG | tipoGráfica), el número del
que ha sido tomado y el nombre
del autor. Se ruega enviar tres
ejemplares de la publicación del
material citado.

La tipografía utilizada para la
composición de esta revista es
Fontana nd®: regular, bold, 
itálica y versalita; y Andralis nd®:
regular, itálica y versalita.

La tapa de esta publicación se
imprime sobre papel Evenglow
high diamond telada 246 g/m2.
Su interior, sobre Coated mate
150 g/m2, Econatural Sandstone
100 g/m2 y Econatural Mineral
Limestone 100 g/m2, todos ellos de
ArjoWiggins | Witcel. 

Comité asesor
Félix Beltrán México df (México)
Gui Bonsiepe Colonia (Alemania),
Florianópolis (Brasil)
Norberto ∑aves Barcelona 
(España)
Ricardo Cicer∏ia Buenos Aires 
(Argentina)
Jorge Frascara Edmonton 
(Canadá)
André Gürtler Basilea (Suiza)
Steven Heller Nueva York 
(Estados Unidos)
Victor Margolin ∑icago 
(Estados Unidos)
Alexa Nosal Nueva York 
(Estados Unidos)
Martin Solomon Nueva York 
(Estados Unidos)
Yves Zimmermann Barcelona 
(España)

Corresponsales
Félix Beltrán México df (México)
Pablo Cosgaya Rosario 
(Argentina)
Norberto ∑aves Barcelona 
(España)
Silvia Fernández Colonia 
(Alemania), Florianópolis (Brasil)
Hugo Kovadloff San Pablo (Brasil)
Eduardo López Mendoza 
(Argentina)
Valentina Mangioni La Plata 
(Argentina)
Diego Vainesman Nueva York 
(Estados Unidos)

Suscripciones y distribución
en todo el país
2 | tipoGráfica Viamonte 454,
6º piso 12 
c1053abj Buenos Aires, Argentina
tel. (54 11) 4311 1568
fax (54 11) 4311 6797

Distribuidores en la Argentina
Bahía Blanca
Escuela Superior de Artes Visuales
(0291) 452 4146 
Buenos Aires 
Librería Concentra  (011) 4788 9568
Clásica y Moderna 
(011) 4812 8707 
La Paragráfica (011) 4815 8156
Librería Técnica (011) 4314 6303
Librería Commtools 
(011) 15 5400 1857
Córdoba
Amerindiados (0351) 422 6817 
Amerindialibros (0351) 422 4839
Corrientes
Cerotres (03783) 435541
Jujuy
Mabel ∑eca (0388) 15 500 4230
Junín
Asociación de Profesionales de la
Comunicación Visual del Noroeste
Bonaerense (02362) 43 3012
La Plata 
adcv (0221) 427 5503 / 457 8646 
Cristian Stagno 
(0221) 15 481 3349 / 480 2272
El Pasillo Libros 
(0221) 15 465 1780 
Mar del Plata 
Ricardo Landa (0223) 494 7903 
Mendoza
Librería Técnica de Mendoza
(0261) 429 0471 / 434 0307
Neuquén
Javier Castro (0299) 443 0447
San Luis
La Librería (0265) 742 7100
Santa Fe 
Eliana Mércuri (0342) 455 5160
Instituto Superior Comunicación Vi-
sual (0341) 425 2984 
Luca Libros (03492) 429 666

Palabras Andantes 
(0342) 456 5272 
Tucumán
Soledad Bumba∏er 
(0381) 434 5125 / 421 3102

Distribuidores 
en el exterior del país 
Brasil
fau Ebsco Brasil 
(55) 21 224 0190 
España
Actar (34) 93 418 7759 
Binario Libros sl (34) 94 424 2391
Estados Unidos 
Ebsco Industries, Inc. 
(205) 991 1234 
Francia
RoweCom France 
(33) 1 69 10 47 00 
Holanda
Swets Blackwell bv
(31) 252 435111
México
Editorial Designio 
(5255) 5335 1242 / 5616 8949 

2 | tipoGráfica nº 1
abril, mayo, 2005

Impresión: Solprint
Impreso en la Argentina
Registro de propiedad intelectual
en trámite 
issn 1669-2292

2 | tipoGráfica es una 
publicación propiedad de
Fontanadiseño sa
Viamonte 454, 7º 
c1053abj Buenos Aires, 
Argentina
tel (54 11) 4311 1568
fax (54 11) 4311 6797
e-mail info@tipografica.com
web www.tipografica.com

En el presente número se suman
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tacados escritores Ricardo 

Cicer∏ia (historiador) y Steven

Heller (diseñador gráfico).
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berto ∑aves, Jorge Frascara, 

André Gürtler, Victor Margolin,

Alexa Nosal, Martin Solomon e

Yves Zimmermann.
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Hasta hace poco, la mayoría 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-

tenían relaciones distantes con el cliente

y, en general, no se hacía demasiado hin-

capié en proveerlo de servicio.

Como las cosas cambian día a día en

este mundo cada vez más globalizado,

también los clientes nos obligan a una re-

novación constante. En la actualidad no es

suficiente conocer sólo las características

generales de los consumidores para llevar

a cabo una acción de promoción 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 relación ca-

lidad/precio. Posee recursos, pero quizá le

falta tiempo. Entiende de marketing y está

actualizado. Adopta enseguida las modas

y los nuevos productos, pero también se

cansa con mayor rapidez y siempre quiere

algo más nuevo. El cliente es mu∏o más

exigente porque cuenta con más opciones,

tiene conciencia social y tal vez exija que

lo que va a consumir esté en regla con la

política ambiental, la ecología, etc. Ade-

más, está habituado a comprar y a tener

acceso a información por medio de Inter-

net y de las líneas gratuitas de servicio al

cliente de la mayoría de las empresas. Los

principios de la venta personal tradicional

que han estado orientados hacia transac-

ciones, cuyo propósito era ayudar a los

vendedores a concretar una venta, ya no

bastan para conservar y mantener a los

clientes más antiguos. 

Lo que hoy conocemos como el Nuevo

Marketing o Marketing Relacional sitúa al

cliente en el centro de su estrategia; su

meta no consiste tanto 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, además de relaciones interactivas.

El Marketing Relacional implica desa-

rrollar la confianza del consumidor a largo

plazo, manteniendo buenas relaciones no

sólo 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 únicamente en la

relación con el cliente final; también es el

canal de distribución 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-

mentación y diferenciación de interesados

en nuestra base de datos), para no repetir

los mismos errores que se han cometido

con el Marketing Transaccional y así aca-

bar tratando a todos los clientes por igual. 

Reinares y Ponzoa definieron el con-

cepto de Fidelización 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 mayoría de las ocasiones y

que sienta la suficiente confianza en

nuestra marca como para recomendarla a

sus amigos». 

Fidelización no significa «tratar de que

compren mis productos sólo a cambio de

premios e incentivos, ni intentar siempre

obtener un rendimiento comercial de cada

acción que vaya a realizar, ni tampoco tra-

tar a todos los clientes por igual suponien-

do que tienen las mismas necesidades, o

querer siempre alcanzar el roi del progra-

ma de fidelización según las ventas a corto

plazo, ni, por último, 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 más allá de esto. 

Conseguir un usuario leal a una em-

presa a través de la práctica 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 tenderá a comprar el producto

exclusivamente en nuestra empresa. Los

clientes no son absolutamente leales a

una marca o a un comercio; su lealtad au-

mentará en la medida en que se mejore

su fidelización a través del Marketing Re-

lacional. En segundo término, el cliente

fiel será más accesible a la adquisición de

nuevos productos desarrollados por nues-

tra empresa; podremos practicar con él lo

que se llama venta cruzada de otros pro-

ductos, por lo cual no resultará tan difícil

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, satisfe∏o, es la

mejor fuente de comunicación para la

empresa: mu∏o más creíble 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 último, y este punto no es

el menos importante, conviene señalar

que los clientes de toda la vida son la me-

jor fuente de ideas para el desarrollo de

nuevos productos o de la optimización de

los servicios que ofrece una empresa.
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Marketing Relacional

Cristina Calderaro

Tendencias Nuevas perspectivas para clientes, usuarios y empresas

Robert Capa, corresponsal de guerra.

El estallido de la guerra en España captó la

atención de la joven pareja. Las fotos de

Capa durante los bombardeos evidencia-

ban a la gente común 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 devastación y la muerte, eran

los testimonios de una época de horror. 

Gerda fue allí periodista, al tiempo que

aprendía los secretos de la fotografía. Los

trabajos de Robert y su pareja se identifica-

rían a partir de entonces bajo el nombre

de: «Capa y Taro». Un he∏o infortunado,

del que se enteró leyendo en París la por-

tada de un diario, marcaría a fuego la vida

de Capa: en el frente de Brunete, Gerda

murió aplastada por un tanque. A partir

de entonces Bob se refugió en su trabajo

como una manera de paliar el dolor. Se

trasladó a Oriente para documentar la in-

vasión japonesa a ∑ina (1938) y, de re-

greso en España, cubrió la Guerra Civil Es-

pañola. Tenía sólo veinticinco años y el

Picture Post ya lo señalaba como «el me-

jor fotógrafo del mundo».

Fotos controvertidas. Dos de las foto-

grafías de Capa fueron señaladas, con el

tiempo, como montajes. Se trata de las fa-

mosas Muerte de un soldado republicano

(1936) y Milicianos en el monte de Sollu-

be, cercados el 7 de mayo. La primera im-

presionó al público de la época por tratar-

se de la supuesta muerte de un soldado to-

mado de pie, en el momento de su caída.

Mu∏os dudaron de que hubiese muerto en

tal circunstancia. Con respecto a la segun-

da, durante una retrospectiva de su obra,

el diario El País, de España, recibió una

carta de uno de los dos protagonistas de la

fotografía, quien informaba que había sido

tomada en momentos de descanso y no en

el fragor de la batalla, por lo que el su-

puesto miliciano herido que yacía en una

camilla, simplemente era un combatiente

que dormía una siesta.2

Los años venideros. Como corresponsal

de Life, cubrió el bombardeo de Londres.

En 1943 acompañó el avance de las tro-

pas norteamericanas en Túnez. En Sicilia,

permaneció junto a los soldados del gene-

ral Patton. Sus fotos del desembarco de

Normandía son el único testimonio gráfico

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 documentó la liberación de

París, donde se enamoró de Ingrid Bergman,

quien estaba casada con Roberto Rosse-

llini. La relación se mantuvo en el anonima-

to debido al estado civil de la estrella.

Mientras tanto, fotografiaba a los actores.

Aburrido de esta vida, rompió con Ingrid y

se dirigió a Turquía. Al parecer, Alfred

Hit∏cock se habría basado en esta relación

para escribir La ventana indiscreta. 

La Agencia Magnum. En 1947 fundó, jun-

to a sus amigos Henri Cartier-Bresson,

David Seymour (∑im) y George Rodger, la

Agencia Magnum, una cooperativa de fo-

tógrafos. El aporte fundamental de Capa

fue la idea de que los fotógrafos eran los

únicos dueños de los negativos, lo cual les

permitía comercializar simultáneamente

las fotos a diversas publicaciones. El fotó-

grafo dejaba de ser de este modo un tra-

bajador «de revista» y pasaba a ser inde-

pendiente. A partir de esta decisión co-

menzó una serie de viajes, primero a Rusia,

luego, en mayo de 1948, registró la Decla-

ración de la Independencia del Estado de

Israel, y cuando este país entró en conflicto

con los árabes Capa cubrió la escena, re-

sultando herido. Así fue como decidió aban-

donar las guerras. 

Años aciagos. En 1953, en pleno auge de

la fatídica caza de brujas en los Estados

Unidos, le retiraron su pasaporte acusándo-

lo de comunista, por su participación en la

Guerra Civil Española y su viaje a Rusia. Sin

pasaporte no podía desarrollar su profe-

sión, aunque un abogado se encargó de

blanquear su situación. Así fue como reali-

zó una retrospectiva de su obra en Japón,

donde fue recibido con honores. Pocos días

después se trasladó a Vietnam para cubrir la

guerra; casi al final, durante la retirada de

los franceses, perdió la vida al pisar una

mina. El afán de lograr una mejor fotogra-

fía lo llevó a ignorar las advertencias de los

soldados del convoy en el que viajaba. A

los cuarenta años, en un lugar recóndito,

murió uno de los mejores fotógrafos, otra de

las tantas muertes absurdas de la historia.

Mónica Gruber

1. Robert Capa (dere∏a), como fotógrafo para
Life, y Ernest Hemingway (izquierda) posan junto
a un soldado. © Bettmann/corbis
2. Robert Capa sentado en el asiento de un 
automóvil. © Hulton-Deuts∏ Collection/corbis

La cámara es mi herramienta. A través de

ella doy una razón a todo lo que me ro-

dea. André Kertész.1

Debieron pasar mu∏os años, y por des-

gracia fue preciso dar testimonio de mu-

∏as 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 fotográficas y para que el fotógrafo de

guerra se convirtiese en un mero testigo

imparcial. Aun así, las controversias conti-

nuarían, tal como veremos más adelante.

Los duros inicios. Nacido en Budapest,

Hungría, en 1911, André Friedmann debió

exiliarse debido a su participación política.

Errante, solitario, desplazado, arribó a Ber-

lín, centro de la vanguardia artística euro-

pea, donde se inscribió para estudiar perio-

dismo. Su amiga Eva Besnyö trabajaba

entonces como fotógrafa de Dephot

(Deust∏e Photodienst). Ella fue quien lo

introdujo en ese mundo fascinante de la

imagen fija al cual dedicaría su vida. Su

oportunidad no se hizo esperar; después

de un año de trabajar en la agencia, hacien-

do tareas menores, solicitó el permiso

para cubrir la conferencia que Léon Trotsky

daría en Copenhague. Friedmann tenía

sólo diecio∏o años y sus fotografías ya da-

ban la vuelta al mundo.

Nace Robert Capa. Con el advenimiento

del nazismo, André Friedmann debió tras-

ladarse a París. Allí conoció a Gerda, otra

joven judía refugiada, de quien se enamoró

y que se convirtió en su musa inspiradora;

él sacaba las fotos y Gerda escribía los ar-

tículos 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-

mitía, por resonancia, al de Frank Capra,

reciente ganador del Oscar en 1934. Na-

die podía ver ni contactar a este «famoso

fotógrafo», con excepción de Gerda, quien

se había transformado en su representan-

te… El engaño duró poco tiempo y, debido al

rotundo éxito alcanzado, André Friedmann

no dudó en tomar el nombre de Bob Capa.

Ella también cambió su apellido por el de

Gerda Taro, en honor a su estrella favorita:

Greta Garbo.

Instantáneas de vida

– 

–

–

–

–

1

2

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

1

2

Contexto Retrato de un fotógrafo
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Su deseo de darle a la osesp una imagen

visual joven, contemporánea y versátil en-

contró eco en Kiko Farkas. El resultado,

según Ne∏ling, fue extraordinario, y así lo

expresó en el catálogo de la exposición de

los afi∏es realizada el año pasado en el

Instituto Tomie Ohtake, en San Pablo:

«Excepcionalmente, en esta exposición

tendremos el honor de mostrarnos, de ha-

cernos ver y no de hacernos oír. Espero

que el público, al apreciar estas bellas

obras de Kiko Farkas, sienta los sonidos

que se esconden detrás de cada uno de los

afi∏es y esto lo conduzca a encontrar, en

los conciertos, la correspondencia sonora

de su creación».

