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Al leer un libro, hay dos aspectos que llaman nuestra atencion. El primero, y mas obvio,
es el mensaje contenido en él. El sequndo, menos evidente pero igualmente importan-
te, es la forma en que se nos muestra el mensaje.

Las expectativas de los personas frente a los libros tradicionales, que son aquellos
donde predomina solo la narrativa, han variado mucho en el ultimo tiempo debido a
las nuevas formas de comunicacion audiovisual que se han desarrollado a partir de la
masificacion de los computadores y la Internet.

Lo anterior se debe a que el lector esta constantemente bombardeado por informacion
proveniente de distintos canales comunicacionales que compiten en su mente con la
lectura del libro.

Por lo tanto, hoy en dia no es suficiente presentar la informacion de forma tal que sea
legible, si no que ademas, es necesario mostrarla de una forma que cree un impacto
en el lector.

El modelo clasico desarrollado por Beatrice Warde en los afios 30 y 40 postula que la
tipografia debe ser “transparente” para el lector en cuanto a facilitar la lecturabilidad
del mensaje. Sin embargo, durante los afios 80 y 90 Roland Barthes platea una vision
alternativa, en la que asume que la interpretacion del contenido del mensaje cambia
de acuerdo al lector y a la forma en la que éste se le presenta. De esta manera la cor-
poralidad del mensaje adquiere una importancia decisiva para la interpretacion del
mismo.

El disefiador grafico cumple un rol fundamental cuando el disefio editorial se plantea
desde esta perspectiva, ya que es él quien moldea la informacion. Es muy importante,
por lo tanto, conocer las variables graficas y las caracteristicas de las herramientas del
disefio para poder comunicar en forma adecuada lo que se pretende y poder construir
y estructurar el discurso visual.

En este proyecto de titulo se utilizara la biografia de José Deutsch, inmigrante europeo
del periodo post-guerra y abuelo de la suscrita, en la que describe sus vivencias en su
pueblo natal de Hungria. He escogido este relato ya que tuve la oportunidad de viajar
junto a él a conocer estos lugares, donde me transmitié sus recuerdos y emociones de
aquella época.

Empleando las herramientas graficas a mi disposicion, intentaré transmitir aquellas
emociones a través de la intervencion grafica del texto original.

Antecedentes



En este proyecto de titulo se utilizara un tratamiento grafico en una narrativa de gru-
po familiar especifico para transformarla en una historia apta para ser entendida y
comprendida emocionalmente por el publico general.

Este se concretara con la edicion del libro "Mi Historia" de José Deutsch Simon.

Objetivos del proyecto

1. Vernacularizar el relato: Transformar la historia escrita por mi abuelo a
sus hijas y nietos, con la unica idea de perpetuar el recuerdo de sus expe-
riencias dentro del entorno familiar, en una narracién que pueda ser com-
prendida y apreciada por el publico en general, el que no guarda relacion
alguna con la familia.

2. Sensibilizar al lector: Comunicar las sensaciones de la suscrita, quien es
la nieta del autor, a través de una retérica grafica destinada a apoyar y po-
tenciar la lectura agregando un factor de emocionalidad al texto.

Objetivos de disefo

Que constituya una experiencia 0 modelo para el tratamiento de textos narrativos de
manera tal, que estos puedan ser apreciados y comprendidos por el publico general.

Objetivos



Revista Ray Gun:

Esta revista de rock-and-roll alternativa fue un emblema en Estados Unidos en la dé-
cada de los 90. La primera vez que se publico fue en 1992 en Santa Ménica, California.
Creada y editada por David Carson, esta revista se destaco por abandonar las estruc-
turas convencionales de titulos, columnas e incluso, la numeracion de las paginas. El
resultado fue un estilo cadtico y abstracto, pero con una apariencia muy vivida. Este
estilo pronto fue aplicado a cubiertas de albumes discograficos, posters, etc., dando
vida a un nuevo movimiento estilistico.

e specia

Tipologia



VAS: An Opera in Flatland:

Novela hibrida de Steve Tomasula , en la que se mezclan textos e imagenes, para mos-
trar que utilizando diversas formas de imaginar el cuerpo se generan diferentes histo-
rias acerca de quienes somos.

Esta novela utiliza solo tres colores: carne, rojo y negro para expresar un paralelo

entre nuestra identidad linglistica y el cddigo genético que tenemos en cada una de
nuestras células
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La Tipografia
Breve introduccion a la historia de la tipografia

La historia de las letras como expresion visual de un concepto o de un sonido tiene

sus origenes en los pictogramas, dibujos simplificados de cosas reales, que no eran |
faciles de leer ya que un signo podia representar mas de una idea. Los pictogramas 3 I|
son las formas mas simples de significar una cosa; pero simultaneamente la forma K
mas limitada de hacerlo. Hoy en dia los pictogramas también forman parte de nuestra -f')l
comunicacion y los podemos ver en las puertas de los bafios y en los carteles al entrar

a una ciudad.

Cuando los pictogramas fueron alineados (vertical u horizontalmente) para elaborar
ideas mas complejas se generaron los ideogramas, como los que se utilizan actual-
mente en ciertos lenguajes como el chino, donde determinados simbolos representan
palabras o ideas completas. Uno de los sistemas mas conocidos de ideogramas son los
jeroglificos, que cuenta con cerca de 3.000 signos.

El material que se utilizaba para plasmar la escritura fue decisivo en la forma de los
signos. Aquellos tallados en piedra no seguian las mismas formas que aquellos escri-
tos con pluma. Como el sistema jeroglifico tallado no era apropiado para las escrituras
rapidas de tinta sobre papiro nacio una suerte de escritura “cursiva”, muchos mas flui-
da y estilizada conocida como la hieratica. La demotica es una forma abreviada de la
hieratica (trazo mas rapido y sencillo; uso de ligaduras) y representé una evolucion de
la lengua hablada, fue un estado intermedio entre el egipcio y el posterior copto.

Otra forma de escritura fue la desarrollada por los fenicios con inscripciones que datan
del afio 1000 a.C en el norte de Libano. Esta escritura consistia basicamente en signos
que representaban sonidos simples o fonemas y cada signo tenia su propio nombre y
era mucho mas abstracto y sintético que sus antecesores jeroglificos y cuneiformes.
Su abecedario consistia en 22 consonantes y no tenia signos para representar vocales.
La importancia de este pueblo radica en que eran marineros mercantes, y sus viajes por
el mediterraneo oriental posibilitaron que otros pueblos, como los griegos, adoptaran
su escritura. Estos integraron importantes cambios como la introduccion de vocales,
dando origen al nombre con el cual hoy en dia conocemos el alfabeto.

Al comenzar la era cristiana, no solo se habia establecido el alfabeto formal si no que
también varias formas de escribirlo. Durante el ascenso del cristianismo se desarrollan
las minusculas como la forma oficial de escribir los Evangelios. La mayuscula fue un
estilo de escritura muy distinto al de la minuscula y por ello recibieron distintos nom-
bres (Uncial, Semiuncial y Carolingia) y no existia relacion entre ellas, como ocurriria
mas tarde.

Durante la edad media el estilo carolingio derivara en las goticas, que se extienden a
través de Europa hasta el renacimiento (siglo XV). El aspecto angular que tenian las



hizo aptas para el tallado en madera, caracteristica que Guttenberg tomé en cuenta
para la creacion del primer impreso, la Biblia de 42 lineas en 1455.

En el siglo XV en la parte sur de Europa, Italia principalmente, predominaba un estilo
de escritura manual llamado humanista que se basaba en las mayusculas inscripciona-
les romanas y en las minusculas carolingias. Durante este periodo aparecen las crea-
ciones tipograficas de Nicolas Jenson y de Aldus Manutius, que promueve el uso de
la cursiva ya que ahorraba espacio y dinero al momento de imprimir. Durante el siglo
XVI se integran las italicas a las familias tipograficas y en Francia, Claude Garamond
disefia su propio tipo basado en las romanas venecianas que paso a ser la “joya de Ia
corona” del estilo antiguo.

De esta forma el desarrollo de la tipografia a través de la historia cuenta con innume-
rables protagonistas como lo fueron William Caslon y John Baskerville durante el pe-
riodo barroco, y como Giambattista Bodoni y Firmin Didot durante el periodo clasico.

Durante el siglo XIX se produce una gran distorsion visual en la creacion de las tipo-
grafias al utilizar herramientas como el pantdgrafo y el router (1834) para tallar gran-
des tipografias en madera. A pesar de que las primeras distorsiones comienzan con
Bodoni, Didot y Baskerville (al aumentar de manera nunca antes vista en contraste
entre los trazos delgados y gruesos de una letra) durante este periodo se agudizan y
las tipografias del “lejano oeste” se hacen muy populares en los afiches.

En el siglo XX, junto con el movimiento De Stijl y la Bauhaus se desarrollan tipogra-
fias de formas geométricas generando las primeras tipografias sans serif. Dentro de
este periodo se destaca el trabajo de Vilmos Huszgar, Theo Van Doesburg, Albert Bayer
(Universal, 1925), Paul Renner (Futura 1927) y mas adelante el trabajo de disefadores
como Adrian Frutiger (Univers, 1957 y Frutiger,1976), Hermann Zapf (Palatino, 1948 y
Optima, 1952) y Max Meidinger (Helvética- revival, 1958) entre otros.

En las ultimas décadas del siglo XX la tecnologia tuvo un papel fundamental a tra-
vés de la aparicion de los primeros computadores. En 1967, el disefiador sueco Wim
Crouwel crea el primer alfabeto para pantalla de vide (CRT), donde curvas y angulos
son renderizados con lineas rectas. En 1985 Zuzane Licko explora las posibilidades de
una tipografia basada en el grano duro de los primeros sistemas de escritorio, dando
origen a las tipografias de pixel.

Durante la ultima década del siglo XX muchos disefiadores se cansaron de las tipogra-
fias limpias y pulcras, buscando integrarlas al mundo actual. Para esto se hicieron mu-
chos revivals de tipografias del siglo XVI pero desde un punto de vista contemporaneo.
Se volvio a integrar las formas organicas y se crearon tipografias basadas tanto en
procesos mecanicos como manuales. Algunos disefiadores que siguen esta tendencia
son Fred Smeijeirs (Quadraat, 1992), Zuzane Licko (Mrs Eaves, 1996), y Tobias Frere-
Jones (Gotham, 2000) entre otros.

De esta forma la tipografia se ha ido desarrollando de la mano con la cultura y la
tecnologia, con el arte y la ciencia. Y asi como un cuadro o una fotografia reflejan
la vida y el quehacer de un periodo, la tipografia, a su manera, también nos habla de
una €poca, ya sea por medio de su forma o por el caracter funcional intrinseco que la
justifica. Cada cambio tecnologico ha generado una inmensa cantidad de posibilida-
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des formales para una letra quedando plasmados en ella el espiritu de un periodo, un
pensamiento, una moda y una imagineria representativa de cada cultura.

Eleccion de una tipografia

Cuando se elige una tipografia el disefiador debe considerar diferentes aspectos, entre
ellos la historia de esa tipografia, la connotacion que esta tiene y sus caracteristicas
formales.

Como cada proyecto contempla circunstancias unicas, la meta es encontrar la unién
perfecta entre el estilo de la letra, la situacion social especifica y el contenido que tiene
el proyecto a realizarse.

Nomenclatura

Cuando se habla de tipografia nos referimos tanto al estudio y clasificacion de las
diferentes familias o tipos de letras, como también al disefio de caracteres unificados
por propiedades visuales uniformes. La fuente, por otro lado es el juego completo de
caracteres en cualquier disefio, cuerpo o estilo. Estos caracteres incluyen letras en caja
baja y alta, numerales, versalitas, fracciones, ligaduras, puntuacion, signos matemati-
cos, acentos y simbolos monetarios.