Sobre el significado de este trabajo,

Farkas afirma: «Tengo libertad total y ejer-

zo la verdadera función del diseñador, que

es la de captar y traducir en elementos vi-

suales el espíritu que se esconde detrás de

las acciones de la osesp, y no meramente

su aspecto más visible, que es la música

que produce. La orquesta genera cultura, y

todas sus manifestaciones deben llevar la

marca de su espíritu contemporáneo. Los

afi∏es tienen que traducir este espíritu».

Kiko Farkas trabaja los elementos que

están presentes en el lenguaje musical y

los reinterpreta visualmente. Ritmo, armo-

nía, composición, conjunto, pausa, sonido,

textura, dirección, melodía, orden, desor-

den, paralelismos.

En 2003 realizó sesenta y siete afi∏es,

además de todos los materiales gráficos

para los conciertos, como los programas y

mu∏as otras piezas menores. Mirando a

la distancia, se pueden identificar familias

de afi∏es bien definidas. Entre algunos

hay relaciones sutiles, entre otros, saltos

mayores. «Algunos afi∏es fueron creados

en pocas horas. Para terminar otros demo-

ré varios días», dice Farkas. «Presionado

por el tiempo, diseñé cada uno a partir del

anterior con elementos del siguiente en

un proceso continuo que dejaba poco espa-

cio para un análisis crítico y que me man-

tuvo en permanente estado de sobresalto

creativo», asegura con humor el diseñador.

Kiko Farkas expresa que este trabajo

siempre representó para él un gran desafío,

que le permitió expresarse con total libertad

y abrió un espacio importante que preparó,

en cierto modo, el camino para el futuro de

quienes un día van a ocupar su lugar.

Hugo Kovadloff

1. Afi∏e para el Adagio, de Barber, Finlandia,
de Sibelius, Sinfonía nº 6, de Mahler, y piezas de
Poulenc, Villa-Lobos, Mendelssohn, Brahms y
Nakada. 
2. Afi∏e para Ascanio in Alba, de Mozart, Con-
cierto Op. 101, de Haydn, y la Suite de Katarina
Ismailova, de Shostakovi∏.
3. Afi∏e para los conciertos Op. 57 y 38, de Rus-
sel, la Sinfonía fantástica, de Berlioz, la No∏e
transfigurada, de S∏oemberg, y el Sexteto Op.
36, de Brahms.
4. Afi∏e promocional: «Puede aplaudir, que la
orquesta es suya». 
5. Afi∏e para el Concierto para armónica, de
Villa-Lobos, el Concierto Op. 65, de Shostakovi∏,
y piezas de Morricone, Jacob, Fauré, Nascimento,
Gismonti, Buarque, entre otros.
6. Afi∏e promocional de la temporada de no-
viembre de 2003 de la Orquesta Sinfónica del Es-
tado de San Pablo.
7. Afi∏e para Cuatro versiones originales de la
Ritirata de Boc∏erini, de Berio, Concierto Op.
35, de T∏aikovsky, y Cuadros de una exposi-
ción, de Mussorgsky/Ravel.

10. Afi∏e para el Requiem, de Britten, el Concier-
to para marimba, de Tüür, el Carnaval, de Berlioz,
y las Metamorfosis sinfónicas, de Hindemith.

8. Afi∏e promocional de la Orquesta Sinfónica
del Estado de San Pablo.
9. Afi∏e para la Rapsodia española y el Bole-
ro, de Ravel, el Concierto nº 1, de T∏aikovsky, y
la Suite Cita, de Prokofiev.

11. Afi∏e para Minué antiguo, de Ravel, Les
Nuits d’Été, de Berlioz, y Sinfonía nº 1, de Nielsen.

Kiko Farkas nació en San Pablo, Brasil, en 1957.
Egresó de la Facultad de Arquitectura y Urba-
nismo en esa misma ciudad, pero nunca ejerció
la profesión de arquitecto. Estudió Bellas Artes
en la Arts Student League de Nueva York e ini-
ció su carrera como diseñador trabajando en
diarios y revistas.

En los últimos años, Kiko Farkas ha reali-
zado innumerables trabajos en el área cultu-
ral, y mu∏os de ellos fueron publicados en
importantes revistas de Brasil y del exterior,
como Print, Communication Arts y novum. En
1990 fundó Maquina Estúdio, donde trabaja
actualmente.
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En 2003 Kiko Farkas inició un trabajo con

la Orquesta Sinfónica del Estado de San

Pablo (osesp), concretando lo que su direc-

tor artístico, John Ne∏ling, define como un

sueño: «La relación íntima entre la música

y la expresión visual de la orquesta, prin-

cipalmente los afi∏es de los conciertos que

la orquesta realiza semanalmente en la

Sala de San Pablo, una antigua estación de

trenes construida por los ingleses a fines

del siglo XIX y transformada en una moder-

na sala de conciertos». 

Imágenes de música

Diseño Interpretaciones visuales del lenguaje musical
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Un ensayo sobre tipografía

tipografía

Gracias al aporte, gentil-
mente cedido, de la edito-
rial española Campgràfic,
presentamos el capítulo in-
troductorio del reciente
ejemplar de Un ensayo so-
bre tipografía, de Eric Gij.
La tesis desawojada por
cristopher Burke nos per-
mite adentrarnos en una
nueva faceta de la fascinan-
te cosmovisión del tipó-
grafo británico.

La iniciación de Gill en el oficio de la producción

de caracteres tuvo lugar en el momento en que

se inscribió en la Escuela Central de Artes y

Oficios de Londres para aprender caligrafía en

las clases de Edward Johnston, el escocés de

personalidad ascética que devolvió la vida a la

caligrafía clásica. Como estudiante, Gill mantuvo

una relación muy estre∏a con su profesor, a

quien después recordaría con estas palabras: «Y

yo me enamoré de Edward Johnston, y sentía

que temblaba todo al pensar que lo iba a ver».

Ambos llegaron incluso a vivir bajo el mismo

te∏o desde 1902 hasta 1904, año en el que Gill

se casó. Gill, que también había aprendido

mampostería y grabado en piedra en la Escuela

Central, redactó un apéndice sobre «Inscripcio-

nes en piedra» para el célebre manual de

Johnston Writing & Illuminating, & Lettering (1906).

Tan estre∏a era aquella relación que la familia

de Johnston se mudó a Dit∏ling, localidad in-

glesa del condado de Sussex adonde Gill y su

familia habían ido a vivir en 1907 y en la que

habían fundado una comunidad de artesanos.

En esta convivencia se basa la opinión generali-

zada según la cual Gill participó, en mayor o

menor medida, en el trascendental diseño 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 debió ser lo suficientemente sig-

nificativo como para que se hiciera acreedor al

diez por ciento de los honorarios que percibió

Johnston por la tarea. Gill reconoció más ade-

lante que la palo seco del metro de Londres ha-

bía sido una precursora de su Gill Sans.

La casa rural de Dit∏ling 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. Más adelante, en-

tre 1924 y 1928, se instaló en un antiguo monas-

terio de Capel-y-ffin (literalmente «capilla al

fin»), pueblo ubicado en los Montes Negros del

país de Gales. Y por último, desde 1928 hasta

su muerte, en 1940, Gill residió con su amplio

círculo de allegados en una finca agrícola lla-

mada Pigotts, próxima a la localidad inglesa de

págs. 08-15 Tipógrafo

Es diseñador de fuentes y escritor. Ha sido el

autor de Paul Renner: the art of typography

(Paul Renner: el arte de la tipografía, Camp-

gràfic, 2000) y del diseño de las tipografías

ff Celeste, Celeste Sans y Parable.

Christopher Burke

Inglaterra

1. Eric Gill entre 1908 y 1909.

Es posible que en las culturas de habla hispana

se conozca a Eric Gill sobre todo por su tipogra-

fía Gill Sans, una familia de palo seco con ten-

dencia humanística que tuvo muy buena acogi-

da en el Reino Unido desde su aparición en

1928. Sin embargo, Gill fue una figura polifacéti-

ca: en sus comienzos fue calígrafo y cincelador

de letras, pero llegó a trabajar también como es-

cultor, grabador en madera, diseñador de tipos 

y asiduo ensayista. Se lo podría considerar miem-

bro de la segunda generación del movimiento

Arts and Crafts en Inglaterra y, de he∏o, Un ensayo

sobre tipografía debería leerse teniendo en cuenta

ese detalle. Su obsesión respecto del cometido

del artesano en una sociedad industrial debe

analizarse a la luz de ese contexto tan típicamen-

te inglés. En efecto, Gill fue esa famosa criatura,

el modelo del británico excéntrico, empeñado en

lu∏ar contra las modas de la época desde los

márgenes de la sociedad (figura 1).

Eric Gill (pronunciado «Guil» en español) nació

en 1882 en Brighton, ciudad de la costa sur

de Inglaterra, en el seno de una familia de tradi-

ción misionera. Su padre era pastor de una

secta poco conocida del metodismo calvinista

que más tarde reingresó a la Iglesia anglicana,

pese a lo cual aquella etapa de disensión religio-

sa que había rodeado la infancia de Gill dejó,

como es evidente, una profunda huella en su

personalidad. Se convirtió al catolicismo en

1913 (a los 31 años), decisión que lo convierte

en un caso singular en el contexto inglés. Su

perpetua reflexión acerca de la moralidad y,

concretamente, de la moralidad del trabajo en

la sociedad, impregna Un ensayo sobre tipografía

y todos sus otros escritos. Solía clamar contra

la era industrial y señalaba que el origen de su

antipatía hacia la sociedad capitalista moder-

na se remontaba a su niñez. En su autobiogra-

fía relata que un buen día un horno de su barrio

empezó a anunciar «pan he∏o a máquina» y

cómo luego resultó que en una barra de aquel

pan apareció una vez un escarabajo. El suceso

se interpretó como el castigo divino que espe-

raba a quien de tal modo «profanase las artes

domésticas».
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del autocrático director del área de ingeniería,

Frank Hinman Pierpont, Morison le encargó a

∑arles Malin que fabricase a mano en su taller

de París unos punzones a partir de los dibujos

de Gill. De esta manera podría presentarle a la

Monotype un modelo del tipo en metal apto

para la composición automatizada, táctica que

con seguridad resultaría la más convincente. El

problema fue que tal proceso retrasó los planes,

entre otros motivos porque se dice que los di-

bujos de Gill se dañaron (y hoy permanecen ex-

traviados) en el viaje de vuelta desde París.

Una segunda serie de dibujos muy similar que

Gill había preparado para los títulos de la

Westminster Press se convirtió entonces en el

nuevo modelo de la Perpetua (figura 4), pero el

reemplazo ocasionó más de una duda acerca

de cuál de los dos modelos debía seguir la ver-

sión pensada para la casa Monotype. Las com-

plicaciones volvieron a surgir mientras se crea-

ba una variante itálica, la cual llegó a disponer

al principio de un nombre propio: Felicity. Según

la teoría excesivamente racionalista de Morison,

las itálicas no debían poseer un estilo cursivo,

sino caracterizarse sobre todo por la inclinación.

Morison abandonó más tarde esta postura, pe-

ro, de todos modos, los caracteres itálicos traza-

dos con una ligera inclinación y decorados con

el remate de los caracteres erguidos de la versión

redonda ya eran habituales desde un primer

momento en las inscripciones en piedra de Gill

(figura 3). Por consiguiente, resulta lícito supo-

ner que Gill habría diseñado también en esta oca-

sión una itálica con aquellos rasgos, e incluso

cabe pensar, asimismo, que su estilo podría ha-

ber influido de alguna manera en la teoría que

Morison defendía. La Perpetua es quizá, dentro

de las conocidas familias de tipos de su crea-

dor, la más atípica, pero, a pesar de todo, en el

Reino Unido y en los Estados Unidos todavía

hoy se usa de vez en cuando en la composición

de obras literarias. Por último, Gill diseñó tam-

bién para la Perpetua algunas mayúsculas para

títulos. Son caracteres de enorme elegancia y

de proporciones sabiamente equilibradas, de

ahí que Morison se atreviera a afirmar que su

estilo no tenía nada que envidiar al de las mis-

mísimas antiguas capitales de la Roma impe-

rial (figura 5).

A partir de aquel momento, Gill realizó una prolí-

fica tarea para la firma Monotype, hasta el punto

de que llegó a intervenir en la producción 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 había

dibujado en un cuaderno, en el otoño de 1926,

para su amigo Douglas Cleverdon. Algunos me-

ses antes, en la primavera de 1926, también había

pintado unas block letters (es decir, mayúsculas de

palo seco) para el letrero de la librería que Clever-

don poseía en Bristol (figura 6) y para una conoci-

da cadena de negocios, los almacenes Army and

Navy. Según sus propias palabras, los criterios que

siguió para este último encargo fueron: «1º, letras

bien formadas; 2º, letras que pueden leerse en

cualquier circunstancia; 3º, letras que hasta el me-

nos instruido puede copiar con exactitud y sin di-

ficultades» (carta a Desmond ∑ute del 23 de ma-

yo de 1926). Quizá Morison vio en el diseño de la

letra sin remates de Gill una candidata británica

capaz de rivalizar con la tipografía de palo seco y

trazado geométrico que surgía por aquel enton-

ces en Alemania con familias como la Futura, la

Erbar o la Kabel. La familia para títulos (compues-

ta íntegramente por mayúsculas, figura 7) fue la

primera en ser completada, y se estrenó 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

«bol∏evismo tipográfico» (quién sabe qué acogi-

da se habría ganado en las esferas conservadoras

de la tipografía británica cualquiera de las de palo

seco alemanas). La verdadera innovación de la

Gill Sans, no obstante, residía en los caracteres de

caja baja, donde la propensión al trazo homogé-

neo se atenúa (planteamiento que no se observa-

ba en la letra original del metro de Londres dise-

ñada 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-

ría de manera notable e inesperada en algunos

casos (como sucede, por ejemplo, en la gruesa lí-

High Wycombe. Pese a que buscaba la integra-

ción de trabajo y vida en estas comunidades ru-

rales de carácter más o menos autónomo, tam-

bién disfrutaba de los viajes a la metrópoli

londinense por motivos de trabajo.

El grabado de inscripciones, sobre todo para lá-

pidas, constituyó 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,

poseía un gran talento para aprender nuevos

oficios. Y así, desde 1909, empezó a dedicarse

cada vez con más pasión 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-

zó a realizar diseños para casas editoras a partir

de 1904, año en el cual recibió el encargo de

dibujar letras capitulares para el sello alemán

Insel Verlag. Se trata de una faceta que conti-

nuó con un proyecto editorial colectivo creado

en Dit∏ling en 1916, a saber, la St Dominic’s

Press, y que alcanzó todo su esplendor a partir

de la segunda mitad de la década de 1920 gra-

cias a la colaboración simultánea con la Gol-

den Cockerel Press y la Monotype Corporation.

Aunque la labor de Gill en el diseño 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 irónico, pues constituye

un acto de sometimiento del diseño a la indus-

tria, algo que contrasta con la marcada esencia

artesanal que caracteriza al grueso de su obra. En

efecto, Gill dejó de elaborar caracteres caligrá-

ficos para la reproducción mecánica impulsado

por la convicción puritana de que el artesano

debe crear su diseño apoyándose en el material

de destino, lo cual lo llevó a iniciarse en la prác-

tica de la xilografía. Por este mismo motivo po-

dría haberse negado a diseñar caracteres que

luego sirviesen para fabricar tipos metálicos

mediante procesos mecanizados, pero al pare-

cer, como apunta James Mosley en su excelen-

te crónica sobre el nacimiento de la primera fa-

milia de tipos de Eric Gill, denominada

Perpetua, accedió a hacerlo por la estima que le

tenía a su amigo Stanley Morison, asesor tipo-

gráfico de la Monotype Corporation y otro cató-

lico discutible que había tenido la idea de lan-

zarle la propuesta. Sea como fuere, al darse

cuenta de que a sus diseños se les había dispen-

sado en la casa Monotype el trato que se mere-

cían, seguramente no se arrepintió de aquella

decisión al conocer la suma que la empresa le

empezó a pagar a partir de junio de 1928 para

asegurarse sus servicios en el futuro. Ese dinero

le resultaría muy útil para sufragar el manteni-

miento de su clan familiar y su taller durante las

dificultades económicas de los años treinta. Da-

vid Kindersley, aprendiz de Gill, habló de su

maestro en estos términos: «Era un diseñador

industrial de primera calidad. A diferencia de la

mayoría de los artistas de su época, sabía exac-

tamente qué se podía esperar de una máquina.

Quería saber siempre cómo funcionaba tal apa-

rato y para qué servía. Para ser alguien que de-

safiaba con tanto orgullo la supremacía de las

máquinas, es admirable el interés que sentía por

ellas». Gill fue uno de los primeros que recibie-

ron, en reconocimiento de su labor en el diseño

de tipos, el título de Royal Designer for In-

dustry, condecoración británica con la que se pre-

mia a los diseñadores más brillantes.

A fines de 1925, Morison persuadió a Gill de

que diseñase un tipo original para la Monotype

Corporation, totalmente convencido de que to-

maría como base el celebrado estilo de escritu-

ra que había desarrollado después de años de

esculpir letras sobre piedra. Y, en efecto, así sur-

gió la familia Perpetua. Sin embargo, debido a

la compleja política 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 itálica tardaron siete años en aparecer

en el mercado. Morison, que con su enfoque eru-

dito y estético era un intruso en el departamento

de ingeniería de la Monotype, dio mil y una

vueltas hasta poner en mar∏a la producción del

diseño de Gill. Por temor a recibir una negativa

3. Alfabetos grabados en piedra por Gill, 1909.

Letras de Gill para una publicación de la Insel Verlag.

2. Calco de una inscripción de Gill.

4. Alfabetos dibujados por Gill para la Westminster Press.

6. Caracteres para letrero de librería, 1926.

7. Dibujo de Gill para las capitales de la Gill Sans, 1927.

5. Monotype Perpetua, con variante itálica y negra.
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les erguidas. Quizá debido a su falta de expe-

riencia en el diseño real de libros, la visión de

Gill acerca de los posibles usos de la itálica se

limitaba a considerar adecuado únicamente el

empleo que de éstas se hiciera en el pie de las

ilustraciones y en las notas a pie de página, co-

mo indica en Un ensayo sobre tipografía. Si hubiera

caído en la cuenta de que la itálica también es

esencial para dar relieve a ciertos elementos

dentro del texto compuesto en letra redonda, co-

mo ocurre en el caso del título de los libros, es

probable que su enfoque a la hora de diseñar las

itálicas hubiese sido otro.

La imprenta Hague & Gill, pese a que actuaba en

el ámbito de lo comercial y no constituía, en pa-

labras de Gill, una «imprenta privada», se sumió

en dificultades económicas en 1936, y esta cir-

cunstancia determinó la entrada del editor J. M.

Dent como copropietario del negocio; di∏o sea

de paso, fue el promotor de las ediciones si-

guientes de Un ensayo sobre tipografía.

Además de las participaciones de la imprenta

Hague & Gill, que se cerró definitivamente en

1939, Dent adquirió los dere∏os de la familia

de tipos Joanna y encargó a la Monotype una

versión para uso propio. Vale la pena apuntar

que Gill colaboró con una corrección de la va-

riante itálica. Al final, la casa Monotype compró

todos los dere∏os de la Joanna y la puso a dis-

posición de las monotipias en 1958, o sea die-

cio∏o años después de la muerte de Gill.

Otra destacada familia tipográfica de Gill que se

puso al alcance del gran público después del

fallecimiento de su autor fue la Pilgrim. Su ori-

gen se remonta a una fuente llamada Bunyan,

que Gill había diseñado en 1934 en cumpli-

miento de un encargo que recibió la imprenta

Hague & Gill por parte de la prestigiosa editorial

Limited Editions Club de Nueva York. La Bun-

yan, que nació como tipo en la londinense Cas-

lon Letter Foundry, guarda un parecido inne-

gable con el resto de las familias tipográficas

con remates de su creador. Los dere∏os del di-

seño fueron adquiridos después de la muerte

de Gill por la British Linotype Company, empre-

sa que adaptó los rasgos de aquella familia a

las exigencias de la linotipia y la rebautizó con

el nombre de Pilgrim. A la forma original se le

aplicaron dos modificaciones significativas. Por

un lado, los descendentes ligeramente más 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 compensación se le confiere a la nueva fa-

milia una personalidad compacta y económica

que se ve realzada por la complexión robusta

que adopta una vez llevada al papel (figura 13).

Por otro lado, se le agregó una nueva y eficaz

fuente itálica creada por Reynolds Stone, antiguo

aprendiz de Gill. Como cierre, cabría 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 día. Además de las ya menciona-

das, Gill diseñó también otras familias de tipos,

entre las cuales merece la pena hacer referencia

a la Aries (1932-1934), concebida en exclusiva

para la casa Stourton Press; la Jubilee (1934),

peculiar letra para títulos a medio camino entre

las romanas antiguas y las góticas, 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 está al alcance de cualquier interesado

después de que la International Typeface Cor-

poration la haya adaptado a formato digital. Gill

diseñó la familia Golden Cockerel apoyándose

en ampliaciones fotográficas de los tipos de

Caslon y de Jenson, si bien fue inevitable que le

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 tipográfica que

de verdad consiguió reinterpretar la esencia clási-

ca de los caracteres romanos de caja baja a través

de la tipología de palo seco. Años después, este

mérito le fue reconocido sin reservas por quien

fue un ferviente abanderado de la vanguardia,

Jan Ts∏i∏old, cuando la calificó de la mejor palo

seco moderna. Además, como también señaló

Ts∏i∏old, contaba con una negrita muy bien for-

mada. Esto no es extraño, ya que Gill (rodeado

por sus ayudantes, como David Kindersley) parti-

cipaba personalmente en el desarrollo de casi to-

das las variantes que nacían en el clan tipográfico

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 España como tipos prefundidos, duran-

te la década de 1930, por la imprenta sadag de

Barcelona, propietaria de una monotipia.

Durante la producción de las familias Perpetua

y Gill Sans, Gill subrayó que su tarea no consis-

tía en producir propiamente tipos. Admitía que

para él era una tranquilidad el tener que tras-

pasar al departamento de ingeniería de la Mo-

notype las decisiones relativas a las adaptaciones

técnicas y al espaciado. Lo había anunciado

también en 1924, año en el que Morison lo citó

por primera vez para encargarle un artículo. Se

trataba de una colaboración para la revista de

tipografía The Fleuron, y Gill re∏azó la propuesta

por el siguiente motivo: «La tipografía no es mi

campo de especialidad». En una carta escrita a

Morison el 23 de junio de 1928, declaraba: «En

ningún momento he presumido, ni presumo si-

quiera ahora, de saber bastante al respecto [re-

firiéndose a las exigencias tipográficas]». Por

todo lo di∏o, es asombroso, y quizá típico de Gill,

que sólo tres años después se lanzase a escribir

un libro dedicado a la tipografía que no es ni

más ni menos que el ensayo que aquí nos ocu-

pa. Sin embargo, en aquella misma misiva tam-

bién manifestaba: «Aun así, veo que poco a po-

co me voy convenciendo de que sería capaz de

diseñar una familia de tipos». Después del éxito

que no tardó en cose∏ar la Gill Sans, su confian-

za debió afianzarse tanto que la siguiente fa-

milia de tipos, la Joanna, salió 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

Monotype Solus (1929), familia cuyo origen, co-

mo había sucedido con la Gill Sans, se encuen-

tra en un modelo de alfabeto dibujado para

Douglas Cleverdon. En este caso, el alfabeto se

distinguía por sus caracteres «esqueleto» deco-

rados con remates. Morison sugirió que la idea

de aquel dibujo podría aprove∏arse 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 engrosó, aunque con mode-

ración, el esqueleto de aquellos caracteres (figu-

ra 12), y el resultado consistió en una familia

que se halla a medio camino entre la Perpetua

y la entonces todavía inexistente Joanna. La So-

lus fue concebida para ser usada por el Empire

Marketing Board, ente creado por el gobierno

británico para promover las relaciones comercia-

les entre la metrópoli y sus colonias. Sin embar-

go, el plan inicial se canceló y esta familia de ti-

pos cayó en el olvido. Nunca llegó a hacerse la

variante itálica 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 tipográfica Joanna

poseen unos remates que arrancan en ángulo

recto del trazo donde se asientan, lo cual, ade-

más de aproximarla a la Solus, le confiere a esta

familia un aire nítido y moderno; y, por otra,

presentan una modulación 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 están claras las razones por las que Gill de-

cidió crear la Joanna con la fundición H. W. Cas-

lon & Co. y no con la Monotype, pero no hay

duda de que esta familia tipográfica se creó pa-

ra la imprenta Hague & Gill, gestionada por el

propio Gill y su yerno, René Hague. La Joanna

se utilizó por primera vez en la primera edición

de Un ensayo sobre tipografía, que tuvo una tirada

de 500 ejemplares; fue impresa por Hague &

Gill y publicada por Sheed & Ward en 1931. La

Joanna Italic llama la atención porque es una

extraña mezcla entre una cursiva y una redonda

inclinada que presenta, en cualquier caso, pro-

porciones notablemente estre∏as y un ángulo

de inclinación muy leve. Estos rasgos tal vez le

restan efectividad cuando se emplea en con-

traste con la variante redonda, mu∏o más am-

plia, aunque podría funcionar muy bien como

tipo para componer textos enteros. Precisamen-

te de esa manera se utilizaban las itálicas en los

albores de la tipografía y, al igual que sus prede-

cesoras, la Joanna Italic de Gill carecía en un

primer momento de una fuente de mayúsculas

propia, ya que empleaba a tal efecto las capita-

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

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

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

9. Monotype Gill Sans Regular, tipo de 48 puntos para composi-
ción mecánica. Los cambios aplicados por el departamento de
diseño de la empresa Monotype a los dibujos de Gill son
evidentes. Por ejemplo, después de la reducción de los descen-
dentes, la g de caja baja queda adaptada con maestría.

8. Dibujo de Gill para la Gill Sans de caja baja, 1928.

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

13. Linotype Pilgrim.
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ejercer su dere∏o 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. Así pues, Gill se oponía al

«le∏o de Procusto» que representa la composi-

ción justificada, en la cual se estiran las palabras

hasta que alcancen una longitud de línea esta-

blecida. El método es idéntico al que utilizaba el

bandido de la mitología griega Procrustes, quien

fascinaba a sus víctimas con la tentación de pro-

bar la magia de una cama suya que siempre

coincidía con la altura de quien en ella se acosta-

se y les hacía ver, cuando ya era demasiado tar-

de, que el secreto de la coincidencia se basaba

en estirarles el cuerpo o en mutilárselo. Para ilus-

trar el contraste entre el resultado que se obtiene

de un modo y de otro, Gill intercala una doble

página de texto justificado en el capítulo dedica-

do a la composición tipográfica.

Lo que sorprende de Gill es que combina esta ini-

ciativa tan revolucionaria con propuestas algo

desfasadas, y así, 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-

derón para señalar un nuevo párrafo. Parece que

la tradición bien establecida del sangrado no va

con él, y en su lugar utiliza un método típico de

los manuscritos antiguos y de los primeros libros

impresos. Continúa en esa dirección cuando pro-

pone el uso de abreviaturas para conseguir una

longitud de línea más homogénea. No deja de

ser una idea arcaizante, pero, con todo, permite

inferir que su defensa de la composición no justi-

ficada no perseguía evitar la partición de palabras

al final de línea ni dar por buena la discordancia

extrema en la longitud de los renglones, práctica

frecuente hoy en día. El objetivo primordial de su

defensa de la composición en bandera dere∏a

era respetar la igualdad del espaciado entre pala-

bras. Por último, y en sintonía con la finalidad

que buscaba la propuesta anterior, Gill reivindica

un uso más extendido del signo & en inglés, de-

manda que no parece tan descabellada.

Para finalizar este retrato de su manera de enten-

der la confección de un libro, cabe añadir que, co-

mo artesano, de quien se supone que cuida los

pequeños detalles prácticos de una tarea especí-

fica, y como enemigo del ornamento frívolo en

los objetos industriales, Gill no consideraba que la

página de la portada, es decir, su fa∏ada decora-

tiva, fuese la parte más 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 tipografía.

En otro orden de cosas, la redacción no era la

más admirable de sus habilidades. Él mismo lo

reconocía. Gill se repetía 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 provenía de un entorno de tradi-

ción 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 declaración en el último ca-

pítulo, cuando afirma que la taquigrafía debe-

ría sustituir al modelo de escritura convencional.

Este aserto resulta abiertamente provocativo,

aun cuando se refiera a un sistema ortográfico

tan alejado de la realidad fonética como el que

posee la lengua inglesa, después de haber pro-

pugnado en los capítulos anteriores el respeto a

la tradición al tratar del diseño 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 cuidará de sí misma».
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aportase a la nueva creación su inconfundible es-

tilo personal. De he∏o, 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 terminación 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 canónica R capital de estilo trajano. James Mos-

ley parece estar en lo cierto cuando sugiere que

Gill creó su característica R de caja alta después

de haberse fijado en la inscripción de una tum-

ba veronesa del año 1440 expuesta en el Victoria

& Albert Museum de Londres (figura 14). Gill ase-

vera en Un ensayo sobre tipografía que la inscripción

de la columna trajana es «un buen ejemplo», pe-

ro añade que «por mu∏o que podamos deleitar-

nos con el recuerdo de Trajano en el museo, se-

rán otros los esquemas mentales que deberemos

emplear en el taller». Gill, tras haber conocido

muy de cerca estos modelos, acabó forjando su

estilo de letra propio y de elegantes proporciones,

ya que «es la mente, y no la herramienta, la que

actúa como árbitro. Y la mente, en lo que se refie-

re a la letra, se modela según los cánones de la

página impresa». Sin embargo, los ejemplos que

aporta en Un ensayo sobre tipografía para ilustrar la

«esencia» de las formas romana e itálica según

nos las ha transmitido la tradición tipográfica no

son precisamente los que mejor encarnan los

usos convencionales. Antes bien, representan las

formas típicas 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 itálica, elemento que después del siglo

XVI no apareció en las fuentes itálicas sino en

raras excepciones, y que en la época de Gill sólo

fue utilizado por el tipógrafo Jan van Krimpen.