El vocabulario usado para la describir y explicar las diferentes partes de una letra se
compone de una serie de términos acufiados desde hace ya mucho tiempo y que se
asemejan a los usados para describir las partes de nuestro cuerpo. Es asi como nota-
mos que las letras tienen brazos, piernas, ojos, y otras partes como cola y asta.

Para poder trabajar adecuadamente con la tipografia no basta sélo con conocer sus
aspectos formales, si no que también es fundamental conocer la unidad de medicion
que se utiliza al trabajar con tipos. La medida que se utiliza actualmente es el punto
PostSrcipt y la pica. Un punto mide 0,3528 mm. y una pica corresponde al largo de 12
puntos. Una pulgada corresponde aproximadamente al largo de 72 puntos. Esta medi-
da, desarrollada durante la década de los ochenta, es la que se usé para definir la grilla
de los monitores de computadora (Mac) para representar los caracteres en pantalla y
es por esto que se habla de dpi (dots per inch).

Abreviacion de Puntos v picas
8 Picas: 8p

8 Puntos: p8; 8 ptos.
8 Picas, 4 Puntos: 8p4
8 Puntos Helvética con 9 Puntos de interlineado: 8/9 Helvética

Caracteristicas de la tipografia

1. Extension horizontal de los caracteres regulares:

Determina el rendimiento de la tipografia en la pagina ya que es el ancho
de x. No se debe confundir la extensién horizontal, ya que es el ancho que
se define para crear una tipografia, con lo condensada u holgada de la letra,
que corresponde a una variacion posterior que puede presentar la fuente. La
extension horizontal se clasifica en ANCHA, REGULAR y ANGOSTA.

Basado en el diagrama de
Francisco Galvez “Educacion
Tipogrdfica” (Pag.39)



2. Espesor de los trazos verticales:

Determina la densidad del gris tipografico' en la pagina y al mismo tiempo
su contraforma, o sea, la luminosidad de este. Ademas, es el factor que de-
termina la variante fina o negrita de cada letra. No existe un modelo unico
u dptimo para todas las tipografias, el ya que el espesor presenta pequefias
variaciones en cada caso.

3. Contraste:

Es la diferencia que existe entre los trazos delgados y gruesos de una letra.
Aligual que el espesor de los trazos verticales, esta variable también influye
en la luminosidad vy el gris de la pagina.

4. Modulacién caligrafica o eje de contraste:

Esta caracteristica sélo se puede apreciar en las partes curvas de la letra, y
corresponde a un incremento o disminucion progresivos del contraste se-
gun la direccién del trazo. Este eje guarda relacion con la inclinacién en que
se usa la pluma de punta recortada en la escritura caligrafica.

5. Correcciones Opticas:

A pesar de que todas las letras de una misma familia tipografica parecieran
ser iguales en cuanto a grosor del trazo y tamafio, es posible observar, si se
hace atentamente que existen pequefas diferencias dptimas. Por ejemplo,
los trazos horizontales son siempre mas delgados que aquellos verticales,
esto se debe a que los trazos horizontales son percibidos mas gruesos por
la tension que provoca la fuerza de gravedad, y las letras curvas son ligera-
mente mas grandes que las de forma cuadrangular. Otro ejemplo es que la
union de los trazos rectos sufren un pequefio enflaquecimiento (en el lugar
de la union) para evitar que el negro se "coma” al blanco por medio de un
fenémeno denominado irradiacion. Otro ejemplo de correccion dptica es
cuando una letra terminada en vértice se proyecta levemente mas alla por
sobre las lineas imaginarias que lo contienen.

Los "atrapatintas” son pequefias modificaciones pensadas para tipos de tex-
tos menores de 14 puntos, que en sus sectores angulares sufren una peque-
fia depresion para que al ser impresas la tinta llene estos hundimientos y la
letra tome su forma original.

6. Relacion de la altura de x con el cuerpo:

El cuerpo es un espacio fijo que esta dividido verticalmente en distintos
tramos; la altura de x, la altura de ascendentes, la altura de descendentes
y la altura de las mayusculas. Para cada disefio, estas alturas se distribuyen
de manera diferente. La norma general es que si la altura de x es larga, en-
tonces la altura de las ascendentes y descentres para esa familia tipografica
sera relacionadamente corta; en el caso contrario, para una altura de x cor-
ta, las ascendentes y descendentes seran mas largas.

7. Ritmo y Espaciado:

En las tipografias para textos la norma es que los espacios entre las letras
deben ser dpticamente menores que el espacio interno de estas para au-
mentar la comodidad de la lectura evitando espacios en blanco aleatorios.

1 El Gris Tipografico o Color
Tipografico se refiere al tono de
gris que genera una tipografia
en masa sobre el blanco de una
pagina. El color tipografico,
ademas de ser afectado por

el disefio, peso 0 amplitud

de la tipografia, puede ser
modificado por el interletrado
(o tracking), la interlinea y el
tamafio de los caracteres.



El ritmo se aprecia al observar la sucesion de las formas internas de la letra
minuscula junto con los espacios que las separan.

8. Serifas:

Remate de los trazos principales que puede variar en multiples formas. La
importancia de las serifas en la lectura se debe a que permite mantener los
caracteres separados entre si y ayuda a reforzar la linea de lectura; a la vez
permite diferenciar los caracteres parecidos facilitando el reconocimiento
de las letras mientras se lee.

9. Trazos terminales:

Dentro del grupo de las Serif existen letras que no rematan con serifas; su
terminacion es diferente y su origen es de la modulacion caligrafica. Con
el tiempo aparecieron formas mas adornadas como las formas de gota o
lagrimas.

10. Tamafo optico:

Inicialmente las tipografias eran creadas y talladas en un tamafio determi-
nado. Por ejemplo, un tipo cuerpo 9 siempre era mas robusta que un tipo
cuerpo 12. Desde que se empezo a trabajar con procesos fotograficos, y has-
ta el dia de hoy con el uso de los computadores, surgio la posibilidad de am-
pliar o reducir una tipografia independiente del tamafio en que fue creada.
El disefio para un tamafio dptico tipografico consiste en que mientras mas
grande sea el cuerpo de la fuente, sus proporciones se haran mas estrechas
y sus rasgos mas finos; de la misma forma la altura de x con respecto a sus
ascendentes y descendentes sera mas pequefia. En el caso contrario, las pro-
porciones se haran mas anchas y la altura de x en relacion a sus ascendentes
y descendentes disminuira. También el espaciado sufre modificaciones ya
que a medida que la tipo crece, el espaciado disminuye y viceversa.

Clasificacion de la tipografia

En un comienzo, las tipografias no respondian a ningun nombre en particular y sélo se
denominaban por el tamafio en que fueron creadas, de esta forma una tipografia de
tres puntos era denominada diamante, una de 12 puntos lectura y una de 14 puntos
texto. A continuacion una tabla que muestra los primeros nombres que recibieron las
tipografias.

Con el tiempo, la idea de nombrar y dar un sello personal y contextual a un disefio de
caracteres se hizo una costumbre y con esto la necesidad de clasificacion. A pesar de
que existen categorizaciones histéricas, como la propuesta del disefiador y escritor
francés Maximilien Vox? en 1954, y que posteriormente es retomada y completada en
1967 por la ATypl (Association Typographique Internationale) y el British Standarts, es
preferible clasificarlas de a cuerdo a su funcion, ya que hoy existen muchos hibridos
imposibles de encasillar en un grupo historico especifico.

Con este criterio se distinguen dos grandes grupos, en primer lugar el conjunto de
fuentes para texto, que son aquellas fuentes que poseen caracteristicas formales que
las hacen apropiadas para la lectura extensa, y en segundo lugar, el conjunto de fuen-
tes display, utilizadas para textos breves y que poseen un caracter mas ludico que lla-
ma la atencidn y permite transmitir una idea a través de su forma.

a
¢

Basado en el diagrama de
Francisco Galvez “Educacion
Tipogrdfica" (Pag.49)

2 Maximilien Vox divide la
tipografia en tres grandes
grupos: El grupo de las
Humanas, Geraldas y Reales,
para todos aquellos caracteres
clasicos o histéricos, El grupo de
las Didonas, Mecanas vy Lineales,
que constituyen los caracteres
modernos y el grupo de las
Incisas, Scripts y Manuales,

que son aquellos caracteres

de inspiracion caligrafica.
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Ahora que ya se conoce un poco mas sobre la letra y sus caracteristicas resulta impor-
tante conocer su participacion dentro de la palabra, la linea y finalmente el parrafo,
para asi analizar de qué forma su manejo afecta los resultados en la composicion y
diagramacion de una pagina.

Los caracteres por si solos representan formas y sonidos, pero es la union entre ellos
lo que le entrega visualidad a la palabra. En un texto, la lectura fluida ocurrira cuando
el ojo pueda seguir de corrido y sin detenerse a través del contenido y cuando exista
una manera armonica en que las letras, palabras y parrafos se presenten. Para ello, es
necesario que cada palabra sea legible, o sea, que se pueda identificar y reconocer de
manera rapida.

Un factor muy importante que influye en la legibilidad es la caja (que puede ser alta;
las mayusculas, o baja; minusculas), ya que las cajas altas son mas dificiles de leer
porque tienden a formas muy similares y cerradas, y en su conjunto forman un rec-
tangulo. Las tipografias de caja baja, al tener ascendentes y descendentes, tienen una
variedad de formas mucho mayor, y juntas forman una figura mas reconocible. Al leer,
los ojos “sacan una fotografia” a un grupo de letras y mientras mas diferentes sean,
mas facil sera reconocerlas y por tanto leerlas.

Otro factor muy importante es la funciéon que cumplen los cambios de peso vy la in-
clinacion en las palabras, ya que implican cambios en el ritmo y cadencia (énfasis o
tension) de la lectura. Estos cambios se utilizan para cambiar la "voz" en el texto. Por
ejemplo, el uso de la variante bold de una fuente indica un tono de voz mas fuerte y
se usa para informacion mas importante, por otro lado el uso de las light apela a un
tono de voz mas suave y se utilizan para apoyar a otros textos. Finalmente la variante
italica se utiliza para dar un mayor énfasis.

Cuando se utilizan estos cambios de peso o inclinacion es recomendable recurrir a las
variantes de la misma fuente y no la aplicacion por default que vienen en los progra-
mas de texto ya que estas variantes necesitan ajustes opticos que no se realizan al
“transformarlas” automaticamente con el computador.

Espaciado

Cuando hablamos, no existe un espacio entre una palabra y otra, sin embargo, en la
lectura y en la tipografia, el espacio es fundamental. Dejar espacio entre palabras fue
una costumbre que sélo se empezo a utilizar después de la invencion del alfabeto grie-
go, ya que antes, las palabras se escribian “pegadas” y se reconocian como un sonido
continuo. La puntuacion solo se estandarizé después de la imprenta, ya que previo a
esto los escribas la ocupaban, pero de manera indiferente. Aunque el alfabeto repre-
senta sonido, no puede funcionar sin silencios ni espacios. La tipografia manipula el si-
lencio por medio del espacios y la puntuacion, ya que son vistos, pero no escuchados.

El Texto

TIPOGRAFIA
tipografia



La imprenta de tipos moviles, en donde cada letra era fabricada como una pieza auto-
noma, significd un rompimiento de estructura de primer orden. Esta situo las palabras
en el espacio de una manera que la escritura jamas habia hecho. Al escribir, las pala-
bras fueron trasladadas del sonido al espacio, pero con la imprenta, las letras sellaron
su posicion espacial de manera definitiva.

Al unir las letras se utilizan una serie de parametros opticos para que la lectura sea
continua. Cuando éstas se enfrentan, los espacios en blanco deben ser homologados
para que no haya rupturas en las palabras. Esto se logra mediante un ejercicio de per-
cepcion visual en el cual el “area blanca" que separa un caracter de otro sea optima-
mente equivalente en todos los casos. Esto se conoce como el sidebearing, que es la
fijacion de un limite espacial para ambos lados de la letra y el cual varia dependiendo
de que letras es y con cuales se enfrente. El sidebearing se utiliza en casi todos los
casos, pero cuando no es asi y existen pares conflictivos, como en el caso del enfrenta-
miento de mayusculas diagonales y abiertas (como la letra A) o en el caso de la union
de mayusculas con minusculas, el kerning® es el tipo de ajuste que se utilizado.

Las ligaduras también resuelven los problemas de tension visual en las formas. Una
de las tipicas ligaduras es lo que ocurre al unir la f con la i, pero existen muchas mas
y dependen de cada idioma.

El espacio entre las letras de una palabra se conoce como interletrado o track. Alterar
el tracking significa una variacion igual y simultanea para todos los caracteres y es dis-
tinto del kerning porque siempre involucra mas de dos letras; es un patron de espacio
fijo que se afiade o se resta entre un numero determinado de caracteres. El espacio
entre palabras esta definido por la letra i minuscula incluyendo su sidebearing, aun-
que a veces también se ocupa como referencia la o minuscula. El interletrado, al igual
que el interpalabra, es un ajuste uniforme que se aplica a frases, parrafos o bloques de
texto. El espacio entre palabras debe ser minimo, ya que si hay espacios muy grandes,
visualmente se conectan y entre ellos se forman “rios" o “calles”.

El espacio entre lineas se denomina interlineado o “leading”, término acufiado del ha-
bla inglesa que se refiere a los bloques de plomo (/ead en inglés) que el cajista ponia
entre 2 lineas para separarlas. Cuando no hay interlinea se denomina interlinea sélida.
El leading corresponde al espacio vertical entre las lineas base de un texto. Esta varia-
ble se controla dependiendo del tamafio de las minusculas, el largo de las ascendentes
y descendentes, y el largo del parrafo.

Parrafos y Alineacion

El ancho de un parrafo dependera de la cantidad de caracteres que contenga el texto
y no del espacio que se disponga. Una cantidad 6ptima de caracteres por linea es en-
tre 50 y 80 incluyendo los espacios. Teniendo esto en cuenta se define el ancho de la
columna y el cuerpo que se utilizara para la tipografia.

Los parrafos deben ser diferenciados para ordenar la lectura y dar un descanso entre
las ideas. Existen al menos cuatro formas visuales para distinguir un parrafo de otro.
La primera consiste en admitir un reglon de texto o linea vacia entre parrafos, pero
esta solucion no es la mas apropiada ya que dificulta la lectura continua y ocupa de-
masiado espacio. Una siguiente alternativa es el uso de la sangria, que generalmente

3 Ajuste optico de la distancia
entre "pares de caracteres”
para conseguir un espaciado
homogéneo en una

palabra. Como responde a
caracteristicas opticas varia
tanto para el par de letras
como para el disefio de tipos.



corresponde a un espacio igual al cuerpo de la tipografia; este espacio en blanco ge-
nerado dentro de la lectura se asemeja a un cuadrado y por esta razén se le denomina
cuadratin. Otras soluciones mas sofisticadas son la sangria francesa, que consiste en
anadir los espacios en blanco a todo el texto excepto a la primera linea (creando una
sensacion contraria a la sangria habitual) y una forma mas antigua es el uso del cal-
derén, que permite ahorrar bastante espacio.

La alineacion es la forma que adquieren los bloques de texto con respecto a los bordes
de las columnas y basicamente existen cuatro tipos de alineaciones:

Justificado: Principalmente utilizado en periddicos v literatura extensa. Es
la mas problematica de las cuatro ya que afecta el tracking y lo distorsiona.
Para utilizar este tipo de alineacién es recomendable sacar un calculo de
la cantidad de palabras 6ptimas por linea en una alineacion a la derecha y
aplicarla a todas las otras lineas para luego justificarla.

Centrado: Se rompe el texto para darle importancia a una
frase. Muchas veces utilizado en invitaciones y poemas.

A la lzquierda: Es forma de alinear no se utilizo hasta el sigo
XX'y logra mantener una forma organica en el texto.

A la Derecha: Puede sugerir atraccion o repulsion entre parrafos
de informacién. Es muy bueno para notas y referencias.

Enla alineacion a la derecha o a la izquierda se forma, por el lado opuesto al lado recto,
un tipo de recorte de palabras disparejo denominado rag. La idea es que el rag pase
desapercibido por el lector y no sea muy disparejo, ya que rompe la fluidez del texto.

Linealidad

El libro tiene herramientas navegacionales que permiten al lector entrar y salir del
discurso. Estas herramientas son las que le indican al lector en qué lugar del espacio
se encuentra, por ejemplo, el indice, el numero de pagina, los titulos, las notas al pie,
apéndices, tablas de contenido, etc. Estos recursos rompen la linealidad del discurso.

Mientras que el habla puede ir solo en una direccion, la escritura ocupa el espacio
como medio multidireccional de la informacion, el lector puede avanzar y retroceder
en distintas direcciones. Controlar la dimension espacial, y por tanto liberar a los lec-
tores de los lazos de la linealidad, es una de las tareas mas importantes dentro de la
diagramacion.

El area donde el lenguaje se transforma en algo visual es denominado espacio tipogra-
fico, y esta determinado por la relacion entre la tipografia y el espacio que ella utiliza.
Esta relacion corresponde a una de figura-fondo, donde la tipografia define al fondo y
¢éste puntualiza las cualidades de la tipografia que existe en él.



El formato que se utilice en un disefio es fundamental para el espacio tipografico, ya
que dependiendo de su forma, nos dara la posibilidad de percibir diferentes tipos de
tensiones. De esta manera, un formato vertical deriva la tension hacia arriba e imparte
un sentimiento activo, ya que tiene que ver con la condicidn vertical del ser humano
en el mundo, mientras que un formato horizontal, o apaisado, es pasivo y toma la
cualidad de un paisaje; la tension se disipa hacia los lados. Un formato cuadrado no
generara grandes tensiones ya que todos sus lados son iguales.

Asimismo, la tipografia también crea tensiones dentro de los limites del formato. Por
lo general, es importante generar tensiones dinamicas para dar distintos valores a
la informacion presentada. Las proporciones muy regulares son monétonas y dan la
impresion que todos los elementos tienen el mismo valor. La division del espacio crea
una estructura visual que va mas alla de la estructura propia del texto. Un factor im-
portante para esta estructura es el manejo que se le da al gris tipografico, ya que asi se
pueden generar distintas sensaciones de profundidad, textura y ritmo.



Breve historia de la grilla y su de-construccion

La reticula, tal como la conocemos hoy en dia, tiene sus primeros origenes en la
Revolucion Industrial. Este gigantesco cambio cultural no solo afecté la forma de vivir
de la gente si no que también influyo en los distintos ambitos culturales de la época.
Como respuesta a la industrializacion, William Morris (Fundador del Arts & Crafts,
1880), poeta, pintor, artista y artesano propone un esquema en el cual el proposito
debe inspirar a la forma. En ¢él, se plantea la necesidad de reubicar al ser humano y su
trabajo frente a la produccion en masa. Toma como modelo la edad media, donde las
cosas son creadas por las personas y no las maquinas, y donde el artesano recibe un
reconocimiento y una valorizacion que hace replantear la division entre arte y oficio.
Apelaba al libro artesano y bello, en el cual no solo era importante la tipografia sino
que también el papel, las ilustraciones la impresion y la encuadernacion.

Por otra parte, en Rusia, durante la turbulencia de la Primera Guerra Mundial y de la
revolucion, hubo un florecimiento del arte creativo. El arte ruso ejercié una influencia
internacional en el disefio grafico y la tipografia del siglo XX. La década iniciada en el
afo 1910 vio a los artistas de esa nacion absorber las nuevas ideas del cubismo vy del
futurismo con una rapidez sorprendente para luego crear nuevas corrientes artisticas
como lo fue el constructivismo, que finalmente se extendio por toda Europa.

Simultaneamente, en Holanda surgia el movimiento De Stijl, que defendia la utiliza-
cion de elementos geométricos simples y colores puros desechando cualquier inter-
pretacion figurativa de la realidad. En 1919, en Alemania, se funda la escuela de la
Bauhaus donde se ensefiaba arte, disefio y arquitectura con una solida orientacion
constructivista, asi como también con mucha influencia del recien mencionado mo-
vimiento De Stijl y Der Blaue Reiter (El jinete Azul), este ultimo perteneciente a la co-
rriente expresionista alemana de principios de siglo.

En 1928, y con una gran influencia de los principios de la Bauhaus, lan Tschichold
publica su primer libro: Die neue Typographie, la primera obra sobre los principios del
disefio tipografico, en el que se plantea una estética reductora y funcional que rechaza
los ornamentos e incentiva el uso de tipografias sin serifas para recalcar la estructura
de la letra y propone composiciones basadas en la funcion verbal de la palabra.

En 1933 la Bauhaus fue clausurada por el régimen nazi y muchos tipografos alemanes
se trasladan a Suiza, un pais que se encontraba en una situacion social, politica y eco-
nomica prospera para la creacion grafica y su libre desarrollo.

Los distintos escenarios descritos, junto con las nuevas tendencias artisticas, son el
precedente para la creacion del movimiento internacional, que emerge en Suiza en
los afios 50 y que llegara a ser el predominante hasta los afios 70, representado por la
creacion de tipografias de palo seco y la utilizacion de la composicion asimétrica, la
cual distribuye la informacion en la pagina sobre puntos invisibles de tension compo-
sitiva en un intento de resaltar el caracter dinamico y activo que tiene la lectura.

La Grilla



El nuevo estilo tiene en cuenta la necesidad de comunicacion internacional y el desa-
rrollo de un nuevo medio: la fotografia. Este estilo se sustentaba en el uso de una re-
ticula modular que entregaba al disefio coherencia y estructura interna, la utilizacion
de la fotografia en blanco y negro en lugar de ilustraciones y el empleo de tipogra-
fias sans serif. El sistema reticular implica el deseo de sistematizar y clarificar, busca
cultivar la objetividad por sobre la subjetividad. Es asi como la reticula se instala en
el continente europeo y en Estado Unidos. Esta ha llagado a considerarse una de las
muchas herramientas que los disefiadores pueden utilizar para lograr sus objetivos de
comunicacion.

Por otro lado, las semillas de la de-construccion de la reticula se encuentran en los
movimientos artisticos como el dada, el surrealismo y el futurismo que nacen como
reaccion a la Primera Guerra Mundial. En el dadaismo, las letras y las palabras repre-
sentaban imagenes de estados emocionales o psicoldgicos y su poder provenia de las
disposiciones visuales agresivas que representaban estos estados y no de su condicion
de soporte de su significado literal.

Afos mas tarde, siguiendo la ensefianza de la Bauhaus y de la “Nueva tipografia” de
lan Tschichold, la Escuela de Basilea, en Suiza, seguia una estructura racional y cons-
tructivista al mas puro estilo internacional. Sin embargo, tras casi dos décadas de
permanencia, éste empieza a ser cuestionado, irénicamente, en la misma tierra que lo
vio nacer por Wolgang Weingart, quien llega a la escuela de Basilea en 1964 inspirado
por el trabajo de Emil Ruder.

En 1968 Weingart comenzé a dar clases y su posicionamiento respecto al estilo inter-
nacional dominante fue el de cuestionar el angulo recto y la reticula, animando a sus
alumnos a buscar una disposicion tipografica diferente que no partiera de una apli-
cacion sistematica de los conceptos si no de la propia expresividad del tipo. De esta
forma, este rompimiento con lo tradicional se convirtié en un nuevo estilo conocido
como New Wave, el cual se distinguia por las inversiones de la tipografia, bloques de
texto escalonados, diferentes espaciados, etc.