Gill nunca trabajó de manera continua como di-

señador de libros, si bien es cierto que grabó en

madera una enorme cantidad de ilustraciones,

ornamentos e iniciales para la Golden Cockerel

Press durante un fructífero período de colabora-

ción con su amigo Robert Gibbings. El contacto

en primera persona con la producción de impre-

sos y con la tipografía lo experimentó en una

fase avanzada de su vida en el negocio que ges-

tionaba con su yerno desde 1930 aproximada-

mente, y quizás éste fue el factor que lo llevó a

poner por escrito sus pensamientos sobre la tipo-

grafía. Por consiguiente, las propiedades físicas

de Un ensayo sobre tipografía pueden interpretarse

como una manifestación de algunos de sus prin-

cipios y preferencias acerca de esta materia. Gill,

como era habitual en él, afronta esta labor de

reflexión con sus propios recursos –es decir, sin

ninguna base teórica y sin experiencia en el terre-

no de la tipografía, aunque dotado de sensibili-

dad para distinguir las letras bien formadas y de

una envidiable agudeza visual–, de ahí que cier-

tas opiniones plasmadas en el ensayo constitu-

yan una curiosa mezcla de práctica medieval y de

pensamiento moderno (algo típico, en definitiva,

del movimiento Arts and Crafts británico).

La principal innovación tipográfica de Gill, que

queda reflejada en la propia tipografía de su

ensayo y que condujo a Robin Kinross a calificar

a este libro de «radical» en su obra Modern Typo-

graphy, radica en el uso de la composición en

bandera. Este tipo de composición no había sido

empleado ni siquiera por los tipógrafos experi-

mentales centroeuropeos que predicaban el

evangelio de la asimetría por aquellos mismos

años, y sólo comenzó a introducirse en determi-

nadas clases de tipografía de vanguardia des-

pués de la Segunda Guerra Mundial. El procedi-

miento de Gill fue único en su época y contexto, y

no tuvo seguidores inmediatos. El doble argu-

mento que esgrimía en defensa de la composi-

ción no justificada es de índole moral y nos

apabulla por la sencillez de su lógica: por un la-

do, proclamaba que «el espaciado desigual es

en sí mismo censurable, más digno de reproba-

ción que la falta de uniformidad en la longitud

de línea», y por otro, que «la uniformidad del es-

paciado contribuye en forma espléndida a facili-

tar la lectura». Gill, por decirlo de otra manera,

sostenía que las letras y las palabras debían reci-

bir un trato igualitario, de modo que pudiesen

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

Detalle de la primera edición de Essay on typography, con la fir-
ma de Eric Gill, junio de 1931.

Hojas de la cuarta edición del libro de Gill, 1954. La mayor parte
de la página izquierda está justificada, como contraste con la
composición normal de un libro, alineada a la izquierda. Ésta co-
mienza nuevamente cinco renglones antes del fin de la hoja. 

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

14. Detalle de la inscripción grabada en el monumento del
Mar∏ese Spinetta Malaspina, Verona, hacia 1440.
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La tipografía también se
expresa a través del color,
pero para ejo es necesario
controlar los límites de 
luminosidad y cromatici-
dad de los tonos. 
La regulación de estos dos
aspectos configura un 
método para programar 
el color.

El color como programa
Los condicionantes o limitaciones actúan siem-

pre como estímulo para la resolución de un pro-

blema; son propios del oficio de diseñar la co-

municación. Una de las primeras etapas de la

tarea proyectual es la de acotar el campo donde

se desarrollará la solución o propuesta, es decir,

comprender y pasar revista a las posibilidades y

restricciones. En interacción constante, están los

condicionantes que determina el emisor del

mensaje, los que impone la relación con el recep-

tor y la manera en que esa comunicación se in-

sertará en el funcionamiento social; pero también

los materiales, la tecnología y los aspectos óp-

tico-visuales tienen fuerte incidencia en la

eficiencia del trabajo. 

Sin embargo, aun dentro de este pensamiento,

los recursos disponibles para la materialización

de una idea son tan abarcadores que por lo ge-

neral se requieren la ley de la proporción, el

pensamiento sistemático y el método del progra-

ma para poder dominarlos e integrarlos en la

armonía de una comunicación. Como la tipogra-

fía, las líneas y columnas de texto, los formatos

de las imágenes y la estructura del espacio, el

color necesita programarse. Este artículo intenta

aportar una metodología para construir y pro-

gramar el color, considerando las tintas transpa-

rentes de impresión, cma (cyan, magenta,

amarillo); como cualquier otra herramienta de

trabajo, su pensamiento surgió de la necesidad.

El color en blanco y negro. Hace ya mu∏os años,

en el Departamento de Diseño Gráfico del Insti-

tuto Torcuato Di Tella, institución cultural que

marcó la década del 60 en la Argentina y cuyas

actividades tuvieron amplia difusión a través de

la gráfica impresa, trabajamos con muy limitadas

posibilidades económicas por razones presu-

puestarias. La austeridad extrema desencadenó

diversos mecanismos de experimentación. El

diseño de una pieza obligaba a desarrollar méto-

dos que, en la mayoría de los casos, incursiona-

ban en la especulación sobre los resultados que

se podían lograr y se basaban, principalmente,

en la acumulación de experiencias. Por ejemplo,

las piezas gráficas reproducidas en color se ha-

tipografía

Diseño del programa para un espectácu-
lo conmemorativo del quinto aniversa-
rio de los Beatles, 1968. Este trabajo nos
refiere a las especulaciones que se mencionan
en el artículo; fue he∏o sobre la base de dos
originales realizados en aerógrafo con grisados
de negro, especulando sobre el resultado de lo
que quedaría luego de reproducido con las tres
tintas de impresión cma. El primer original se
utilizó en positivo para imprimir el color amari-
llo, y con el mismo original, pero grabándolo
en negativo, se reprodujo en cyan. El segundo
original se utilizó para reproducir el color ma-
genta. El cálculo de la intensidad de los grisados
que sirvieron para expresar cada color fue rea-
lizado de manera experimental.

-+ -+--

págs. 16-23

Diseñador

Es diseñador gráfico y tipográfico. Ha dictado conferencias y

maestrías en distintas universidades de América y Europa. Ha

diseñado, entre otras, las fuentes Fontana nd y Andralis nd.

Es el representante de la Asociación Tipográfica Internacional

(ATypI) en la Argentina.

Rubén Fontana

Argentina
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c 4% –vr– [2]
m 11% –vr– [6]
a 100% –vr– [7]

c 8% –vr– [4]
m 22% –vr– [13]
a 100% –vr– [7]

c 24% –vr– [12]
m 66% –vr– [39]
a 100% –vr– [7]

c 12% –vr– [6]
m 33% –vr– [19]
a 100% –vr– [7]

c 28% –vr– [13]
m 77% –vr– [45]
a 100% –vr– [7]

c 32% –vr– [15]
m 88% –vr– [52]
a 100% –vr– [7]

c: 16% –vr– [8]
m 44% –vr– [26]
a 100% –vr– [7]

c 20% –vr– [10]
m 55% –vr– [32]
a 100% –vr– [7]

–vr– [15] –vr– [24] –vr– [58]–vr– [32] –vr– [65] –vr– [74]–vr– [41] –vr– [49]

A simple vista, el rojo del ejemplo confunde al ojo

en relación con el verde musgo. Esto ocurre por la

saturación de la pigmentación, 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 pigmentación en la percepción del color.

En colores compuestos por diferentes tintas ba-

se, como en el caso del segundo ejemplo, el

verde musgo, se buscará la equivalencia de ca-

da uno de los compuestos. 

100% de cyan = 48% de negro

100% de magenta = 59% de negro

100% de amarillo = 7% de negro

Si el 100% de cyan equivale al 48% de oscuridad

relativa (como se puede ver en el ejemplo pre-

sentado), mediante la regla de tres simple podre-

mos determinar que el 56% de ese mismo co-

lor equivale a un –vr– de 27%. Este cálculo se

reiterará sucesivamente para el magenta y el

amarillo en la proporción correspondiente.

La lectura de la oscuridad de los colores abre un

sinfín de posibilidades que permiten, dominan-

do los distintos porcentajes de oscuridad que se

atribuyen a unos y a otros, recorrer y controlar

la aplicación en todo el espectro cromático apli-

cado a un impreso. Esto permite organizar siste-

mas cromáticos compuestos por colores diferen-

tes con una oscuridad similar, recurso muy útil

cuando, por dar un ejemplo, se diseña un progra-

ma de fascículos o de impresos que deban

mantener características 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: 

8% de cyan x [48] de –vr– es = a –vr– 3,84; –vr– [4]

36% de magenta x [59] de –vr– es = a 21,24; –vr– [21]

100% 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 4).

cían sobre la base de originales en blanco y ne-

gro, una forma económica 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 imprimirían

en color sustituían la actual previsualización

cromática que posibilita la computadora.

Esta forma de producción obligaba a una espe-

culación constante sobre los posibles resultados

que tendría el impreso; dadas las ya citadas li-

mitaciones económicas y la consecuente imposi-

bilidad de hacer pruebas de reproducción que

acompañaran los originales, el comportamiento

cromático sólo podía 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 imágenes para ser

grabadas y luego impresas, se salvaban hacien-

do ajustes al pie de la máquina, adecuando los

tonos, la carga de tinta o la transparencia de

aquéllas en el momento de producir el impreso.

O sea que la producción de un trabajo pasaba

por varias etapas decisivas, y la primera (el origi-

nal dibujado) determinaba resultados en las si-

guientes (la producción de películas o el grabado

en zinc), hasta terminar en el trabajo impreso.

Estas limitaciones, y cierta inventiva determinada

por el contacto constante con las formas de

producción, generaron mecanismos no siempre

ortodoxos pero sí efectivos. Superada la necesi-

dad por el cambio tecnológico, el pensamiento

que generó aquel método se vuelve un conoci-

miento útil para la programación y el refinamien-

to del color en las ediciones.

La claridad u oscuridad de los colores. Como se

ha señalado, de la necesidad de realizar repro-

ducciones, intentando dominar lo que sería el re-

sultado cromático, a partir de originales en

medios tonos o en blanco y negro, surgió la idea

de atribuirles a los colores de gama de impre-

sión (cma) un concepto que podríamos 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, además de cierto entre-

namiento, permite prever resultados de oscuri-

dad y también de pigmentación en los impresos.

Solamente una igualdad de claridad o una

igualdad equivalente de oscuridad produce el

efecto buscado. 

El valor de oscuridad relativo (por lo menos en

esta forma de análisis) no tuvo en su momento

antecedentes, no se contó 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 empíricamente.

Descripción del método. Si se miden en este pro-

grama (Photoshop l) los tres colores de impre-

sión utilizados para reproducir cuatricromías, la

lectura de los grises conseguidos nos dará valo-

res como los de la figura 1.

Los resultados que se obtienen con esta técnica

permiten dominar su aplicación al cromatismo

de la tipografía y sus soportes, en función 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 tipografía. 

Cuando se aplica cromatismo a la tipografía, la

posibilidad de leer un texto depende funda-

mentalmente de la oscuridad que posea ese co-

lor. Una tipografía impresa en amarillo de ga-

ma sobre papel blanco tendrá un nivel de

lectura mínimo, mientras que si se imprime en

cyan o magenta sobre el mismo blanco, se ob-

tendrá una lectura más apropiada. 

Según esta especulación básica, la diferencia en-

tre los ejemplos radica de modo fundamental

en que, evaluados ópticamente, para la legibili-

dad de textos no es sólo 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 engaña. Otra ventaja de hacer una

lectura de los colores a través de su oscuridad

es que, por pigmentación o contraste, el color

distrae al ojo. Dos colores con la misma oscuri-

dad impresionan de manera diversa por su vi-

bración cromática, uno puede aparentar ser más

luminoso en relación con otro de similar oscuri-

dad. En los ejemplos que siguen utilizaremos

la fórmula –vr– como indicador de los paráme-

tros de oscuridad o claridad relativos (figura 3).

m 100% –vr– [59]
a 100% –vr– [7]

–vr– de los colores = [66]

c 56%  –vr– [27]
m 55% –vr– [32]
a 100% –vr– [7]

El método de análisis para el cyan es         . 

Se procede de la misma manera con los demás

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 composición 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 demás varían. Pero si conviniera al

caso, se pueden modificar todos los colores si-

multáneamente (figura 5).

Con esta fórmula 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 próximo ejemplo nos permite apreciar una

evolución 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 cyan y el magenta

modifican su incidencia (figura 6).

cyan 100%

negro 48%

magenta 100%

negro 59%

amarillo 100%

negro 7%

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. 

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. 

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. 

cyan 100%

negro 48%

magenta 100%

negro 59%

amarillo 100%

negro 7%

c 8% –vr– [4]
m 36% –vr– [21]
a 100% –vr– [7]

–vr– del color [32]

100

–vr– de los colores = [32]

c 14% –vr– [7]
m 31% –vr– [18]
a 100% –vr– [7]

c 38% –vr– [18]
m 12% –vr– [7]
a 100% –vr– [7]

c 20% –vr– [10]
m 25% –vr– [15]
a 100% –vr– [7]

c 44% –vr– [21]
m 7% –vr– [4]
A 100% –vr– [7]

c 50% –vr– [24]
m 1% –vr– [1]
a 100% –vr– [7]

c 26% –vr– [12]
m 22% –vr– [13]
a 100% –vr– [7]

c 32% –vr– [15]
m 17% –vr– [10]
a 100% –vr– [7]

c 8% –vr– [4]
m 36% –vr– [21]
a 100% –vr– [7]

1

2

3 4

6

5

8 x 48
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c 100% –vr– [48]
m 32% –vr– [19]
a 40% –vr– [3]

–vr– de los colores = [70]

–vr– del color = [70]

cyan 56% –vr– [27]
magenta 61% –vr– [36]
amarillo 100% –vr– [7]

cyan 90% –vr– [43]
magenta 34% –vr– [20]
amarillo 100% –vr– [7]

cyan 100% –vr– [48]
magenta 32% –vr– [19]
amarillo 40% –vr– [3]

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,
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, 

cyan 8% –vr– [4]
magenta 61% –vr– [36]

cyan 17% –vr– [8]
magenta 54% –vr– [32]

cyan 25% –vr– [12]
magenta 47% –vr– [28]

cyan 33% –vr– [16]
magenta 41% –vr– [24]

cyan 50% –vr– [24]
magenta 27% –vr– [16]

cyan 42% –vr– [20]
magenta 34% –vr– [20]

cyan 58% –vr– [28]
magenta 20% –vr– [12]

cyan 66% –vr– [32]
magenta 14% –vr– [8]

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetuer adipiscing elit, sed diam nonummy
nibh euismod tincidunt ut laoreet dolore magna aliquam erat volutpat. Ut

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, más allá de las ne-

cesidades o preferencias en cuanto a utilizar co-

lores cálidos, neutros o fríos, empleados según

las conveniencias del mensaje impreso, es bási-

camente su nivel de oscuridad el que permite

el contraste que facilita la lectura.

Tres, dos o uno. El mismo razonamiento se puede

desarrollar utilizando sólo dos colores de gama,

en lugar de los tres ejemplificados hasta ahora,

en la conformación de la combinación deseada. 

Aplicando este último criterio y al producirse

combinaciones más puras (la mezcla de dos co-

lores en lugar de tres), se obtienen tonos más

pigmentados. Por el contrario, con tres tintas és-

tos lucen más neutros y a la vez amplían geomé-

tricamente las alternativas y sutilezas cromáticas. 

La utilización de una, dos o tres tintas en la con-

formación de los colores depende de las prefe-

rencias del diseñador 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.

El color cromático aplicado a la problemática de

la tipografía en la historia. El negro fue, desde

mu∏o antes de los inicios de la imprenta, el co-

lor utilizado para la escritura y la lectura de tex-

tos. Esto se debió 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.