Entre 1971 y 1984 se acufa el término de-construccion para describir aquello que
constituia la base de la experimentacion, que para aquel entonces incluia desmontar
estructuras preconcebidas o utilizarlas como punto de partida para nuevas formas de
establecer conexion visual y verbal entre la imagenes y el lenguaje.

En 1984, en Estados Unidos, ocurre un importante hito, una segunda revolucion in-
dustrial, la llegada de la interfaz grafica gracias a la creacion de los Apple Computers.
El paso de las habilidades manuales tradicionales al disefio y produccion digital fue
una revolucién en el campo del disefio. La edicion y composicion digital de alta calidad
era accesible para un publico enorme, se asimilaban los modos de expresion local o
popular al disefio y muchas personas que no habian tenido una escuela formal en esta
area se familiarizaron con sus recursos. El mejor ejemplo de este fendmeno es David
Carson, que como se comento en el capitulo anterior, fue uno de los disefiadores mas
influyentes de la década pasada.




Breve resefia acerca de los tipos de grilla

Reticula de Manuscrito:

Esta es la estructura mas simple y fundamentalmente es para textos largos
y continuos. Su estructura principal es para el blogue de texto y una estruc-
tura secundaria para detalles esenciales como el tamafio y posicion del folio
explicativo, titulos, numeracion y notas al pie si es necesario.

Para producir interés visual en este tipo de composicion, es necesario ajus-
tar las proporciones de los margenes. Por ejemplo, cuando éstos son mas
amplios ayudan al ojo a concentrarse en el texto y produce la sensacion de
calma y estabilidad.

El cuerpo de la tipografia, al igual que la del interlineado y del material se-
cundario es muy importante. Simples modificaciones dan lugar a diferencias
muy significativas a la hora de percibir |a jerarquia de la informacion.

Reticula de Columna:

Este tipo de grilla es especial para la informacion discontinua ya que es muy
flexible. La anchura de las columnas depende del cuerpo de la letra y del
largo del tetxo. En una reticula de columna tradicional el medianil adquiere
una medida x y el margen una de 2x. Sin embargo no e suan regla fija y el
disefador puede elegir si aplicarla o no. En general, mientras mas anchos
sean los margenes, menor es la tension ya que, como se dijo, los 0jos son
forzados al interior. En estas reticulas, las lineas de flujo parecen dar cortes
a los textos o imagenes. La primera linea de flujo que se distingue es la linea
superior de la informacion. Es importante mencionar que se pueden mezclar
reticulas de dos y tres columnas en un mismo trabajo.

Reticula Modular:

Generalmente se utiliza para proyectos con un mayor grado de complejidad
en cuanto al tipo de informacion y a la forma en que se desea presentar.
Elementalmente es una reticula de columnas con muchas lineas de flujo
horizontales que subdividen el espacio en modulos.

La proporcion del modulo puede ser determinada tanto por la longitud del
parrafo medio en un cuerpo determinado, asi como también por el tipo de
imagenes que se vallan a utilizar. Esto permite que se relacionen armonica-
mente los distintos elementos.

Reticula jerarquica:

Estan basadas mas bien en la disposicion intuititiva de alineaciones vincula-
das a las proporciones de los elementos y no a intervalos regulares. Se debe
partir por analizar la interaccion de los elementos y a continuacion hay que
elaborar una estructura racionalizada que los coordine. Un ejemplo claro de
este tipo de reticulas son las usadas para las paginas de Internet.



Disefiar una grilla de acuerdo a las diferentes necesidades

Antes de diagramar es muy importante definir aquello que se quiere lograr y es por
esto que es el disefador debe preguntarse lo siguiente:

1. ¢Qué es lo que hay que disefiar?

2. /Qué es lo mas importante en que se tiene que fijar el lector? /Necesita fijarse el
lector en un grupo de palabras antes de leer?

3. /Qué pasa con las partes que no son el foco de atencion y como se relacionan estas
con &l

Con estas respuestas claras el disefiador podra definir de qué manera va a presentar la
informacion y como va a organizar la grilla. Es asi como se podran a resolver problemas
de comunicacion que presenten un alto grado de complejidad, ya que la grilla tiene el
beneficio de entregar claridad, eficacia, economia y continuidad a la informacion.

Por otro lado, la reticula tiene la gran ventaja de que permite que varias personas
trabajen en un mismo proyecto ya que uniforma los criterios de diagramacion. Al es-
tablecer un a reticula se constituyen los marcos vy las pautas para un trabajo, son las
guias a seguir y son iguales para todos.

Al construir una reticula se deben tener en cuenta todas las idiosincrasias del con-
tenido, porque una vez desarrollada, el sistema queda “cerrado”. Sin embargo, al ma-
quetear la informacion, la reticula nunca se debe imponer a los elementos ya que su
funcion es proporcionar unidad global pero sin perder la vitalidad de la composicion.

Para construir la reticula indicada se debe valorar de forma profunda el contenido del
proyecto y tener muy presente el espacio tipografico y sus componentes: la letra, la
palabra, la linea, el parrafo y la columna. Otro factor muy importante es la jerarquia de
la informacion y como esta se desea diagramar, ya que esto generara un efecto sobre
el sentido verbal o conceptual del contenido y dara orden visual a la composicion.

Este orden visual se conoce con el término de lecturabilidad®, que basicamente apela
a la "ergonomia visual para la lectura” Y tiene que ver con el contenido y la forma en
que éste se lee. Por lo general, la lecturabilidad es algo que se desea en todo disefio,
ya que busca que el lector pueda entender de manera agradable y fluida lo que lee,
sin forzar las capacidades visuales, o sea, entregar la informacion de la manera mas
clara posible.

4 SAMARA, Timothy. “Disefiar con y sin grilla” 2004 (Pag. 30)
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El uso de la retorica en el disefio es muchas veces intuitiva y no se conoce realmente
cual es su funcion principal. A veces, muy ligada a la comunicacion y la percepcion, se
pierde su real conexion con la parte formal del disefio.

La retdrica en el Diserio Grafico

Es muy importante saber que la retorica, a pesar de la creencia de muchos que piensan
que solo se relaciona al habla y la palabra escrita, se atafie de manera muy directa a la
imagen y su comunicacion. Tanto es asi, que la publicidad y el disefio grafico se apoyan
en este recurso constantemente para la construccion de mensajes. Es una herramien-
ta, que por medio de sus figuras retdricas, ayudan al disefio y a otras disciplinas a ex-
presarse y comunicar un mensaje determinado de una manera atractiva y persuasiva.

Muchas veces, sin darnos cuenta, al crear una pieza grafica, utilizamos figuras retori-
cas para hacer que nuestro mensaje sea a la vez mas llamativo y convincente. La reto-
rica visual nos ayuda a llevar a al receptor a un mundo fantastico, donde las metaforas
se convierten en metamorfosis, las repeticiones en desdoblamientos y las elipses en
levitacion®.

La retorica nace en el campo de la comunicacion verbal y la linglistica, sin embargo,
en 1964 Roland Barthes analiza la retorica y hace los primeros traspasos al campo
visual en su trabajo “La retdrica de la imagen” donde define tedricamente los meca-
nismos que actuan en el plano de la connotacion de la imagen publicitaria. Distingue
tres planos: el del mensaje lingtistico (que corresponde a los elementos textuales; el
lenguaje escrito), el mensaje iconico simbolico (formado por aquellos signos pertinen-
tes a la cultura que poseen una significacion convenida) y el mensaje iconico literal
(objetos de facil reconocimiento), con los cuales se hace posible el analisis que entre-
gan los mensajes visuales.

Hoy en dia, dentro de los estudios que analizan la relacion entre el disefio graficoy la
retorica se encuentra el trabajo del disefiador espafiol Roberto Gamonal Arroyo, que
imparte clases de "Disefio Grafico y Analisis de la Imagen” en la Universidad Francisco
de Vitoria (Madrid).

En su articulo "David Carson contra Aristételes: Analisis retérico del disefio grafico”
plantea que tanto el disefio grafico como la retérica cumplen funciones muy simila-
res y que ambas forman parte de nuestra vida cotidiana. El disefio, por un lado, busca
crear un mensaje que atraiga tanto por su contenido como por su forma, y la retorica,
cumple con la funcion persuasiva y la funcion estética, ya que se busca la belleza y el
atractivo. También es posible afirmar que tanto disefio como retorica han cumplido
una funcidn propagandistica a través de la historia por medio de su participacion en
la politica.

6 GAMONAL Arroyo, Roberto. "David Carson Contra Aristoteles” 2004 (Pag. 5)

Retorica



El disefio grafico busca maximizar el impacto de una comunicacion entre un emisor y
un receptor por las vias conjugadas del texto escrito, de la imagen o del signo. Su ca-
pacidad comunicativa se mide por la influencia que ejerce dicho mensaje en el publico
al cual esta destinado y por la eficacia de los medios utilizados para difundirlos.

Sobre la correspondencia que existe entre los medios vy los fines dentro del disefio y
sobre la relacion entre su carga semantica denotativa (lo que quiere decir) y su carga
estética connotativa (como nos atrae diciéndolo), se puede decir que el contenido co-
municativo del disefio esta conformado por la union de tres componentes: la persua-
sion, la identificacion y la informacion o explicacion. “La persuasion procura conven-
cernos de que no existe mas que una eleccidn razonable, la identificacion tiene como
fin que se distinga el elemento en su contexto; y la informacion o explicacion es mas
simple de precisar porque refiere a la comunicacion objetiva de los hechos".

La retorica pone en juego dos niveles de lenguaje, el propio vy el figurado. La figura re-
térica es la que permite pasar de un lenguaje a otro, ya que supone que lo que se dijo
de manera figurada podria haberse expuesto de manera mas simple, directa y neutral.
Todos los tropos (o figuras retdricas) remiten a alguna trasgresion de cierta norma o
l6gica ya que se toman ciertas licencias al momento de formular los mensajes, como
por ejemplo en el caso de las metaforas, que rozan el campo de lo fantastico.

El uso de la retdrica en funcion de los recursos graficos

En la actualidad es fundamental que el disefio grafico sea atractivo para el receptor.
Con tantos estimulos simultaneos es dificil captar la atencion de un receptor para que
éste mantenga su concentracion en un solo mensaje por un periodo de tiempo prolon-
gado. En el caso de los impresos, el tratamiento grafico que se le puede dar a una pieza
influye de manera decisiva en la atencion que esta pueda recibir por parte del lector.

El sociélogo vy surfista David Carson, cuya Unica escuela de disefio fue su propia intui-
cion y que irrumpio en este medio durante los afios 90, toma como objetivo funda-
mental de sus disefios la comunicaciéon de la emocién y los sentimientos que estos
puedan tener. Para el, no es necesario conocer las reglas para romperlas, su dise-
fio, desordenado vy dificil de leer, es una respuesta emocional al publico de la cultura
audiovisual trasladando al papel los cddigos que esta generacion conoce y domina (se
le llama, de esta forma, el disefiador de la "generacion X").

El ejemplo de David Carson plantea que el disefio no es solo buena forma y aplicacion
de reglas y estructuras, si no que existe un componente intuitivo e imaginativo impor-
tante al momento de transmitir emociones a un receptor. Este sociélogo plantea un
proceso creativo en el cual la primera etapa es compenetrarse con el mensaje que se va
a transmitir, intentar visualizarlo y sentirlo en todos sus aspectos para determinar que
emocion es la que se pretende comunicar y luego utilizar todos los recursos graficos
en funcion de este sentimiento.

La comunicacion es la razon de todo disefio grafico, y mas de aquel que utiliza el for-
mato editorial como soporte. Una revista cumple la funcion de informar y comunicar a
sus receptores distintas historias e ideas que el escritor desea transmitir. En teoria, esta
comunicacion debiera ser en toda ocasion simple y directa, para que el lector no tenga
confusiones y su lectura sea totalmente comprensible. Sin embargo, al enfrentarnos a

7 Cita de Guillermo Gonzales Ruiz en "David Carson Contra Aristoteles” 2004 (Pag. 3). GAMONAL
Arroyo, Roberto



trabajos como los de David Carson, que transgreden toda ley de buena forma super-
poniendo tipografias, invirtiendo el orden de la lectura, utilizando fotografias borrosas
y no respetando margenes, vemos que la comunicacion del mensaje pasa a otro plano.
Un plano donde la lectura propiamente tal pasa a un seqgundo lugar para abrir paso
a la comprension total del mensaje, a la comprension de la emocion misma, donde Ia
lectura de un texto escrito no es el unico motor comunicacional para una historia o
una idea, si no que es la percepcion total de los elementos visuales que podemos en-
contrar en una composicion.

El texto por si sélo comunica unicamente lo que dice, solo con la emocién de lo que
dicen las palabras; pero una vez que este texto pasa a formar parte de una compo-
sicién visual, complementado con un tratamiento grafico congruente a aquello que
comunica el texto la lectura plana se convierte en una experiencia emocional.

David Carson plantea que “no se puede no comunicar”, que es inherente a cualquier
estimulo y que esta presente en cada uno de sus disefios, aunque estos no sean le-
gibles. Se sacrifica la legibilidad y la buena forma por un mensaje con fuerte carga
emocional y sentimental.

Y es justamente en este traspaso de emociones del campo linglistico al visual donde
los elementos de la retdrica se ponen en practica. Para poder explicar un sentimiento o
una sensacion de manera visual se recurre a los tropos y al pensamiento tropico para
persuadir mediante el uso de imagenes. Al igual que en la poesia, el disefio utiliza la
retorica como recurso expresivo para dar a entender un mensaje de manera mas per-
suasiva y llamativa.



Conceptos basicos de la Percepcion Visual

El hombre adquiere conciencia de si mismo y del mundo que lo rodea gracias a los
estimulos que sus sentidos reciben y por la interpretacion que luego da a ellos. De esta
forma el ser humano descubre, organiza y recrea la realidad por medio de la percep-
cion.

No se aprende a tener percepciones, si no que a diferenciarlas; y esto lo apoya la mo-
derna biologia tedrica diciendo que al principio ésta sera vaga, general, desorganizada
y amorfa, para luego articularse y diferenciarse progresivamente.

Los estimulos provienen del mundo exterior y son aquellos que producen efectos y
sensaciones en el ser humano. La percepcion, por el contrario, pertenece al mundo
interior, al proceso psicoldgico, a la interpretacion y al conocimiento.

En el campo visual hay un continuo dilema entre el conocimiento racional de un obje-
to y la captacion visual del mismo; en representar las cosas como son 0 como se ven.
Las formas fisicas de los objetos no concuerdan con las formar proyectivas de las mis-
mas; asi, los objetos circulares como las ruedas, los platos o las tazas son visualizados
en un soporte plano como elipses cambiantes con las que se identifican facilmente los
objetos reales.

El perceptor siempre establece, de modo inconsciente, comparaciones entre sus ex-
periencias pasadas y aquellas que esta viviendo. A pesar de que cada ser humano
tiene pequefas diferencias en sus 6rganos visuales rara vez estas hacen captaciones
diferenciadas de los estimulos. Las diferencias comienzan con la interpretacion, ya
que tienen que ver con la cultura, la educacion, la edad, la memoria y hasta el estado
emocional de cada persona.

Las experiencias condicionan la percepcion al especializarse. Hay, por ejemplo, profe-
sionales que se adiestran en la vision y comprension de negativos fotograficos y radio-
graficos, o en discriminaciones sutiles de tacto, olor o vision. A la vez, cada profesional
reacciona de manera diferente en funcion de su experiencia vivida.

Dentro del estudio de las percepciones encontramos tres grandes posturas: el em-
pirismo, que plantea que la percepcion es fruto del aprendizaje y la acumulacion de
experiencias, el nativismo que la situa como reaccion innata e intuitiva y finalmente
la postura de los filésofos de la Guestalt, que sugieren que es producida por una rea-
lizacion caracteristica y espontanea del sistema nervioso central que podria llamarse
"organizacion sensorial"

La Guestaltpsycologie (que puede traducirse como “teoria de la estructura” o "teoria de
la forma") fue desarrollada a principios del s. XX por los psicologos alemanes W. Kohler,
K. Kofika y Wertheimer. Esta nueva teoria nace como reaccion a la psicologia del s. XIX

Percepcion Visual



que explicaba la vida animica soldando las ideas, los pensamientos y los sentimientos
entre si, organizando cada parte con una propia funcidn, quizas siguiendo el ejemplo
de otras ciencias como la fisica y la quimica que dividian los cuerpos en moléculas y
atomos para explicar el todo.

La Guestalt rompe con esa vision cientifica postulando que la realidad psiquica es
unitaria y por lo tanto es Unicamente comprensible si se enfoca como un “conjunto
estructural” Una parte en un todo es algo distinto a esa parte aislada o en otro todo.
La Guestalt tiene como base la idea que la suma de todas las partes en conjunto es
diferente a la suma de las mismas partes pero por separado.

Tipografia e Imagen

Cuando se trabaja con tipografia e imagen es importante buscar una dimensién con-
ceptual y una armonia entre ambos, ya que los dos se componen de cualidades pic-
téricas similares, como por ejemplo, los claros y oscuros, los movimientos lineares,
la forma, el contorno, etc. La idea es justamente buscar donde se unen los atributos
especificos de cada una para complementarlos o contrastarlos.

Cuando se integra la imagen con la palabra se pueden dar a entender cosas que no
estan implicitas en el texto. Son ideas que no existen visualmente pero son traidas a la
realidad por medio del tratamiento tipografico. Al trabajar la imagen vy la tipografia a
través de una grilla se logra la estructura global que es la pagina.

La tipografia como imagen

Cuando una palabra, o letra, adquiere caracteristicas mas alla de su forma original
se convierte en una imagen y su potencial es enorme. Aquellas palabras convertidas
en imagenes conciben muchas lecturas simultaneas ya que se convierten en iconos.
Entender cada nivel es colindante ya que el filtro perceptivo que condiciona lo visual,
lo emocional y lo intelectual le da una lectura inmediata. La capacidad que tiene el
receptor de identificar y luego recordar estas imagenes explica porque muchas veces
son concebidas como imagenes corporativas.

Algunas transformaciones que alteran la tipografia para transformarse en imagenes
son las siguientes:
1. Pictorizacion: Sucede cuando la tipografia se transforma en la represen-
tacion pictorica de algo real. Puede interactuar con otros elementos reales
o simplemente tomar la forma del objeto; la tipografia se convierte en una
representacion del objeto o concepto que representa.
2. Inclusién Pictérica: Cuando se incluyen a la tipografia elementos pict6-
ricos que interactuan con ella.
3. Alteracion de la forma: Cuando se cambia la estructura de la tipografia
para ayudar a la comprension del concepto y a su recordacion. Alterar la
forma de un objetivo para que se convierta realmente en ese objetivo es un
ejemplo de esta alteracion.
4. Sustitucion formal: Es cuando se reemplaza una tipografia por un objeto
reconocible. Sustituir una forma por otra es una suerte de inclusion pictéri-
ca, pero porque la letra es sustituida por una imagen se obtiene un resultado
muy diferente. Muchas veces se usa cambiar la letra "0" por un objeto cir-
cular como una pelota y la letra "Y" por un arbol con ramas. Lo que siempre
se debe cuidar en estos casos es la legibilidad.



5. Combinacion Formal: Por ejemplo cuando una letra o una palabra es
combinada con otra forma (representativa o abstracta) para que las dos
imagenes se transformen en una. Esta transformacion combina sustitucion,
alteracion y pictorizacion.

6. De-construccion sintactica: Cambiar la relacion visual entre las partes de
una palabra o frase es una de-construccion, y el hecho que se relacione con
la naturaleza del significado de la palabra hace que sea una reconstruccion
sintactica. Otra forma es alterar la escala, peso o espaciado de una silaba o
parte de una palabra en especial.

7. Objetivizacion: Cuando las letras se hacen de verdad, lo contrario a la
pictorizacion.

8. Ornamentacion: Bordes, outline, ding-bats, formas geométricas, etc. La
escala y naturaleza del ornamento se convertira en elemento primordial
para la tipografia. Estos ornamentos influyen especialmente en la percep-
cion historica.

Color en la expresion tipografica

El color cromatico utilizado en la tipografia (totalmente distinto al concepto de gris
tipografico mencionado en el capitulo anterior) juega un rol fundamental en ella. El
color altera la percepcion y agudiza la jerarquia, le otorga una nueva dimension a la
pagina.

El color cuenta con cuatro atributos que lo definen y hacen que se diferencien unos
de otros. El primero es el tono que corresponde la identidad esencial del color, el se-
gundos es la saturacion, que se refiere a la intensidad y al brillo/opacidad del color.
El tercer atributo es el valor, que es el aspecto mas parecido al gris tipografico ya que
por ejemplo, un amarillo tendra un valor bajo y un violeta uno alto. Finalmente esta la
temperatura del color, que es una cualidad subjetiva relacionada con las experiencias.
Por ejemplo el rojo es un color calido mientras que el azul es un color frio.

La percepcion de las caracteristicas del color es relativa, sin embargo, cuando se ha-
bla del tono de un color, la referencia se precipita a lo absoluto, ya que un color, o es
azul, o es amarillo, o es verde. Las sutilezas aparecen cuando hay una combinacién de
distintos colores. La sensacion del valor, la temperatura y la saturacion varian depen-
diendo de los contrastes y los complementos, asi como también del contexto en que se
encuentren los colores. Aquellos que son similares en valor tienden a aumentarse los
unos a los otros, pero su separacion optica se hace mas débil. Por otro lado, dos colo-
res de valor similar pero complementario crearan la sensacion de "vibracion visual” al
unirse los limites.

Color y espacio
Los colores tienen propiedades espaciales. Por ejemplo, los colores frios tienden a des-

vanecerse mientras que los colores calidos a avanzar. A grandes rasgos se puede decir
que los tonos amarillos avanzan, los azules retroceden y los rojos son estaticos. Por
otro lado, mientras menos haya de un color en el espacio este se percibira mas oscuro
que aquel que se encuentra en gran proporcion.

El color cromatico tiene un gran impacto en el gris tipografico. Se debe tener mucho
cuidado en cuanto a la legibilidad, especialmente en situaciones donde se encuentra

ombien d'une couleur existe dans les m

les mots

"El color en una linea de
texto pequefa se percibira
mas oscura que una linea
con tipografia mas grande,
aunque el color sea el
mismo. Ninguno de los dos
se percibe tan intenso como
una figura del mismo color.”



un fondo de color: mientras menor sea el contraste entre letra y fondo menor sera la
legibilidad. Asimismo, y como se dijo anteriormente, con el uso del color también se
puede acentuar mas la jerarquia en un texto.

Distincion jerarquica a través del color

Aplicar color a la composicién afectara de manera categorica la jerarquia en una pagi-
na e introducira una armonia visual general. El valor intrinseco del color tipografico se
exagerara con el color cromatico, y por lo tanto se hara mas evidente. Las diferencias
de color aumentan la percepcion espacial forzando a una mayor separacién de los
niveles de informacién.

Aplicar color al fondo también creara distintos niveles en la jerarquia. Si el color de
fondo es similar al color de la tipografia estos se uniran y su dimension espacial sera
parecida, v si por el contrario son totalmente opuestos, habra una gran separacion y
su dimension espacial sera mas profunda.

El color también puede ser utilizado para unir distintos tipos de informacion en una
misma pagina, diferenciando los distintos temas y sub-temas con colores similares
para que se unan, pero a la vez para que se distingan.