Junto al negro, la historia registra un segundo

color tipográfico: el rojo lacre o, como también

se lo denomina, «la tinta encarnada». Este color,

aplicado a los textos, se utilizó básicamente pa-

ra títulos, letras iniciales y párrafos, con el fin de

producir destacados e iluminar la página. Aplica-

do a los escritos originales y a las copias ma-

nuscritas, llegó, como valor cultural, hasta la im-

prenta, que lo sigue utilizando. 

No parece ser casual que este tipo de rojo lacre

no sea extremadamente vibrante, sino más bien

atenuado por la intervención 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 impresión aplicando el método de lectura de

los grises, además del magenta y del amarillo,

el rojo lacre, entonces, deberá poseer esa cuo-

ta de cyan que lo dote de la oscuridad necesa-

ria para la lectura (figura 7).

También es posible tener control sobre la legibili-

dad, imprimiendo tipografía en color sobre fon-

dos de color. En el siguiente ejemplo, en las dos

primeras líneas actúan tipografías en blanco y en

negro, y en las siguientes, en colores con –vr– [70],

sobre fondos de –vr– [40]. Aquí quedan expues-

tos los contrastes o similitudes cromáticas, que sin

desdecir el sistema de –vr–, por su color, mejoran

o empeoran las condiciones de lectura (figura 13).

En la prueba, he∏a sobre fondos de color de

–vr– [70], se pone en evidencia que el negro,

por estar próximo en contraste, se emparienta

más 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 70% de

diferencia respecto del fondo, lo que por su con-

traste garantiza buena lecturabilidad. De todos

modos, para determinados usos tipográficos, los

tonos medios con –vr– [40] tienen un compor-

tamiento aceptable (figura 14).

Los colores para la lectura. Dada la comproba-

ción de que el rojo lacre tiene buena legibilidad

en textos (figura 8) y que, además 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, amplíen el repertorio cromático aplicado

a la tipografía.

De esta manera, conservando la misma oscuri-

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 tipografía (figura 9).

El justo medio óptico. Con el mismo sistema y

tomando como testigo al blanco y al negro

(considerados los límites del claro y el oscuro),

se logran colores más o 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 óptico no se registra en el

50% de oscuridad sino aproximadamente en

el [40] de –vr–. 

Aplicando este valor, ambos contrastes –blanco /

negro– actúan en similares condiciones de lectu-

ra, lo que a la vez nos señala cuánto más impor-

tante es la luminosidad del blanco en relación con

el negro cuando la tipografía actúa sobre fondos. 

Utilizando esos valores se logra, en ambos casos,

un nivel parecido de lectura en destacados, tí-

tulos o textos, dialogando en blanco y en negro

con similar visibilidad (figura 10).

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,
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, 

c 10% –vr– [5]
m 54% –vr– [32]
a 38% –vr– [3]

c 31% –vr– [15]
m 32% –vr– [19]
a 80% –vr– [6]

c 52% –vr– [25]
m 15% –vr– [9]
a 86% –vr– [6]

c 60% –vr– [29]
m 15% –vr– [9]
a 30% –vr– [2]

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 c 20% –vr– [10]
m 90% –vr– [53]
a 100% –vr– [7]

negro 

cyan 20% –vr– [10]
magenta 90% –vr– [53]
amarillo 100% –vr– [7]

–vr– del color = [70]

c 10% –vr– [5]
m 54% –vr– [32]
a 38% –vr– [3]

c 31% –vr– [15]
m 32% –vr– [19]
a 80% –vr– [6]

c 52% –vr– [25]
m 15% –vr– [9]
a 86% –vr– [6]

c 60% –vr– [29]
m 15% –vr– [9]
a 30% –vr– [2]

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetuer adipiscing elit, sed
diam nonummy nibh euismod tincidunt ut laoreet dolore 

cyan 15% –vr– [7] magenta 12% –vr– [7] amarillo 100% –vr– [7]–vr– de los colores = [40]

c 35% –vr– [17]
m 83% –vr– [49]
a 60% –vr– [4]

c 56% –vr– [27]
m 61% –vr– [36]
a 100% –vr– [7]

c 90% –vr– [43]
m 34% –vr– [20]
a 100% –vr– [7]

7

9

10 14

De hacerlo con un solo color, la limitación radi-

ca en la vibración cromática en función de la

poca oscuridad del amarillo (figura 12).

11

12

13

cyan 35% –vr– [17]
magenta 83% –vr– [49]
amarillo 60% –vr– [4]

8
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Elaborando la receta. Retomando la fórmula

descripta al comienzo de este texto:

100% de cyan = 48% de negro –vr– [48] 

100% de magenta = 59% de negro –vr– [59]

100% de amarillo = 7% de negro –vr– [7], 

queda establecida una oscuridad o valor relativo

–vr– aplicado a los colores de gama que, según

se demuestra, posibilita controlar la composición

cromática y la oscuridad de los colores aplica-

dos a la tipografía, a los planos sobre los que

ésta funciona y a la convivencia entre ambos.

La obtención de los colores a partir del recono-

cimiento de la oscuridad se hace tomando en

cuenta estos valores, color por color, y aplicán-

dolos como se ve en la figura 15.

Resulta casi obvio decir que la modificación de

los porcentajes de cualquiera de los colores de

gama que intervienen implica el ajuste de los

otros dos en la obtención del color y de la oscu-

ridad deseados. Esto es fácil 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 cyan y del magenta.

Márgenes aconsejados para la aplicación. La suma

del nivel de oscuridad relativa puede ser cual-

quiera, aunque la lógica indica utilizarla en un

rango que va desde el 10 hasta el 80%. Por deba-

jo de estos valores es difícil producir combinacio-

nes identificables, es decir, las variantes se pare-

cerían 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 sólo dos

colores: cyan y magenta.

Una conclusión. 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 catálogo 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 podrán con-

figurar los colores parientes que lo acompañen

y producir toda la gama que cubra las necesi-

dades del trabajo.

La cultura tipográfica está 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 pá-

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 cromático, 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 dimensión, la calidad del trabajo.

–vr– de los colores = [10]

c 4% –vr– [2]
m 14% –vr– [8]

c 17% –vr– [8]
m 3% –vr– [2]

c 13% –vr– [6]
m 7% –vr– [4]

–vr– de los colores = [80]

c 100% –vr– [48]
m 54% –vr– [32]

c 80% –vr– [38]
m 71% –vr– [42]

–vr– de los colores = [40]

c 24% –vr– [12]
m 47% –vr– [28

c 59% –vr– [28]
m 20% –vr– [12]

c 46% –vr– [22]
m 31% –vr– [18]

c 8% –vr– [4]
m 10% –vr– [6]

c 35% –vr– [17]
m 39% –vr– [23]

cyan
magenta
amarillo

48% 
59% 
7% 

[43]
[20]
[7]

90%
34%
100% 

= [70]Suma del –vr–

x                                           =
x                                           =
x                                           =

Color Base Valor de negro –vr–% aplicado x                                     =

cyan
magenta
amarillo

48% 
59% 
7% 

[10]
[53]
[7]

20%
90%
100% 

=   [70]Suma del –vr–

x                                           =
x                                           =
x                                           =

El balance del sistema propuesto queda sometido a la pre-
cisión que se logre en la producción del impreso. Cualquier
alteración 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 redacción y organización del material.

15

16

17 18

c 62% –vr– [30]
m 85% –vr– [50]

c 44% –vr– [21]
m 100% –vr– [59]

Composición con tres valores:
cielo –vr– [20]
montaña –vr– [80]
vegetación –vr– [80]
suelo –vr– [50]

Composición con tres valores:
cielo –vr– [20]
montaña –vr– [40]
vegetación –vr– [40]
suelo –vr– [30]

Composición con un valor:
cielo –vr– [30]
montaña –vr– [30]
vegetación –vr– [30]
suelo –vr– [30]

Composición con dos valores:
cielo –vr– [25]
montaña –vr– [40]
vegetación –vr– [40]
suelo –vr– [25]

Composición con un valor:
cielo –vr– [80]
montaña –vr– [80]
vegetación –vr– [80]
suelo –vr– [80]
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El camino an∏o y abierto
neo de Dostoievski sugiere en su interminable

diálogo consigo mismo:

«Ustedes, caballeros, quizá piensen que estoy lo-

co. Permítanme defenderme. Estoy de acuerdo

en que el hombre es por sobre todo un animal

creativo, predestinado a lu∏ar conscientemente

en pos de una meta, y ser un ingeniero, es decir,

dedicarse a la construcción eterna e incesante de

nuevos caminos, donde sea que se dirijan... No

cabe duda de que el hombre ama la construcción

de caminos. Pero... ¿será posible que tema instin-

tivamente alcanzar la meta y completar la cons-

trucción? ¿Cómo podemos saberlo? Quizá sólo le

guste la construcción de lejos y no de cerca. Quizá

sólo le guste el he∏o de construirla y no su uso».

Viví un ejemplo dramático del ∏oque 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 Kubits∏ek a fines de

la década de los 50 y a principios de la de los 60,

en el centro geográfico exacto del país. La ciudad

fue planeada y diseñada por Lucio Costa y Oscar

Niemeyer, discípulos de Le Corbusier, de izquier-

da. Vista desde el aire, Brasilia lucía dinámica y

fascinante: es más, fue construida a semejanza de

un avión a ∏orro 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 más deprimentes del

mundo. Ésta no es una reseña detallada del dise-

ño de Brasilia, pero la sensación generalizada, y

confirmada sin excepción por todos los brasileños

que conocí, es de inmensos espacios vacíos en

donde el individuo se siente perdido, solo como

un hombre en la Luna. Intencionalmente faltan

espacios públicos en que la gente pueda reunirse

y conversar, o simplemente mirarse y estar. Se

re∏azó de manera explícita la gran tradición del

urbanismo latino, en la cual la vida de la ciudad

gira alrededor de la plaza mayor.

El diseño de Brasilia podría 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 democrática, es un escándalo. Si Bra-

sil piensa seguir siendo un país democrático, ar-

gumenté en los medios de difusión masiva, nece-

sitará espacios públicos democráticos a los que la

gente pueda llegar desde todo el país y en los

que pueda congregarse libremente, para hablar

entre sí y dirigirse a su gobierno –en una demo-

cracia es, efectivamente, su gobierno–, debatir sus

necesidades y deseos, y comunicar su voluntad.

Niemeyer reaccionó al poco tiempo. Luego de ex-

presar varios comentarios poco favorables a mi

persona, dijo algo más interesante: Brasilia sim-

boliza las aspiraciones y esperanzas del pueblo

brasileño y cualquier ataque a su diseño represen-

ta un ataque al pueblo mismo. Uno de sus se-

guidores agregó que yo había demostrado mi va-

cío 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 tenía ra-

zón en un aspecto: cuando Brasilia fue concebi-

da y planeada, en la década de los 50 y los pri-

meros años de los 60, efectivamente encarnaba

las esperanzas del pueblo brasileño y, en particu-

lar, su deseo de modernidad. La gran bre∏a entre

esas aspiraciones y su realización parece ilustrar

el mensaje del Hombre Subterráneo: 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 di∏o, para un modernismo que busca

un solo gran cambio, y nada más después. Nie-

meyer y Costa, emulando a Le Corbusier, soste-

nían que el arquitecto moderno debía utilizar la

tecnología para construir la encarnación material

de ciertas formas clásicas ideales y eternas. Si es-

to podía hacerse en una ciudad entera, esa ciu-

dad sería perfecta y total; podría extenderse peri-

féricamente, pero jamás desde adentro. Como el

Palacio de Cristal, tal como Dostoievski lo presen-

ta en Memorias del subsuelo, la Brasilia de Costa y

ensayo

En Todo lo sólido se desvanece en el aire (All that is so-

lid melts into air), se definió modernismo como

todo intento de la mujer y el hombre modernos

de convertirse no sólo en objetos sino también en

sujetos de la modernización, de tratar de asir el

mundo moderno y sentirse cómodos en él. Esta

idea del modernismo es más 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 fe∏a, lu-

gar, idioma, género y disciplina académica.

Este camino an∏o y abierto es sólo uno de

mu∏os posibles; no obstante, tiene ciertas venta-

jas. Nos permite ver todo tipo de actividades ar-

tísticas, intelectuales, religiosas y políticas como

parte de un proceso dialéctico, y desarrollar una

interacción creativa entre ellas. Crea condiciones

propicias para el diálogo entre el pasado, el pre-

sente y el futuro. Atraviesa el espacio físico y so-

cial, y revela solidaridades entre los grandes ar-

tistas y la gente común, 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. Amplía la visión de nuestra propia experien-

cia, nos demuestra que nuestra vida nos ofrece

más que lo que suponemos y brinda mayor reso-

nancia y profundidad a nuestros días.

Sin duda, ésta no es la única manera de interpre-

tar 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 lu∏a

para sentirnos cómodos en un mundo en cons-

tante cambio, comprenderemos que ninguna for-

ma de modernismo podrá ser definitiva. Es pro-

bable que nuestras construcciones y logros más

creativos se conviertan en cárceles 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 Subterrá-

La perspectiva mo-
derna introduce la
tensión entre luea y
contradicción, desin-
tegración y renova-
ción. Ser moderno es
formar parte de un
universo en el pe,
según Marx, todo lo
pe es sólido se des-
vanece en el aire.

Estados Unidos

Estudió en la Universidad de Columbia, en Oxford y en

Harvard. Desde fines de los sesenta ha enseñado Teoría

Política y Urbanismo en la City University de Nueva

York. Es autor de Todo lo sólido se desvanece en el aire,

Aventuras marxistas (siglo XXI), One hundred years of

spectacle: metamorphoses of Times Square (de próxima

aparición), y de numerosos artículos sobre cultura y po-

lítica. Es miembro del consejo editorial de Dissent y cola-

borador habitual de The Nation.

Escritor

págs 24-27

Marshall Berman
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ciente déspota iraní se parece al Gran Inquisidor.

Khomeini ya no está, pero su figura anoréxica, su

cara devastada, son un icono, un símbolo del fas-

cismo teocrático moderno, que trasciende las reli-

giones y las fronteras nacionales. Es posible que

los regímenes fascistas desde 1922 hasta 1945 no

sean más que un primer capítulo de la historia

del autoritarismo radical que aún vivimos. Mu∏os

movimientos de este tipo celebran la tecnología

moderna, las comunicaciones y las técnicas de

movilización masiva, y las utilizan para aplastar

las libertades modernas. Algunos de estos movi-

mientos han ganado el apoyo fervoroso de

grandes modernistas, entre ellos Ezra Pound, Hei-

degger y Céline. Las paradojas y los peligros que

encierran son oscuros y profundos. Un modernis-

ta honesto debería estudiar este abismo más y

mejor que lo que yo lo he he∏o hasta ahora.

Sentí esto con mu∏a fuerza a principios de

1981, mientras Todo lo sólido se desvanece en el aire

entraba en prensa y Ronald Reagan entraba en

la Casa Blanca. Una de las fuerzas más poderosas

que propulsaron a Reagan al poder fue una

campaña para aniquilar todo rastro de «humanis-

mo secular» y convertir a los Estados Unidos en

un estado policial teocrático. La desenfrenada (y

generosamente financiada) militancia de esta

campaña convenció a mu∏a gente, incluyendo

a más de uno de sus opositores apasionados, de

que era la onda del futuro.

En Todo lo sólido se desvanece en el aire intenté abrir

una perspectiva que revelara que todos los movi-

mientos culturales y políticos 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 desdi∏ado y

opresivo– y su dere∏o de controlar su futuro, es-

forzándose por hacerse un lugar en este mundo

moderno, donde puedan sentirse cómodos. Des-

de este punto de vista, las lu∏as por la democra-

cia en todos los rincones del mundo contemporá-

neo son de capital importancia para el significado

y poder del modernismo. La masa de personas

anónimas que arriesgan sus vidas –de Gdansk a

Manila, y de Soweto a Seúl– está creando nuevas

formas de expresión colectiva. Solidaridad y Peo-

ple Power son adelantos tan estupendos como Tie-

rra baldía o el Guernica. El libro de la «gran narra-

tiva» que presenta a «la humanidad como héroe

de la libertad» sigue abierto: día a día se van

agregando nuevos temas y nuevos capítulos.

En 1968 Lionel Trilling, el eminente crítico, acuñó

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.

moda–. El parecer social de los posmodernistas

desprecia las esperanzas colectivas de progreso

moral y social, de libertad individual y de felicidad

pública que nos legaron los modernistas del Siglo

de las Luces. Estas esperanzas, según los posmo-

dernos, están en bancarrota; en el mejor de los

casos son fantasías vanas y fútiles, en el peor,

motores de dominación y de esclavización 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 sofisticación posmoderna es haber «perdido

hasta la nostalgia por la narrativa perdida».

En su libro El discurso filosófico de la modernidad, Jür-

gen Habermas expone con penetrante detalle la

debilidad del pensamiento posmoderno. Por

ahora lo mejor que puedo hacer es reafirmar la

visión global de la modernidad que he desarro-

llado en este libro. Mis lectores podrán 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 sólido se desvanece en el aire» o el

sueño de una vida en que «el desarrollo indivi-

dual libre es la condición 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 Eri∏ Fromm en 1941)

por cualquier medio posible. Esta oscuridad tan

particular de la era moderna fue propuesta por

primera vez por Dostoievski en su parábola 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-

ción entre el bien y el mal. No hay nada que se-

duzca más al hombre que la liberación de su

conciencia, y nada que sea mayor motivo de sufri-

miento». A continuación, sale de la historia, que

se desarrolla en Sevilla durante la Contrarreforma,

y se dirige directamente a sus lectores de fines

del siglo XIX: «Pues bien, hoy la gente está per-

suadida de que son más libres que nunca; sin

embargo, nos han traído su libertad y la han ten-

dido humildemente a nuestros pies».

El Gran Inquisidor ensombreció la política del si-

glo XX. Son tantos los demagogos y los movi-

mientos demagógicos que lograron el poder y la

adoración de las masas quitando la carga de la

libertad a los pueblos que sometieron. El más re-

ción se han vuelto al mismo tiempo más ricas e

intensamente desarrolladas, y más solitarias y

aisladas, que en cualquier otra época. En este

contexto, la comunicación y el diálogo 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 sólidas 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 conversación, el acerca-

miento y la comprensión mutuos. Debemos apro-

ve∏ar al máximo estas oportunidades. Debe-

rían definir la forma de organización de nuestras

ciudades y de nuestras vidas.

Mu∏os lectores me preguntaron por qué no es-

cribí sobre distintos tipos de personas, lugares,

ideas y movimientos que parecerían ser tan apro-

piados para mi proyecto global como los que

elegí. ¿Por qué no elegí a Proust o a Freud, Berlín

o Shanghai, a Mishima o a Sembene, a los expre-

sionistas abstractos de Nueva York o a la Plastic

People de Praga? La respuesta más sencilla es

que quería que Todo lo sólido se desvanece en el aire

se publicara durante mi vida. Por consiguiente,

decidí parar el libro en algún punto. Además, en

ningún momento me propuse escribir una enci-

clopedia sobre la modernidad. Más bien quise de-

sarrollar una serie de visiones y paradigmas que

permitieran a las personas explorar sus propias ex-

periencias e historia de manera más minuciosa y

profunda. Quise escribir un libro abierto que per-

maneciera abierto, un libro en el cual los lectores

pudieran escribir sus propios capítulos.

Algunos lectores podrán pensar que asigno poca

importancia al vasto discurso contemporáneo

sobre la idea de la posmodernidad. Este discurso

se inició en Francia a fines de la década del 70,

en gran parte entre los rebeldes desilusionados

de 1968 que se movían en la órbita del poses-

tructuralismo: Roland Barthes, Mi∏el Foucault,

Jacques Derrida, Jean-François Lyotard, Jean

Baudrillard y sus legiones de seguidores. Duran-

te la década del 80, el posmodernismo se con-

virtió en el tema decisivo de las discusiones lite-

rarias y sobre estética en los Estados Unidos.

Podría 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

autocrítica y autorrenovación perceptiva. Los pos-

modernistas sostienen que el horizonte de la

modernidad está cerrado, sus energías, agotadas

–en efecto, que la modernidad está pasada de

Niemeyer ha dejado a sus ciudadanos y al país

en general «sin nada más por hacer».

En 1964, poco después de la inauguración de la

nueva capital, la democracia brasileña fue derro-

cada por una dictadura militar. Durante los años

de la dictadura (a la que Niemeyer se opuso), los

ciudadanos se preocupaban por delitos mu∏o

más graves que cualquier defecto en el diseño

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 mu∏os de ellos sintie-

ran resentimiento hacia una ciudad capital que

parecía haber sido diseñada para mantenerlos

callados. Niemeyer debería haber sabido que una

obra modernista que privaba al ser humano de

algunas de las prerrogativas modernas básicas

–hablar, reunirse, discutir, comunicar sus necesi-

dades– iba a generar mu∏a oposición. Durante

mis ∏arlas en Río, San Pablo y Recife, me fui

convirtiendo en un medio de transmisión de la

indignación generalizada hacia una ciudad que,

según me informaron mu∏os brasileños, no

tenía lugar para ellos.

Sin embargo, ¿hasta qué punto puede culparse

a Niemeyer? Si otro arquitecto hubiera ganado

el concurso para el diseño de la ciudad, ¿no es

probable que hubiera concebido un lugar igual-

mente extraño? ¿No es acaso cierto que todo lo

peor de Brasilia surgió de un consenso mundial

entre los planificadores y diseñadores más pro-

gresistas? Recién en las décadas de 1960 y

1970, una vez que la generación que construyó

proto-Brasilias en todos lados –incluyendo ciuda-

des y suburbios en mi propio país– tuvo la

oportunidad de vivir en ellas, descubrieron

cuánto faltaba en ese mundo que los modernis-

tas habían creado. Entonces, como el Hombre

Subterráneo en el Palacio de Cristal, ellos (y sus

hijos) comenzaron a hacer gestos groseros y a

crear un modernismo alternativo que afirmaría

la presencia y la dignidad de todas las personas

que habían sido excluidas.

Mi percepción de las carencias de Brasilia me

hizo recordar uno de los temas centrales de mi

libro, tema que me pareció tan trascendente

que no lo definí con la claridad que se merece: la

importancia de la comunicación y el diálogo. A

primera vista puede parecer que estas activida-

des no tienen nada de moderno, ya que se re-

montan al albor de la civilización –y hasta ayuda-

ron a definirlo– y fueron celebradas como

valores humanos primarios por Sócrates y los

profetas hace más de dos mil años. No obstan-

te, creo que la comunicación y el diálogo tienen

mayor relevancia y urgencia en nuestros tiem-

pos, debido a que la subjetividad y la introspec-

El camino an∏o y abierto» es el prefacio de
Todo lo sólido se desvanece en el aire. La ex-
periencia de la modernidad, de la edición
que realizara Penguin (Inglaterra). Este prefa-
cio, escrito en 1988, no fue incluido en la ver-
sión española.

«
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Las células alfabéticas
integran un espacio lú-
dico de superficies 
efímeras. Las figuras
simples se repiten y 
serializan para conver-
tirse en módulos más
complejos pe dan
cuenta de las posibili-
dades expresivas y 
temáticas de las letras.

Papel de regalo tipográfico
¿No les ocurre que cuando ya han comprado

todos los regalos para alguna celebración, siem-

pre falta algo? ¡El papel adecuado para envol-

verlos! Entonces, en ese momento hay que sa-

lir rápidamente a buscarlo, pero todo lo que

queda en los negocios es horrible. Así fue como,

durante una conversación con Karin S∏midt-

Frideri∏s, surgió la idea de un proyecto desti-

nado a los estudiantes de la Universidad de

Mainz, Alemania. Evidentemente, por tratarse de

la editorial alemana Hermann S∏midt Verlag, re-

conocida internacionalmente por sus publicacio-

nes sobre tipografía, mi pensamiento se centró

rápidamente en esa dirección. 

Los alumnos del segundo semestre, con la di-

rección de la profesora Isabel Naegele, aceptaron

la tarea con entusiasmo. La consigna se estruc-

turó a partir de la libertad total para elegir cual-

quier tipografía en el diseño: ornamentos, ca-

racteres individuales, símbolos, 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. Esperábamos 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-

ginación y mostraron sus incipientes conoci-

mientos de tipografía acerca de cómo obtener un

diseño equilibrado. 

Un jurado interno, en el que estaban invitados

a participar los editores de la revista novum, eli-

gió cuatro diseños ganadores entre una pro-

ducción muy variada. Los ganadores recibieron

libros de la editorial Hermann S∏midt. La

elección no fue fácil; debimos tener en cuenta

no sólo el efecto unidimensional sino también

cómo se vería tridimensionalmente y en distin-

tos tamaños. En última instancia, se trataba de

papel de regalo para ser usado, y si bien sólo se

materializaron cuatro de estas «fantasías tipo-

gráficas» para uso interno en Hermann

S∏midt, coincidimos en que todas debían pre-

sentarse en este artículo. 

diseño

Nació en Muni∏ en 1974. Desde 1994 trabaja en el área de

redacción y contenidos de novum, la revista alemana de diseño

gráfico y tipografía. En 2000 obtuvo el cargo de redactora

en jefe de esa misma publicación. Actualmente reside en la

ciudad de Muni∏ y trabaja allí de manera independiente en

diversos proyectos editoriales.

Bettina Ulri∏

Alemania págs. 28-31

Editora

Los cuatro diseños ganadores del concurso organizado por la
editorial Hermann S∏midt y la revista novum.  Entre otras cosas,
la elección se centró en el efecto unidimensional y tridimensio-
nal de los volúmenes cubiertos por el papel de regalo.

1. Diseño Anita Hol. 
2. Diseño Sabrina Köhler.
3. Diseño Radiwoje Latic. 
4. Diseño Sebastian Haslauer.

28 | 29  201/05
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Los alumnos de la Universidad de Mainz espe-
ran los resultados del jurado.

5. Sebastian Ko∏.
6. Carolin Köhling.
7. Jörg Hommer.
8. Katharina Köhler.
9. Katrin Janka.

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

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 Köhler.

21. Joel Kessler.
22. Paul Labun.
23. Maria Joa∏im.
24. ∑ristopher Günther.
25. ∑ristian Jabkowski.
26. Katrin Janka.
27. Katharina Köhler.

5 9 12 16 20 24

6 10 13 17 21 25

7 11 14 18 22 26

8 15 19 23 27

La profesora Isabel Naegele dirigió los proyectos.
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Una dama de las letras

retrato

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 podría atribuirse en parte a la diáfana

mirada de sus ojos de color de agua, junto con

su afable y cálida disposición de ánimo hacia su

interlocutor. Esta percepción se complementa

con una faceta menos conocida de su personali-

dad: un carácter decidido y voluntarioso, que la

ayudó a destacarse en el terreno profesional.

Su temple y constancia quedaron demostrados

desde el comienzo, cuando encaró diversas acti-

vidades creativas vinculadas al libro y la letra

impresa, con igual entusiasmo y dedicación.

Apasionada por la encuadernación, que estudió

durante tres años en Weimar, bajo la dirección

del profesor Otto Dorfner –famoso por sus en-

cuadernaciones para la imprenta Crana∏, de

Harry Graf Kessler, consideradas entre las me-

jores encuadernaciones alemanas–,1 Gudrun

obtuvo la maestría en esta disciplina en 1940.

Dominado este arte, buscó luego la manera de

incorporarle los textos que acompañaran en

forma armoniosa las encuadernaciones y el

sentido de las obras. Para ello, se interesó viva-

mente por conocer y reproducir la diversidad

de formas y estilos de las bellas letras manus-

critas de todas las épocas. Insatisfe∏a con la

frecuencia que se le dedicaba al dibujo de le-

tras en la carrera de encuadernación (sólo una

tarde por semana), tomó la determinación de

aprender caligrafía por sí misma de manera in-

tensiva. En los tiempos en que se manifestaba

en ella esta necesidad interior, había exclusiva-

mente dos libros para el aprendizaje de esta

1. Encuadernación flexible en cuero con estam-
pado manual. L’amour dèraisonnable, Stanislas
d’Otremont, imprenta de Jakob Hegner (Colonia
y Olten, 1957), Frankfurt am Main, 1958. 

2. Encuadernación en cuero con estampado
manual en oro. Hyperion, Friedri∏ Hölderlin, In-
sel Verlag (Leipzig), Weimar, 1937. 

págs. 32-40

Diseñador

Es diseñador gráfico y tipográfico. Se desempeñó como director

creativo, director de arte y diseñador gráfico en destacadas

agencias de publicidad de Buenos Aires. Desarrolla diseños ti-

pográficos desde 1996 y es corresponsal en Buenos Aires de la

revista alemana novum, desde 2002. 

Argentina

Víctor García

1

2

Gudrun Zapf von Hesse comenzó su cawera
en una época en la cual los asuntos tipográ-
ficos se consideraban cosa de hombres,
abriéndose camino a fuerza de talento, exce-
lencia técnica y fina sensibilidad.
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5. Caligrafía uncial. La Pasión según San Mateo, Frankfurt am
Main, 1948.

6. Caligrafía de una frase de Virgilio.

7. Caligrafía de una frase de Friedri∏ S∏iller.
8. Caligrafía cursiva. Elegía, Johann Wolfgang von Goethe,
Frankfurt am Main, 1948.

disciplina: Das S∏reiben als Kunstfertigkeit (La rotu-

lación como oficio), de Rudolf Ko∏, y Writing &

Illuminating & Lettering (Escritura e iluminación y

rotulación), de Edward Johnston. La joven Gudrun

von Hesse se dedicó como autodidacta, con la

guía de estos memorables autores, a la práctica

caligráfica, que más tarde complementó asis-

tiendo durante un semestre al curso de diseño

de letras impartido por Johannes Boeland –di-

señador de la tipografía Balzac– en Berlín. Esta

intensa actividad caligráfica quedó documenta-

da en diversos y hermosos volúmenes literarios,

caligrafiados en variados estilos por la pluma

de Gudrun von Hesse, que permanecen en la

colección de la artista.

En la época en que la joven Gudrun desarrollaba

estas habilidades, el ámbito profesional tipográ-

fico estaba controlado por hombres, lo cual hacía

que una joven enfrentase exigencias considera-

blemente mayores para destacarse en la profe-

sión. Estas condiciones objetivas de la época

podían generar dos actitudes personales absolu-

tamente divergentes: la aceptación del statu quo,

derivada de una aparente inferioridad deter-

minada por el género –y la consiguiente sumisión

al predominio masculino– o la resistencia ante

el prejuicio social, acompañada por el talento y

los esfuerzos para demostrar que era producto

de la ignorancia. Gudrun von Hesse eligió esta

última, en beneficio de la cultura tipográfica de

su época y de las que la sucedieron.