Psicologia del color

El color se asocia a muchos factores psicoldgicos que influyen en el mensaje verbal
de la tipografia. Este componente emocional del color esta estrechamente asociado
a las experiencias humanas en un nivel instintivo y a los procesos sociales involucra-
dos. También se relaciona con la cultura del lector, con su clase social, su edad y otros
factores.

En general se asocia el rojo con hambre, rabia o energia ya que se relaciona con carne,
sangre o violencia. En contraste, los vegetarianos asocian el verde con el hambre. En
las culturas occidentales el negro se asocia con muerte y velorio, mientras que en la
cultura hindu estos conceptos se asocian con el blanco. En las culturas occidentales
al blanco se le asocia con pureza y limpieza mientras que el violeta se asocia con au-
toridad y lujo. La mayoria de las culturas asocia el azul con agua, vida, espiritualidad
y contemplacion.

Seleccionar un color para una palabra en especial en una composicion agrega signifi-
cado porgue se conecta inmediatamente a una emocion. Comparar distintas opciones
de color en una tipografia simultaneamente ayudara a determinar que color es el ade-
cuado para cada concepto que se quiere comunicar.



Comunicacion
El proceso de la comunicacion y sus elementos

En toda comunicacion se buscara que el comunicador logre lo que desea, por lo que
se intentara mantener el flujo comunicacional lo mas limpio posible para que no ha-
yan malentendidos. Estos errores en la comunicacion se denominan ruidos, e implican
factores distractores en la comunicacion. El ruido puede ser visual, sonoro, o cualquier
tipo de distraccion a los sentidos. Tanto el ruido como la fidelidad determinaran la
efectividad del mensaje.

De acuerdo al libro de 1960 de David K. Berlo, El procesos de la Comunicacion.
Introduccion a la teoria y a la practica (Capitulo tercero) podemos encontrar seis ele-
mentos en el proceso de la comunicacion:

Habilidades comunicativas Elementos Tacto Habilidades comunicativas
Actitudes Estructura Gusto Actitudes
. Olfato .
Conocimiento , Conocimiento
Oido
Sistema Socio-Cultural Vista Sistema Socio-Cultural

Fuente-Encodificador

Existen cuatro factores fundamentales que aumentan la fidelidad. Aunque estos seran
vistos en el caso de la fuente-encodificadora, es importante aclarar desde ya que estos
factores influyen en todos lo elementos del proceso de la comunicacion, ya que esta
no es en un solo sentido si no que es bi-direccional, tanto fuente como receptor se
intercambian papeles constantemente. Esto se explica partiendo de la base que todo
comunicador busca un feedback por parte de su receptor, y cuando el receptor envia
el feedback pasa a ser una fuente y asi constantemente.

El primer factor que se expone son las habilidades comunicativas que pueda tener la
fuente. Estas habilidades estan ligadas a la forma de pensar y de entender que todo
ser humano posee. En el texto de Berlo, asi como también en las teorias mas modernas
de comunicacion y lenguaje, se plantea la hipotesis no comprobada formalmente de
que las unidades de pensamiento son las unidades de lenguaje que podamos tener.
Siendo este un tema muy interesante, esta en el espiritu de esta investigacion ahondar
un poco Mas.

Los elemento para los que tenemos palabras, y la forma en que disponemos unos con
otros, ejerce una gran influencia sobre aquello en lo que estamos pensando, en la for-
Ma en que pensamos y en que pensemos en determinadas cosas o no.



La pregunta sobre cuales son las herramientas que el hombre necesita para pensar se
remonta a los tiempos de los griegos, cuando Platon propone la idea de que existe,
grabada en nuestra retina, una réplica en miniatura de la realidad. O sea, que la unidad
de pensamiento serian las imagenes de las cosas que conocemos.

Hoy en dia sabemos que el pensamiento involucra una manipulacion de estos simbo-
los o unidades de pensamiento. A la vez, sabemos que el pensamiento esta ligado a las
experiencias. Un ejemplo citado es el que propone Berkeley cuando dice que al pensar
en un hombre inmediatamente recurrimos a una imagen mental que ya conozcamos y
que estara definida por nuestras experiencias. Seria muy dificil que nos imaginasemos
un hombre genérico o alguno que no conozcamos.

Berlo sugiere en su texto que las unidades de pensamiento estan constituidas por
unidades de lenguaje; es dificil pensar en un objeto, un proceso o en cualquier cosa
para los cuales no se posea nombre, designacion o palabras. La teoria de que el len-
guaje humano afecta la percepcion y el pensamiento fue planteada por Sapir y Worf
y propone que el lenguaje de una persona habra de determinar en parte lo que esa
persona ve, lo que esta pensando y los métodos que utiliza para pensar y luego tomar
decisiones. Por lo tanto se concluye que el lenguaje afecta el pensamiento y sin duda
la comunicacion.

Otro factor muy importante en la comunicacion son las actitudes que tiene la fuente
frente al tema que se esta tratando, frente a si mismo y hacia el receptor. Estas acti-
tudes pueden se favorables o desfavorables y evidentemente esto influira en la forma
de comunicar un mensaje, ya que determinan el grado de compromiso con la comu-
nicacion.

El nivel de conocimiento acerca del tema también influye en la comunicacién ya que
no se puede comunicar aquello que no se sabe. La falta de conocimiento afecta la con-
ducta de la fuente de una manera negativa y la comunicacién no sera plena.
Finalmente el nivel socio-cultural también intervendra de manera fundamental en la
comunicacién ya que la gente no se comunica igual cuando pertenece a clases sociales
diferente o poseen distintos antecedentes culturales.

Decodificador-Receptor

Cémo ya se dijo anteriormente aquel que en un momento es una fuente también ha
sido un receptor y viceversa, por lo tanto se le pueden aplicar los mismos cuatro facto-
res antes mencionados (Habilidades comunicativas, actitudes, nivel de conocimiento y
posicion que ocupa en un determinado nivel socio-cultural). Por otro lado, el receptor
es el eslabon mas importante de la cadena comunicacional ya que siempre es el que
hay que tener en cuenta al momento de tomar las decisiones en cuanto a la comuni-
cacion.

El mensaje
Para aumentar el nivel de fidelidad en un mensaje hay que tener tres factores en cuen-

ta: el codigo, el contenido y la forma en que es tratado el mensaje.

Todo lo que conoce el hombre existe para €l porque tiene nombre y alguna forma o
estructura. Las estructuras estan compuestas por elementos que se definen como las
unidades basicas aisladas de contexto y de los distintos niveles de estructura que po-



damos encontrar. Por ejemplo, para alguna lengua (se utiliza la palabra lengua y no
idioma porque en este ejemplo nos referiremos a la parte auditiva de un dialecto) las
unidades elementales seran el sonido y la primera estructura un fonema, siguiendo
con estructuras mas elevadas como los morfemas.

Los elementos no pueden considerarse fuera de su estructura y una estructura no
puede ser concebida sin elementos. Un ejemplo que se ajusta a esta investigacion es
cuando se propone que la diagramacion de la pagina como la estructura y los diferen-
tes elementos como los parrafos, las imagenes, los numeros de pagina y las leyendas
la conforman. Todos estos elementos deben ser concebidos en una estructura, y esta
estructura solo es posible con al menos algunos de estos elementos.

Siguiendo con este mismo ejemplo se explicara que las estructuras pueden pasar a ser
elementos de una estructura aun mayor dependiendo del nivel de discusién. Por ejem-
plo, un parrafo es una estructura en si cuando decimos que las palabras son sus ele-
mentos, a su vez las palabras son estructuras para las letras y las letras son estructuras
visuales para los elementos basicos como la linea y el punto. Sin embargo, la letra es
un elemento de la palabra, ésta del parrafo y el parrafo un elemento para la pagina.

Cuando estos elementos se estructuran de manera que para alguien signifique algo y
lo reconozca, se habla de codigos. El disefio es un cddigo y su vocabulario los distintos
elementos con los que trabaja (tipografia, imagen, color, etc.), cuando se combinan
crean una estructura que tendra un sentido para quien lo ve. Pero para entender el
codigo habra que estar familiarizado con los distintos elementos que conforman el
disefo.

La gramatica del codigo

Cada vez que codifiquemos un mensaje habra que tomar ciertas decisiones con res-
pecto a qué codigo se utilizara, qué elementos de éste y que método de estructuracion.
Estas disposiciones se toman de acuerdo al contenido del mensaje y al tipo de trata-
miento se le quiere dar a los elementos de cada cddigo. El tratamiento determina la
personalidad y otras caracteristicas individuales.

En disefio se habla de distintos codigos visuales porque se refiere a las distintas mane-
ras de estructurar o de trabajar distintos elementos. Cuando un disefiador estructura
de manera similar todos sus trabajos y crea un codigo personal reconocible se puede
hablar de un estilo.

El canal

El canal corresponde a la forma en que se quiere comunicar el mensaje. En el caso
del disefio existen numerosos canales para hacer llegar el mensaje desde el emisor al
receptor, por ejemplo, las revistas, Internet, la television, el periédico etc. Citando la
analogia de Berlo, en la cual plantea la situacion de que una orilla del rio quiere enviar
mercaderia a otra, el canal seria tanto el muelle (formas de encodificar y decodificar el
mensaje), la embarcacion (el vehiculo del mensaje) y el agua (medio de transporte).

Se puede definir un canal de comunicacién como los sentidos a través de los cuales un
decodificador-receptor puede percibir un mensaje que ha sido codificados y transmi-
tido por una fuente encodificadora.



Coherencia en el manejo de la informacion en un producto de disefio editorial y el compromiso del

Para que un producto de disefio editorial funcione debe haber un compromiso total
por parte del disefador. Es €l quien guia a través de las paginas al lector para que capte
el mensaje que se quiso entregar. Para esto hay elementos con una funcion explicita
(como los numeros de paginas, que deben ser facilmente reconocibles) y elementos
con una funcién implicita (la variacion del tipo de papel, el uso de los colores y el uso
de tipografias especificas). Otra herramienta utilizada por los disefadores es el uso de
iconografia, utilizada a veces para ayudar al lector a entender cuando un texto inicia
o finaliza.

En las revistas sucede, por ejemplo, que los lectores hacen caso omiso de aquellos arti-
culos que no son “apetecibles”, por lo que el disefiador debe hacer que sean llamativos
por medio del uso juicioso de la tipografia y la imagen. "Sélo hay que fijarse en las
revistas de heavy metal, donde la gente se muestra dispuesta a leer articulos en letras
minusculas. En la mayoria de los casos la gente pasaria todo, intentarian leer dos o
tres palabras y lo pasarian. Pero el entusiasta de 16 afios esta desesperado por saber
cosas sobre su grupo de heavy metal favorito y esta dispuesto a esforzarse, y el que sea
dificil hace que se convierta en algo personal, igual que a los adolescentes les encanta
que sus padres odien la musica que ellos escuchan.®”

Con mas o menos fuerza la imagen vy el texto deben trabajar juntos. Algunas veces el
texto apoya a la imagen y en otros es la imagen la que da apoyo al texto. Un ejemplo
en el cual texto e imagen se ligan de manera definitiva es en el caso de las leyendas
que complementan la imagen, que podrian venir a ser como un puente literal y meta-
forico entre ellos. Pueden incluir informacion que guia a traves de la pagina, o infor-
macion suplementaria en relacion a la imagen especifica o adicional al texto.

Cuando se trabaja con imagenes hay que saber que tan poderosa es ésta frente al
texto, ya que a veces una imagen puede decir mas de mil palabras. Como disefadores
deberiamos poder disponer libremente la informacion, tanto textual como pictorica,
de la manera que mejor encontremos que se comunicara el concepto o informacion.
Este es realmente el trabajo del disefiador que se enfrenta a una pagina: determinar
cual es la mejor manera para comunicar lo que se pretende.