Por fin, sus trabajos merecieron la atención de

los entendidos y en 1946 fue convocada para

enseñar caligrafía y diseño de letras en la Aca-

demia de Bellas Artes Städel, de Frankfurt am

Main, puesto en el que se desempeñó hasta

1955. Fue durante el transcurso de una exhibi-

ción de sus caligrafías en la Academia Städel, en

la primavera de 1948, cuando tuvo lugar un

encuentro signado por el destino, que habría

de influir de manera decisiva tanto en el plano

profesional como en el sentimental. A esa

muestra concurrió el Dr. Günther Lepold, direc-

tor de la fundición D. Stempel, acompañado

por el joven director de arte de la empresa, Her-

mann Zapf. Ambos quedaron gratamente im-

presionados por la calidad de las caligrafías de

la Srta. von Hesse y la citaron para una reu-

nión en la empresa. De esa reunión surgió la

contratación de Gudrun para efectuar un diseño

tipográfico basado en sus trabajos caligráficos.

Esa feliz circunstancia fue la partida de naci-

miento de Diotima.

El proceso de diseño de Diotima fue, además,

el inicio de una relación 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-

rían, que, en alguna ocasión, concluyeron

abruptamente con un airado comentario de Gu-

drun: –«Sr. Zapf, ¿es su tipografía o mi diseño?»

Es tentador imaginar la escena, enmarcada por

la vehemencia de este duelo verbal, protagoni-

zado por una repentinamente desafiante Fräu-

lein von Hesse, enfrentando con decisión a un

presumiblemente descolocado y –a los ojos de

Gudrun– tal vez algo presuntuoso Herr Zapf. Co-

mo era previsible, ante la reiteración de situa-

ciones tan tempestuosas, tanto temperamento

concluyó en matrimonio, que perdura desde

1951. Las discusiones técnicas acerca de Dioti-

ma se relacionaban con el an∏o del tipo, que

el director de arte pretendía más angosto, con-

tra la opinión de la diseñadora, que defendía

su diseño de an∏o generoso. Se llegó a un tér-

mino medio, y ambas partes cedieron en sus

4. Encuadernación flexible en cuero con estampado manual
en lámina de oro. Das Blumen abc (El abc de las flores),
Hermann Zapf, imprenta de la fundición tipográfica D. Stem-
pel ag, Frankfurt am Main, 1949.

3. Página del libro caligráfico que dio origen a la tipografía
Diotima. Hyperion, Friedri∏ Hölderlin, Frankfurt am Main, 1948.
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posturas originales. Posteriormente, Gudrun re-

conocería que la versión más angosta a la que

se había arribado –y que había sido la causa de

discusiones tan frecuentes entre ambos– mejo-

ró el tipo, en particular como tipografía 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 solía hacerse en un rango de 14 a 20 pun-

tos–2 fue capaz de mantener el espíritu y la ví-

vida percepción caligráfica de sus diseños, en

su interpretación 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 composición tipográfica manual de Gothard

de Beauclair: Plus Ultra, de Gertrud von le Fort

–para el que Gudrun efectuó las encuaderna-

ciones, con su propio papel decorado a mano– y

Reise zu den elf S∏arfri∏tern (Viaje hacia los once

verdugos), de Hans Carossa. Las dos publicacio-

nes fueron distinguidas entre los «Cincuenta li-

bros alemanes más bellos» del año 1953, en el

concurso de 1954.3 Diotima tuvo algunos con-

tratiempos posteriores, debidos al adveni-

miento y la generalización de los sistemas de

fotocomposición y la consiguiente necesidad

de adaptar los tipos de metal a la nueva tec-

nología. Los diseños de Diotima fueron reinter-

pretados sin consultar la opinión de la diseña-

dora ni tener en cuenta las innumerables suti-

lezas del diseño caligráfico, que tanto había

cuidado y procurado preservar el maestro punzo-

nista August Rosenberger en la edición origi-

nal para metal. En ese proceso tan poco cuida-

do, los diseños se vieron perjudicados, para

decepción de la diseñadora.

po para hacer algunas encuadernaciones. Pero

la encuadernación exige una entrega y una

concentración excluyentes, poco compatibles

con el cuidado y atención constantes de un hi-

jo. Ante la disyuntiva entre la profesión y el de-

ber materno, su decisión fue regida por el cora-

zón. Más adelante tendría la oportunidad de

retomar gradualmente su pasión por la caligra-

fía y la tipografía. 

cia con más énfasis la delicada armonía de su

origen caligráfico. Luego Gudrun Zapf diseñó

Smaragd (en alemán, esmeralda), una versalita

calada, y Ariadne Initials, un alfabeto de trazo

caligráfico expresivo, ambas editadas en 1954.

Después se produjo una interrupción en su pro-

ducción tipográfica, hasta 1968, cuando Hallmark

le publicó Shakespeare, diseñada especial-

mente para editar sonetos del autor inglés.

texto, con una amplia variedad de pesos, que

funciona también para títulos. El panorama de

las tipografías diseñadas por Gudrun Zapf von

Hesse se completa con ∑ristiana, Colombine y

Alcuin, todas editadas en 1991. El origen co-

mún de sus diseños tipográficos es el trazado

caligráfico con pluma an∏a. Esta característica

está presente, es más o menos evidente y pue-

de verificarse en toda su producción tipográ-

Paralelamente, desde 1946 Gudrun von Hesse

estaba dirigiendo su propio estudio de encuader-

nación, donde llevaría 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, utilizó con frecuencia el

estampado manual con lámina de oro para or-

namentos y títulos, proceso que requiere un ab-

soluto dominio de técnicas y materiales, y una

gran precisión para mantener la alineación co-

rrecta de los motivos decorativos, líneas 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 rí-

gidas, tarea en la que encontró su propia y

personal forma de expresión y en la que se con-

virtió en una especialista consumada. La en-

cuadernación rígida fue la característica domi-

nante en sus épocas de aprendizaje con

Dorfner, y posiblemente haya influido en sus

preferencias opuestas, la necesidad íntima del

discípulo de emular y superar al maestro. Al

nacer su hijo, en 1955, decidió cerrar su estu-

dio de encuadernación. Años después lamenta-

ría no haber encontrado en esa época el tiem-

Fue su primer diseño tipográfico producido di-

rectamente para fotocomposición, tarea que re-

quería ceñirse obligatoriamente a un estricto

sistema de grilla de 18 unidades, para lo cual los

diseños debían ser muy precisos. Después de

otro lapso, produjo Carmina, para Bitstream, en

1986. En algún momento surgió la necesidad

de ampliar la paleta tipográfica de Diotima, re-

querida por las nuevas tendencias, marcadas

por la fotocomposición, de contar con familias

tipográficas 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 Platón en El ban-

quete, uno de sus diálogos, que discurre acerca

del amor. Por ello, es razonable imaginarla co-

mo una mujer grácil y delgada, lo contrario del

concepto de «bold». De todos modos, Gudrun

hizo unos diseños de Diotima más pesados,

pero la conclusión a que arribaron con la fun-

dición Berthold, que se los había encargado,

fue que era mejor no continuarlos. Estas y

otras consideraciones concluyeron en la nece-

sidad de encarar otro nuevo diseño, que cum-

pliera con los nuevos requerimientos. Así se de-

sarrolló Nofret («la bella», apelativo egipcio

que integra el nombre de Nefertiti), editada en

1987. Nofret fue diseñada como tipografía de

Dada la cercanía física con los maestros punzo-

nistas de la fundición Bauer y la admiración

que sentía 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 tipografía– la llevaron a intentar por

sí misma hacer algunos punzones. El resultado

fue satisfactorio, y terminó haciendo un alfabe-

to completo en bronce, para estampar títulos en

sus encuadernaciones, que llamó Hesse Roman

(1947). Entusiasmada por los resultados, comple-

tó su experiencia haciendo cuños con símbolos

decorativos, bajo la supervisión de Joseph Spahn,

el jefe de punzonistas de la Bauer. 

Gudrun Zapf von Hesse tiene ilustres antecesores

relacionados con el arte negro y la fundición de

tipos. Esos antepasados eran los Luther, suceso-

res de la fundición Egenhoff y dueños de la fa-

mosa fundición de tipos Luthers∏e, de los siglos

XVII y XVIII en Frankfurt. Funcionaba en un edi-

ficio conocido como «Haus zum Fros∏» (Casa de

la rana). En 1940, bajo la dirección del historia-

dor de tipografía Gustav Mori, se estableció allí el

Museo Alemán de Fundición Tipográfica, destrui-

do en 1941 durante la Segunda Guerra Mundial. 

A Diotima Roman la siguió en 1953 Diotima

Kursiv, una fluida y exquisita itálica que eviden-

Disciplina y sensibilidad

Gudrun Zapf von Hesse es calígrafa, diseñadora tipográfi-

ca y encuadernadora; además, pinta y dibuja. Nació el 2 de

enero de 1918 en S∏werin y creció en Postdam, Alema-

nia. Estudió encuadernación con el profesor Otto Dorfner

en Weimar (de 1934 a 1937). Obtuvo su maestría en en-

cuadernación (1940). Tomó clases de diseño de letras con

Johannes Boehland, en la Meisters∏ule für Graphik und

Bu∏gewerbe –Escuela de Artes Gráficas y Tecnología del

Libro–, Berlín (1941). Ejerció como maestra de encuader-

nación en una empresa de Berlín (1941). Fue profesora

de caligrafía en la Städels∏ule, Ho∏s∏ule für bildende

Künste –Academia de Bellas Artes del Estado–, Frankfurt

am Main (1946 a 1954). Dirigió su propio estudio de 

encuadernación, Frankfurt am Main (1946 a 1955). Fue

distinguida con el Frederic W. Goudy Award, Ro∏ester

Institute of Te∏nology, Ro∏ester ny (1991). Realizó ex-

posiciones en: Grafiska Institutet, Estocolmo (1952); Mu-

seo Klingspor, Offenba∏ am Main (1970); itc Center, In-

ternational Typeface Corporation, Nueva York (1985);

Ho∏s∏ulebibliothek, 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. Está casada con el diseñador tipográfico

y calígrafo Hermann Zapf.

Diseños tipográficos.

Diotima (1952), Diotima Kursiv (1953), Ariadne Initials

(1954), Smaragd (1954), Shakespeare (1968), Carmina

(1986), Nofret (1987), ∑ristiana (1991), Alcuin (1991),

Colombine (1991).

9. Diotima Roman, edición original para tipos de metal, cortados
por el punzonista August Rosenberger, 1952. 
10. Diotima Kursiv, edición original para tipos de metal, cortados
por August Rosenberger, 1953. 
11. Ariadne Initials, edición original para tipos de metal, 
cortados por August Rosenberger, 1954. 
12. Smaragd, edición original para tipos de metal, cortados por
August Rosenberger, 1954. 
13. Shakespeare Roman, para fotocomposición, 1968. 
14. Shakespeare Italic, para fotocomposición, 1968. 
15. Nofret, 1987.
16. ∑ristiana, 1991.

Alcuin, 1991.

9 10 11 12 13 14 15 16
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El Goudy Award fue discontinuado en 1996, y

en sus veintisiete ediciones, desde su inicio has-

ta su cancelación, Edna y Gudrun permanecie-

ron compartiendo el raro privilegio de ser las dos

únicas mujeres premiadas. 

Gudrun y Hermann Zapf fueron homenajeados

en una celebración en San Francisco, llamada

coloquialmente Zapfest y oficialmente Calli-

graphic Type Design in the Digital Age (Diseño

tipográfico caligráfico en la era digital), el 2 de

septiembre de 2001. Ese día fue oficialmente

declarado día de Gudrun y Hermann Zapf por

el alcalde de la ciudad y se inauguró una im-

portante exhibición de los trabajos de ambos

diseñadores en la Biblioteca Pública 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 disposición para mantener la entrevis-

ta. En ese espíritu, invitamos a aprove∏ar 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.

El autor desea agradecer a David Pankow, curador de la Cary
Graphic Arts Collection, Ro∏ester Institute of Te∏nology (Esta-
dos Unidos), por su amable disposición al compartir información
acerca del Goudy Award, y a Adriana Ellinger por su colabora-
ción en ciertas traducciones que facilitaron el acceso a fuentes en
idioma alemán.

fica. Por eso, Gudrun Zapf von Hesse otorga gran

importancia al aprendizaje caligráfico tradicional,

como manera adecuada y sensible de aprehen-

der la forma de las letras, en oposición o, mejor

di∏o, como complemento de la cada vez más

extendida tendencia de aproximarse al diseño de

alfabetos, ayudándose exclusivamente con la fría

asepsia de las herramientas digitales. En nuestra

interacción con la computadora, involucramos

nuestra mente y nuestro cuerpo –condiciones de

la razón y la materia–. Por medio de la pluma,

intervienen también de manera decisiva nuestras

emociones y nuestros sentimientos –cualidades

del espíritu–. Y al participar nuestro espíritu, es

inevitable que no sólo el producto final, sino –y

fundamentalmente– nosotros mismos como per-

sonas, resultemos beneficiados.

El 25 de octubre de 1991, Gudrun Zapf von

Hesse recibió como coronación de su carrera el

prestigioso Frederic W. Goudy Award, otorgado

por el Ro∏ester Institute of Te∏nology a distin-

guidas personalidades de todo el mundo que

hayan he∏o contribuciones de excelencia en el

campo de la caligrafía, el diseño tipográfico y

el arte del libro en general. En aquella oportuni-

dad, Gudrun pronunció un discurso afectuoso y

coloquial con motivo de la recepción del pre-

mio, destacando especialmente el he∏o excep-

cional de que lo recibiera una mujer. Hasta ese

momento, era la segunda vez que esto ocurría

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 condición de ex-

cepción fue aprove∏ada por Gudrun Zapf para

recordar a otras mujeres destacadas en el cam-

po tipográfico, como la propia esposa y colabo-

radora infatigable de Frederic Goudy en el

transcurso de su azarosa existencia: Bertha Goudy.

19. Colombine Bold, 1991.

18. Colombine Light, 1991.

Paisaje en técnica de acuarela.

17. Colombine, diseños tipográficos originales, 1991.

Fotografía: Jovica Veljovic

¿Tiene algún antecedente familiar que haya influido

para que iniciara estudios de encuadernación, caligra-

fía y tipografía?

Uno de mis antepasados fue Ehrenfried Luther, el propie-

tario de la famosa fundición tipográfica Luthers∏e, del si-

glo XVIII en Frankfurt. Cuando era una niña de diez

años, yo era bastante habilidosa con las manos, y mi pa-

dre me estimuló para que encuadernara libros. También

él había aprendido encuadernación por sí mismo en su

niñez, aunque más tarde no fue ésa su profesión.

¿Cuáles son las cualidades que debe comunicar una

buena encuadernación acerca del libro que contiene, el

autor de la obra y el encuadernador que la realiza?

En mi opinión, es necesario que el contenido de un libro

deba adecuarse en color y diseño a la encuadernación.

Una encuadernación no debe estar sobrecargada de or-

namentación y tiene que expresar la atmósfera general

del contenido.

Usted es una artista autodidacta en las técnicas cali-

gráficas. ¿Podría decirse que la mayor parte de sus ca-

pacidades técnicas en dibujo de letras y diseño tipográfi-

co también las adquirió como autodidacta? 

Sí, con excepción de algunas clases tomadas con Johan-

nes Boeland, en Berlín.

¿Ha recibido lecciones formales de dibujo y pintura?

En 1947 tomé clases vespertinas de dibujo en la Academia

de Bellas Artes Städel, de Frankfurt, y más tarde recibí

cierta instrucción del artista Carlo Ruppert. 