El lector, subconscientemente, se fija continuamente en el texto y en la imagen bus-
cando pistas en cada uno de ellos. Por esta razon, la posicion de las imagenes en la
pagina es esencial: el lector mirara automaticamente la imagen cada vez que el texto
hable de ella, y si el lector tiene que mover los ojos demasiado por la pagina, y luego se
pierde en su lectura, se sentira desconcentrado, frustrado y perdido; sera una lectura
incomoda.

Dentro de las imagenes también esta la posibilidad de incluir ilustraciones cuando el
texto haga referencia hacia algo abstracto, y no a un lugar o una persona concreta.
La fotografia necesita de la existencia de un objeto fisico para fotografiarlo y la tnica
limitacion del ilustrador es su imaginacion. Un beneficio de la ilustracion es que las

8 FOGES, Chris. "Disefio de Revistas" 2000 (Pag. 99)
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palabras se pueden incorporar sin problemas a ella (como se vio previamente) de un
modo que resulta imposible en la fotografia. Ademas son mas emocionales y pueden
tener un toque humano atractivo para el lector.

El lector, expectativas y su rol en la edicion del libro

El lector interpreta el texto de la misma manera que un musico interpreta una partitu-
ra, y de esta forma la lectura se convierte en la realizacion de la palabra escrita. La teo-
ria de Roland Barthes "Muerte al autor” °(1980-1990) propone que en lugar del clasico
modelo de la copa de cristal (propuesto por Beatrice Warde en la década de 1930"),
donde el texto es la Unica fuente de comunicacion del mensaje y en el cual el disefio
solo juega un papel pasivo y practicamente invisible, hay que asumir que el contenido
mismo cambia con cada acto de representacion por parte del lector; en esta teoria el
disefio adquiere una fuerza que lo hace fundamental al momento de interpretar.

Esto se debe a que cada lector tiene diferentes expectativas. El lector (o usuario) de
una pagina Web, por ejemplo, estara esperando que la informacion se presente de
manera mas productiva y de una forma en la que pueda buscar aquello importante y
omitir las “pistas falsas" Generalmente frente a la pantalla el estado del usuario es mas
activo y esta mas atento a todas aquellas pistas que lo puedan llevar al lugar donde se
encuentra la informacion correcta. Por otro lado, el lector de un libro es mas contem-
plativo y busca procesar mejor la informacion que se dispone.

El usuario Web espera que sea desilusionado, distraido y retrasado por “pistas falsas"
Los habitos culturales de la pantalla estan haciendo que ocurran cambios para el dise-
fio para impresion; y a la misma vez estan reafirmando el papel de lectura extendida
que tiene un impreso.

9 LUPTON, Ellen. “Thinking with type" 2004. (Pag. 73)

10 Metafora en la que propone
una comparacion entre beber
un vino de una copa de oro
exquisitamente tallada o
beberlo de una copa tan sutil
y tan transparente como una
burbuja. Para un conocedor de
vinos, la mejor opcion sera la
segunda, porque le permitira
apreciar las cualidades del
liquido con todos sus sentidos.
Con la primera opcidn se

vera limitado el sentido de la
vista y no se podra apreciar el
vino en toda su extension. Se
aplica la misma metafora a la
tipografia y la diagramacion
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Acerca del libro y la experiencia de la suscrita con esta historia
El libro original Mi Historia de José Deutsch se compone de un prélogo, tres capitulos

"o,

(“Los Origenes”, “iEureka!jPor fin llequé!"y “La Escuela”), un epilogo y un anexo donde
se hacen referencias personajes aparecidos a través del relato.

La historia de Jos¢ Deutsch se inicia con los origenes de su familia, tanto por el lado
paterno; los Deutsch, como por el lado materno; los Simon. De esta primera parte los
recuerdos son lucidos y evocan una dulce memoria de lo que fueron sus antepasados.
También cuenta cdmo se conocieron sus padres y de la historia de cada uno de ellos.
La narracion continua con la infancia y nifiez del escritor, sus primeros afios de vida en
Oradea y posteriormente en Budapest. Habla de como era la vida en la Europa de pre-
guerra y como vivia un nifio acomodado de la época. Por suerte, existe mucho registro
visual de estos afios por lo que la narrativa se hace mas completa al poder visualizar
de quienes y de qué se esta hablando.

“La escuela”, que contempla todos los afios de la Il Guerra Mundial (1940-1945) relata
como ésta se va haciendo parte de la vida cotidiana de las personas, como el paisaje,
sin darse cuenta, se hace gris, y como las tragedias eran sucesos de todos los dias. Esta
parte esta escrita con gran sensibilidad y detalla muy bien las vivencias y penurias que
le toco vivir al escritor y su familia. Después de este gris panorama relata sus vivencias
en Austria, pais que escogen €l y su familia para escapar, esta vez, del régimen soviéti-
co que ocupa ahora a Hungria. Es en Viena, donde José Deutsch pasa los primeros afios
de posguerra y donde la esperanza y el amor comienzan a surgir.

Finalmente llegan a Chile en busca de nuevas oportunidades, formando una nueva
ruta en sus vidas. Aca, José Deutsch conoce a su futura esposa, otra emigrante eu-
ropea (nacio en Austria, pero llego a Chile antes de la Il Guerra Mundial) de la que se
enamora y con la cual decide pasar el resto de su vida. Hoy la historia y la vida siguen
su curso en cada una de sus hijas y de sus nietos. Una historia que se inici6 hace mu-
chos afios en Europa; con José Deutsch, continua en Chile siguiendo su camino.

Es posible recordar que en las primeras reuniones de titulo el profesor Juan Calderdn
hacia hincapié en como influia que fuese la nieta quien interpretara este texto, cuanto
podria aportar a la historia y como su vision influiria en el trabajo final. En un comien-
z0, se intentd ser imparcial para no compenetrarse con la historia y asi poder llegar
a una vision general y no egocéntrica de la narracion. Sin embargo, a medida que se
avanzaba en el proyecto y en la lectura fue inevitable ver que estaba lleno de senti-
mientos y emociones que hacian imposible que la edicion fuese indiferente a la vision
e interpretacion de la que escribe.

Es importante mencionar en esta memoria que la suscrita realizd un viaje con su
abuelo a sus tierras natales de Hungria y Austria donde tuvo la oportunidad de cono-
cer muchos de los escenarios de las historias que se relatan en el libro. Ademas, pudo
visitar donde vivia y algunos de los amigos que actualmente tiene José Deutsch en
Budapest. Fue un viaje totalmente emotivo donde quedaron guardadas en la memoria



muchas imagenes y sensaciones que seran imposibles de olvidar. Es por esto que al-
gunas partes del libro son mas expresivas que otras, ya que en ellas, inevitablemente,
la suscrita traspasa sus propios recuerdos y emociones junto con las del escritor. Esto
hace, de manera ineludible que el libro quede plasmado con las experiencias de la que
escribe.

Al realizar este proyecto, y al leer |a historia, es posible conocer al escritor. Como fue
su vida en Europa y sus primeros afios en Chile. Indudablemente la experiencia de ha-
ber vivido la Il Guerra Mundial hace que exista un antes y un despues. Es imposible no
preguntarse que hubiese ocurrida si José Deutsch se hubiera quedado en Austria, sin
embargo, las vueltas de la vida hicieron que su camino tomase un giro en direccion
oeste y viniese a estas tierras lejanas que son Chile.

Algunos judios reforzaron mucho su fe después de la guerra, otros, la perdieron total-
mente, pero hay quienes, a pesar de no ser creyentes fervorosos en Dios, mantienen las
costumbres de su pueblo porque saben que son aquellas las que los mantienen unidos.
Esta familia no es particularmente religiosa, no siguen todas las leyes de la Torah y mas
bien las cuestionan, pero las tradiciones son conservadas. Cada vez que se realiza un
rito, o se hace una comida familiar en celebracion de alguna fiesta existe una union a
nuestras raices.

El libro que escribid José Deutsch es una de las raices, que como si fuesen de un arbol,
tiran hacia el fondo de la tierra para encontrarse con la sustancia, con la estructura y
con todo aquello que concientemente no es comprensible y que ya viene escrito ge-
néticamente en el corazon.

Este libro no es solo la historia de J. Deutsch, o la de su familia, si no que también
pertenece a la de miles de judios, que como las hebras de un tejido se unen para dar
forma y color a una historia que ya tiene mas de cinco mil afios.
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Desarrollo del concepto central de disefio a través del libro

Para realizar este proyecto lo primero fue definir el mensaje que se daria a través del
libro (tanto como disefiadora como nieta del escritor) y de qué manera se comunicaria.
Fue la poesia la que sirvid de inspiracion para llegar a los conceptos comunicacionales,
y mediante la metafora y la retorica definio cual seria el mensaje que este libro tendria.
La idea de la vida de un hombre como un arbol no es nueva, pero surgio durante este
proceso poético. Al hombre le sucede la vida, como a un arbol le suceden las estacio-
nes, y es asi como surge la idea de mezclar la autobiografia con los procesos naturales
y climatoldgicos que vive un arbol. La primera estacion que sucede en el libro es el
otofio, con sus tonos sepias y ocres, que a su vez se mezclan con la tierna infancia,
un periodo donde Europa era dulce en su belle epoque. La sequnda etapa, el invier-
no, coincide con la guerra; hojas maltrechas y en blanco y negro, solo con el recurso
cromatico del rojo para aumentar el impacto visual, conforman esta parte del libro.
La primavera es la post- guerra, el renacer del hombre y la esperanza; hojas verdes
envuelven este periodo, y finalmente el verano, con raices largas que representaran la
vida en la nueva tierra.

Las raices al final del libro, y no al comienzo, es la vision personal que se entrega a
esta historia, tanto como nieta y como disefiadora, ya que se puede considerar que las
raices son aquellos que nacieron aca, en Chile, por que la historia se lleva de la misma
forma que una semilla carga la vida. Las nuevas generaciones no son los retofios ni los
florecimientos, si no que las raices en una nueva tierra. Y es asi como se responde a la
pregunta inicial de este proceso, icomo influye que fuese la nieta del escritor la que
interpretara este texto, cuanto podria aportar a la historia y como su vision influiria en
el trabajo final? y es que por medio de esa vision el libro adquiere un caracter personal
que solo tiene al ser editado por alguien tan cercano al escritor. La vision que la sus-
crita le entrega a este proyecto ha nacido de esa historia, ya que también es parte de
su vida. Los valores y vivencias que el escritor relata en su libro también son parte de
la vida de la suscrita y evidentemente se ponen en manifiesto en el libro.

En este libro el disefio grafico adquiere un papel fundamental ya que es a través de ¢l
que se manifiesta una vision; se genera un nuevo discurso en torno al mensaje textual
de la historia. En este proyecto el disefio esta al servicio de la narrativa, y de esta forma
se genera una nueva lectura, dos historias relacionadas que se apoyan mutuamente. A
través de las herramientas y conceptos graficos se genera una propuesta de lo que es
la interpretacion propia de la que escribe junto con lo escrito.

Este libro entrega una vision intima de una persona comun que cuenta su historia a
través de las paginas. Como proyecto de disefio grafico, esta disciplina adquiere un
papel muy especial porque muestra que puede, y debe, generar un nuevo discurso
frente a la lectura.

El libro tiene aquello que es lo que permite que nuestra imaginacion navegue a través
de las paginas, y no es la intencion de la suscrita generar una pelicula (como lo haria
un director) en torno a esta historia, porque otorgaria un punto de vista extremada-

Al hombre le sucede la vida, como a un arbol le suceden las estaciones...



mente cerrado y egoista y no se haria justicia al libro en si. Es por esto que a pesar
de que la grafica juega un papel muy fuerte en esta historia se quisieron dejar mu-
chas puertas abiertas para interpretaciones. En ningin momento fue la intencion dejar
todo tan expuesto pues es el lector quien se debe formar su propia idea de los aconte-
cimientos. A pesar de que en este libro efectivamente el disefiador juega un rol como
director, lo hace de forma pasiva, ya que permite que el lector también se apropie de
la historia del escritor.