En general, ¿los diseños tipográficos reflejan si su au-

tor es un hombre o una mujer?

Cada hombre y cada mujer tiene su propia personalidad,

y eso se muestra también en su trabajo. No hay mu∏as

mujeres que hagan diseño tipográfico.

¿Cuáles son sus maneras particulares de comenzar y di-

rigir el proceso de diseño de un alfabeto?

Mis diseños tipográficos están influidos por la caligrafía y

el movimiento de la lapicera de pluma an∏a. Antes de

iniciarme en diseño tipográfico hice varios libros caligráfi-

cos en diferentes estilos, como uncial, textura y cancille-

resca, la mejor manera de apreciar las proporciones clási-

cas, que son tan importantes en las tipografías. Junto al

conocimiento técnico, el histórico y el gusto por nuevas

creaciones, es la base de cualquier diseño.

¿Cuáles de sus tipografías prefiere y por qué?

Diotima y Diotima Italic son aún mis favoritas. Fueron mis

primeros diseños en metal para la fundición tipográfica

D. Stempel ag, de Frankfurt. Las formas están basadas en

un manuscrito caligráfico ejecutado en 1948, con un texto

del poeta alemán Friedri∏ Hölderlin. La tipografía se

usó muy a menudo para ediciones especiales, diplomas e

impresos personales.

¿Qué diseños tipográficos de otros autores son sus

favoritos?

Me gusta la S∏neidler Mediaeval, especialmente por su

elegancia. Quiero mencionar también la Optima.

Usted ha expresado cierta decepción en cuanto a la edi-

ción de Diotima para fotocomposición, en comparación

No sólo técnica, 
sino también emoción 

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-

ción perdió gran parte de la elegancia de los tipos corta-

dos a mano por Rosenberger. La tipografía fue producida,

en general, demasiado delgada. Lamentablemente, yo no

tuve ninguna influencia en la producción. La interpreta-

ción digital ha corregido algunos de esos errores de la tec-

nología de fotocomposición.

¿Está conforme con la digitalización de sus otras tipo-

grafías realizadas primero en metal?

Mis otros diseños tipográficos, como Smaragd y Ariadne,

están mu∏o mejor logrados, en su expresión general y en

los detalles, en comparación con los diseños de Diotima.

¿Piensa que en la actualidad, quienes desarrollan

fuentes, basados en tecnologías digitales, tienen su-

ficiente competencia en los antiguos oficios de las ar-

tes caligráficas y tipográficas?

Creo que los grandes fabricantes de tipografía digital tie-

nen hoy profesionales capacitados para la producción de

tipografía en metal dentro del formato digital, si cuentan

con un buen conocimiento de los detalles especiales de

las formas de las letras caligráficas. Su conocimiento tipo-

gráfico debe ser evidente.

¿Considera que por ser mujer ha tenido más exigencias

–del ambiente profesional o, tal vez, de su propia au-

toexigencia– o que se ha visto obligada a trabajar más

para alcanzar logros profesionales?

Al principio, Beatrice Warde tuvo que escribir sobre tipo-

grafía con el seudónimo de Paul Beaujon para ser acep-

tada en el mundo de la tipografía, dominado por hom-

bres. Pero eso ha cambiado y a las mujeres se las acepta

hoy en todas partes, en los campos del diseño tipográfico

y de la tipografía. Se necesitan años para hacer evidente

el trabajo de diseño realizado por las damas. Cuando yo

era joven, las mujeres tenían que ser mejores y trabajar

más duramente para lograr el éxito profesional. 

¿Cree que la actual era de las computadoras, con su

respuesta instantánea para casi todo, es un ambiente

propicio para generar conciencia acerca de la impor-

tancia de artes humanísticas como la caligrafía?

Las soluciones digitales, con su mundo programado, pon-

drán cada vez más a la gente en la situación de crear algo

real con sus manos, no sólo a pulsar el teclado de una

computadora. La caligrafía podría ser una solución para

la que se necesita no sólo técnica sino también corazón,

para producir algo bueno.

¿Cuáles son los roles de la literatura y de la poesía en

su proceso creativo?

Me apasionan la literatura y los grandes escritores, así como

las reflexiones de gente importante del pasado. En conse-

cuencia, sus ideas y escritos están incluidos desde el prin-

cipio en mi trabajo caligráfico. En caligrafía, se pueden po-
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Fotografía y sociedad

Profesora adjunta de la materia Comunicación y profesora titular de Diseño y Estudios

Culturales, uba. Investigadora del Instituto de Arte Americano, fadu, uba.

Verónica Devalle

Socióloga

Ojos crueles (oc), como lo enuncia su subtí-

tulo, es una publicación periódica que arti-

cula dos espacios que se saben conexos,

aunque ese vínculo –irremediablemente–

aparezca informe. ¿Cómo dar cuenta de las

relaciones recíprocas y cambiantes que exis-

ten entre la fotografía y la sociedad? ¿Cómo

lograrlo sin caer en simplismos determinis-

tas (la foto como espejo de la sociedad)?

¿Cómo sortear la obviedad relacionista (to-

do está relacionado con todo), el sobrevuelo

mendaz y aburrido de los tecnicismos o la

sequedad de la sociología tout court?

Quienes trabajan en el espacio estricto

–a pesar de una aparente vaguedad– de las

interrelaciones entre disciplinas y prácticas

saben bien que plantear una mirada de cru-

ce es un desafío. En otras palabras, es senci-

llo explicar tipologías sociales presentes en

el soporte fotográfico, como en el plástico, el

cinematográfico o el literario. También lo es

atenerse a las características técnicas, fáciles

por su universalidad. Estas explicaciones

rescatan el elemento en común pero no el

singular; nada dicen de lo insustituible de

una pieza, de la capacidad expresiva de un

lenguaje, de la relación entre forma y senti-

do, del componente ideológico en las imá-

genes, ineludible y nunca –vaya tramposo–

localizable en la superficie temática. 

Por estas razones, la apuesta de oc es

doble. La publicación recoge el guante y res-

ponde con un nivel de análisis, reflexión crí-

tica y solidez teórica 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, más allá de los clásicos

(Sontag, Bourdieu, Barthes, entre otros), y

como en el caso del diseño gráfico, una se-

rie de destinos fatídicos se han ceñido en

torno a la fotografía. Un conjuro, o más bien

una suerte de mandato de hierro –tácito

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 profesión

y su disciplina teóricamente. A los audaces

los persigue el fantasma de la soberbia del

ignorante, o el ridículo de la inconsistencia.

Los artículos que componen este primer

número han sido pensados como totali-

dad. De ahí esa sensación de facetado

que nos presenta el he∏o fotográfico. El

primer artículo, «La intensa luz de lo remo-

to: fotógrafos viajeros del siglo XIX», es un

examen minucioso de la relación entre fo-

tografía y eurocentrismo atendiendo a la

pretensión etnográfica de los viajeros eu-

ropeos de dar cuenta de lo «exótico», lo

«nuevo» e inexplorado. Trabajando sobre

el significante «viaje», Daniel Ponce repasa

la matriz ideológica del romanticismo y

el positivismo, y sus vínculos con la inci-

piente fotografía. En la misma línea, y leído

como corpus de análisis 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 fotografía como una prác-

tica sociocultural. Por su parte, el artículo

de Luis Príamo restituye el contexto histó-

rico de la aparición de ciertos géneros foto-

gráficos ligados al Estado moderno, en

un estudio pormenorizado de los espacios

de acción de la fotografía en los inicios de

la modernidad argentina. Luego, y como

apertura hacia la problematización del

campo de la fotografía, encontramos dos

artículos. El primero, de Verónica Tell, po-

ne sintéticamente en escena una cuestión

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 consagración del

arte, como sentencian todos los que propo-

nen comparaciones entre lenguajes desa-

tendiendo los mecanismos de legitimación

de las obras? Tell apunta certeramente a

un problema que comparten todas las

prácticas leídas como artísticas. Por ello, el

artículo dialoga con otro de los textos pila-

res que componen el cuerpo de oc, desa-

rrollado por Silvia Pérez Fernández. La au-

tora recupera la figura de Pierre Bourdieu y

repasa sus tesis: el modo en que la fotogra-

fía ilumina el espacio social y participa de la

lu∏a por la hegemonía. Pero la apuesta se

redobla al repasar las lecturas actuales de

los usos fotográficos, donde prima una lec-

tura des-historizada de las prácticas cultu-

rales que privilegian el fragmento en lugar

de la totalidad (histórica, social, cultural).

Para Fernández, Bourdieu es un clásico en la

medida en que su lectura vuelve a poner en

escena aquello que la modernidad perdió y

la posmodernidad no pudo recuperar: una

inscripción de las prácticas sociales en un

horizonte de inteligibilidad más amplio que

permita pensar los mecanismos de dominio

construidos en el espacio de lo simbólico.

Le siguen dos ensayos: «Fotografía y

memoria: la escena ausente», un extraordi-

nario trabajo que roza los bordes de la filo-

sofía y entronca en los significantes «ausen-

cia» y «memoria» aquello indecible del acto

fotográfico: la captura de lo que no está (ya).

El texto es un sabroso juego que pivota so-

bre las metáforas 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 psicoanálisis para bos-

quejar algunos rasgos que caracterizan la

obra de Robert Mapplethorpe, en particular

la idea de pulsión. Dos artículos más cierran

la caleidoscópica mirada de oc. El primero

es de Ana Longoni y Mariano Metsman so-

bre el papel desarrollado por la fotografía

en Tucumán Arde, la obra artístico-política

que cierra el período de radicalización de la

vanguardia plástica 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

modernización progresista presentaba «el

jardín de la República». Por último, un sinté-

tico pero no menos contundente artículo

acerca de las polémicas fotos tomadas por

soldados norteamericanos en Abu Ghraib

durante 2004 en Irak. Allí Gabriela Brook y

Julio Menajovsky analizan dos modelos de

documentación. Por un lado, el de los fotó-

grafos de prensa profesionales, y por el otro,

el de los aficionados. Amateurismo y profe-

sionalidad aparecen en una interesante ten-

sión para disputarse el valor de «verdad

testimonial» del acontecimiento fotográfico.

Cierran el primer número de oc una en-

trevista a Hermenegildo Sábat y una repro-

ducción del cuento «Fotos», del inolvidable

Rodolfo Walsh, a cargo de Miguel Martelotti.

Ojos crueles
temas de fotografía y sociedad, nº 1,
Ediciones Imago Mundi, Buenos Aires
ojoscrueles@sion.com
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El libro editado por el estudio bar-
celonés Cosmic, integrado por Juan
Dávila y Laura Meseguer, presenta
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Durante el primer cuatrimestre de
2005 se desarrollará en el Centro
Cultural Ricardo Rojas el curso de
especialización en Diseño Tipográ-
fico a cargo de Pablo Cosgaya, Mar-
cela Romero y Eduardo Rodríguez
Tunni. Las oEo clases semanales
estarán destinadas a que los estu-
diantes de Diseño y las personas in-
teresadas puedan adquirir una for-
mación tipográfica básica. 

Un breve repaso por la historia
de la tipografía les permitirá a los
asistentes familiarizarse con los ele-

mentos generales del quehacer tipo-
gráfico y, de esta manera, adquirir
la terminología apropiada y los co-
nocimientos suficientes como para
iniciar el proceso de construcción de
caracteres tipográficos. Aunque no
se consignan requisitos de ingreso,
en la primera clase se realizará una
práctica introductoria para evaluar
la experiencia de los alumnos.

Para más información

www.rojas.uba.ar/cursos/2005/cultura/

disenio_contenidos.htm#6

La unesco y mecad/Media Centre
d’Art i Disseny de esdi (España)
presentan seminarios on-line sobre
la creación en el campo del arte y
las tecnologías digitales. Los semi-
narios permiten a los interesados el
seguimiento de las clases a distan-
cia, textos, materiales audiovisua-

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

Para más información

http//217.76.144.67/unesco/intro/info_

general.html

La tipografía es un arma

Informa 

Dibujo animado

Trabajamos aquí

Desde diciembre de 2003 se edita casi

mensualmente la revista www.volumen-

mag.com en la Web. Sus contenidos son

curados por Cecilia Glik, Candelaria Gil,

Ezequiel de San Pablo y Julián Burnovicz.

La ven tres mil personas por mes, y a ve-

ces es alimentada con material producido

por los mismos lectores. La musicalización

es de Miguel Castro (de Victoria Mil). 

Los números de www.volumenmag.

com son temáticos: 0. On tour, 1. Esto

ciertamente no estaba aquí antes, 2. Olví-

date por favor de la otra no∏e, 3. ∑e

spettacolo, 4. Aleluya, 5. Versus. 

Al hojearla, se suceden capri∏osa-

mente moda, dibujo, fotografía, pintura,

graffiti, collage, animaciones, videos. Es

totalmente visual, sólo aparecen el nom-

bre de la nota y su autor. Entre los auto-

res se cuentan di Mario, Gravinese, Elri∏,

Vecino y Sobrino.

www.volumenmag.com

Alejandro Ros

Recopilación de las imágenes del volumen 3, ∑e
spettacolo. www.volumenmag.com propone
situaciones inesperadas para lectores despreve-
nidos, pero ansiosos por ver lo más actual de la
cultura pop.

Los cuatro volúmenes son un muestrario tipo-
gráfico, fotográfico y visual, y funcionan como
un pasti∏e de información sobre animales, fo-
tos casuales, recortes de libros, escenas calle-
jeras, animaciones y carteles de neón. 

Diseño tipográfico

Breve historia del dibujo animado
en la Argentina es un libro que fue
producto de un seminario dictado por
Raúl Manrupe en el Centro Cultural
Ricardo Rojas. Éste 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 país: en la Argenti-
na se produjo el primer largometraje
de animación (El Apóstol, 1917) en
la historia del cine mundial, y desa-
fortunadamente en la actualidad no
es posible conseguirlo.

Political types es más que un com-
pendio de postales gráficas, es un
análisis y una búsqueda de signifi-
cados mediante la manipulación ti-
pográfica. Sonia Díaz y Gabriel
Martínez (España) trabajan a par-
tir de la apariencia superficial de
los alfabetos para lograr segundas
lecturas ideológicas. 

La palabra es una herramienta
de diseño, y este proyecto se origina
a partir de dos caminos: por un la-
do, reproducir la tipografía clásica,
y por otro, experimentar nuevas
formas puramente expresivas. La
reelaboración de las tipografías
evoca influencias formalistas y polí-
tico-sociales que conviven y van des-
de Alessandrini y Pentagram hasta
el análisis crítico sobre el media
landscape de Muntadas. Sus auto-
res afirman que «el diseño gráfico

Seminarios desde casa

proyectos realizados durante los úl-
timos diez años. El libro reúne ins-
tantáneas de la ciudad de Barcelo-
na, que, según los autores, es «una
ciudad que día a día inunda la mi-
rada de estímulos visuales y men-
sajes gráficos de todo tipo, buenos y
malos, originales y aburridos, fáci-
les e indescifrables». 

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

«Trabajamos aquí es el lengua-
je visual de Cosmic; no contiene ni
las imágenes más predecibles de Bar-
celona ni nuestros trabajos de mayor
envergadura», explican Juan Dávi-
la y Laura Meseguer. 

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

Para más información

www.cosmic.es

tiene el compromiso de la expresión,
y es necesario que aporte experien-
cias de sentido si realmente quiere
ser un espacio democrático para el
intercambio de ideas y culturas. Sin
ello, el diseño puede terminar en un
mero producto de la moda».

Novagráfica revista gratis on-line
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