La suscrita genera una propuesta que efectivamente puede ser muy fiel al relato ya
que es la nieta del escritor y puede captar algunas sutilezas que quizas pasen des-
apercibidas para otro disefiador. Pero no es motivo ni intencion de este proyecto que
dicha vision sobrepase la narrativa, ya que es ella la actriz principal y la razén de ser
de este libro.

Durante el proceso de analisis surgieron dos perspectivas simultaneas, la primera, per-
sonal e innata y la sequnda externa y constituida. Fueron estos dos enfoques paralelos
los que permitieron generar dos estructuras en el libro, una general, referida al los
conceptos de disefio, y otra especifica referida a la grilla de diagramacién y la jerarquia
en la pagina.

La estructura general es aquella en la que se desarrolla el concepto general de dise-
fio a través del libro, esto es, aquella que define el tratamiento grafico que sufrira el
texto y la informacién en cada capitulo. De esta forma se define que los dos primeros
capitulos (“Los Origenes"y "iEureka, por fin llequé!”) seran representadas con el el oto-
fo. El tercer capitulo (“La escuela”), sera el invierno y finalmente el cuarto (“Austria”)
y quinto (“Chile") capitulo representaran la primavera y el verano, para finalizar con
sanas raices.

De estamanera, cada estacion estaacompafada por unaseriede tratamientos
graficos:

Otofo: Fotografias y documentos en sepia o colores originales junto hojas
otofales de las mas variadas formas y colores. El primer capitulo incluye
hojas de tonos mas vivos como los rojos y los amarillos mientras que el se-
gundo capitulo solo hojas de tonos sepias. De esta forma hay una evolucion
del otofo y se comienza a preparar para el invierno.

Invierno: Fotografias, documentos y hojas en blanco y negro. Las hojas son
retocadas para aumentar su contraste y representar mas dramatismo. En
este capitulo solo se permite el uso de un tono de rojo para otorgar mas
impacto visual.

Primavera/Verano: Fotografias en color natural y hojas verdes, de tipos
muy variados. Las hojas verdes cumplen la funcién de representar la es-
peranza y la nueva vida. El quinto capitulo también utiliza las raices como
recurso retorico para plantear el renacer.

Otono

Invierno

Primavera/Verano




La estructura especifica, aquella referida a la grilla de diagramacion y jerarquia, es la
que permite la navegacion del lector en la pagina. De esta forma, se determind que
las notas referidas a la explicacion o traducciéon de un término se encontraran en el
margen exterior de la pagina en la misma linea en la que se lee la palabra para evitar
desviar la vista del texto principal. Los comentarios del escritor se dispondran tanto en
el margen superior, inferior o lateral externo del texto con una tipografia y opacidad
diferente a la del cuerpo del texto. Las referencias a personas se encontraran en la mis-
ma pagina donde son mencionadas en el margen inferior también con una tipografia
diferente. Las leyendas de las imagenes estaran junto con las imagenes, ya sea debajo
de la fotografia o incluida en ella.

Lo que se pretende por medio de estas dos estructuras es “vernacularizar” el libro, ya
que permiten una navegacion mas rapida a traves de las paginas. La mayoria de la in-
formacion anexa al texto (notas al margen, comentarios y referencias) se encuentran
dentro de la misma pagina. Asimismo un glosario al final del libro también cumple
este objetivo.

0.9 cm.
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1,7.cm. 2cm

diagramacion
Formato de >'“™

la hoja: B5
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Disposicion de la

informacion en la Notas al
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Proceso de disefio del libro

1.5/13 Perpetua Roman
Sangria: Cuadratin | Caracteristicas
Alineacion: A la izquierda | especificas del texto
Capitular: Old English Text

El texto, desarrollado en Perpetua variante roman, fue alineado a la izquierda presen-
tando un rag (despeinado) al lado derecho. Esta composicion quebrada procurd evitar
un borde demasiado disparejo o que se asemejara a formas. Se privilegié el espaciado
entre palabras por sobre la ruptura de estas por medio del uso de guiones. La opcion
de la aplicacion de guiones en los programas de autoedicion para disefio y diagrama-
cion permiten controlar, de acuerdo al diccionario pre-establecido, la separacion de
palabras, la division de éstas y el borde del parrafo.

Los parrafos son distinguidos unos de otros por medio de una sangria que ocupa un
cuadratin. La sangria se utiliza para todo el texto a exceptuar el primer parrafo de cada
capitulo que es diferenciado por medio de una letra capitular.

Subtitulos en Versales Los SIMON

Capitular Old English Text ONTRARIAMENTE al abundante material de mis antepasados pate
dentes sobre mis ascendientes maternos son muy escasos Los
tengo sobre ellos fueron proporcionados por mi madre y los recue

Sangria de un Cuadratin o fragmentaria'

Mi abuelo “Jékely” Simon Jézsef (equivale a “von Jékely” en aleman
familia perteneciente a la pequenia nobleza terrateniente elnpobrecids
tierras y dinero por su excesiva aficién al juego. Tal cosa era bastante ¢
congéneres de la época, siendo su casta presa favorita de tahures y tin
gozaban de credito firmaban pagarés a diestra y siniestra con facilidad
ta que llegaba la hora de tener que responder por ellos. Muchos entor
suicidio, otros simplemente caian en la miseria después de desprende;
y fortuna. El abuelo Jos¢ obtuvo un modesto empleo como funcionar

morir, fuera de su titulo solo dejé deudas y pobreza como tnica herer

Este extracto corresponde al comienzo de un subcapitulo en el capitulo Il



La alineacion a la izquierda y la sangria permiten crear la sensacion de un texto conti-
nuo que fluye en la pagina. Las alineaciones de composiciéon quebrada generan formas
mas organicas que no fuerzan la lectura.

También es importante mencionar que no todos los guiones en este texto son iguales,
ya que aquellos utilizados para abrir y cerrar citas dentro de un parrafo son guion
eme (guion que ocupa el espacio de un cuadratin) mientras que aquellos para separar
afos o palabras compuestas son guion ene (guion que ocupa el espacio de medio cua-
dratin). Los puntos suspensivos fueron sustituidos por elipses, que corresponden a la
forma correcta del espaciado entre los puntos.

Se evito dejar huérfanas y viudas ya que el bloque de texto es ancho y esto hubiese
incomodado mucho la lectura. El promedio de caracteres (contando los espacios) es de
84 vy la cantidad promedio de palabras es de13 por linea.

inmundos— y otros insultos. Como nunca le pudimos dar alcance, retribuimos con
sendos garabatos sus improperios

A esaaltura yo habia cumplido los once afios, y los recuerdos se perfilan con una
nitidez cada vez mayor. En cuanto a las fechas exactas de ciertos acontecimientos,
debo desde lucgo, apoyarme en textos de historia.

Leia dvidamente los titulares del Magyar Nemzet, tal vez el iiico diario moderado

que aiin circulaba y que cada maian en el buzon del departamento. [l

re

verano también nos trajo algunas noticias alentadoras, que nos llenaron de optir
y fle. E1 19 de Julio, los aliados desembarcaron en Sicilia y algunos dias después Mus-
Solini fue destituido por el rey Victor Manuel 111, acontecimiento que celebramos con
gran regocijo.

Me juntaba a estudiar y jugar con algunos de mis compaiieros de curso, Recuerdo
sobre todo el formidable tren eléctrico de Tomés Somijén. Yo nunca tuve uno lo que

En la casa vecina a la nuestra vivian varias chiqui

me lleno de un n frustracion durante afios. Su casa la frecuentaba tambien por

P ron nuestro interes v con las cuales no tardamos de otra razon: su Papi, un destacado odontélogo, tenia su consulta allf y le debo dar el
parece guc faz : 4 s % mérito el de hacerme perder el miedo a los dentistas ademss de mantener mi denta-
S wrdiae especialmente la Zsuzsi Gardos una nifia de pelo cr| dura en buenas condiciones.
7 - ‘ ak e I:-_ AR s aalalliE B . Me viene también a la mente el modesto departamento de Pista (Istvan) Weiss (hoy C L,
Jocricgaids usaba un gran mono de seda en sus cabellos. Para sy Dr.Visontay*) donde haciamos dibujos sobre papel higiénico que luego lo enrolliba omposicion
PO " . v T . N mos y con una manivela improvisada la pasibamos por una ventanilla recortada cn
durants o figura de porcelana Zsolnay de un perro, que saqué una caja de carton como si fuese una pelicula, También frecuentdbamos a los Bartok Quebrada
1 costado una fortuna. Mama estaba bastante (.li!igu‘:ti (se llamaban Blau anteriormente) y a su hijo Vili, un poco mayor que yo, pero con el
; ; que me entendia muy bien. A Vili# le habian regalado para su cumpleafios un jucgo,
que lo regresara de inmediato. No recuerdo el dese Hamado “El Pequefio Quimico” con el que realizaba con gran entusiasmo toda clase de

experimentos los que me llenaban de asombro.
En la casa vecina a la nuestra vivian varias ¢

Comentarios . Ton nuestro interés
del escritor . _especialmente la Zs

usaba un gran moiio de seda en sus cabellos. Para su cumpleafios le regalé la preciosa

Hlas de la colonia las que desperta

con las cuales no tardamos de trabar amistad. A mi me gustaba

jardos una nifia de pelo crespo y mas bien redondita que

figura de porcelana Zsolnay de un perro, que saqué de la vitrina y que debe haber

costado una fortuna, Mama estaba bastante disgustada con mi generosidad y exigia

diato. No recuerdo el desenlace d

ni tampoco

que lo regresara de inr c episodi

la suerte que corrio el perro con su nueva ama.

Como en afios anteriores durante los

eros dias del otoiio m

las amigdalas. Era muy doloroso, apenas por

existian los antibiéticos y me curaban por medio de |)mu|a(|a\ en mi garganta, con un
algodon empapado en yodo sobre la punta de un palito. El doctor que me habia reco
mendaba una operacién, veredicto que me preocupaba harto. Por suerte a mis padres
también, asi que optaron por consultar a otro médico. Ese era el Dr.Kiss, médico

joven, al que le debo cterna gratitud, por haber podido conservar mis tonsilas hasta

el dia de hoy. S

yalno ser que estén d

“Dr. Istvan Visontai

Compafiero de curso. Lo vi por dliima vez en 1999 en Budapest. Murié lgunos meses despues en el aiio 2000.
*Dr. William (Vili) Bartok

Ing. Quimico. Vive en New Jersey, E.EUU.

y al no ser que estén llun.lsl.ulo malas, debian conservarse. Una amli\ll.ﬂltls ll

*Dr. Istvan Visontai
Compaiiero de curso. Lo vi por iltima vez en 1999 en Budapest. Murié algunos meses despues en el afo 2000

*Dr. William (Vili) Bartok
Ing. Quimiceo. Vive en New Jersey, E.E.U.U.

Referencias a Personas



A través del texto, el gris tipografico no se mantiene constante. El uso de la variante
bold e italica hacen que el texto adquiera diferentes tonos y cadencias en la lectura.
Sin embargo en algunas partes, especialmente en el capitulo lll, aquel que se refiere
a la Sequnda Guerra Mundial el cambio de grises es ain mas drastico, ya que no solo
se utilizaron diferentes variantes de Perpetua si no que también se intervino el interli-
neado, la separacion de parrafos, el cuerpo de la tipografia e incluso se utilizo color en
algunas partes. Todos estos recursos fueron utilizados con el fin de entregar un mayor
dramatismo al texto.
Aplicacion de color cromatico al texto

A.QL[EL FATIDICO DOMINGO

En la mafana del Domingo 19 de Marzo de 1944, un dia precioso de sol que
anunciaba timidamente la llegada de la primavera, fuimos con mi madre a la opera.
Los carteles anunciaban con grandes letras un festival falclérico con la participa-
cion del famoso cantante Janos Sardy. Sardy fuera de que tenia una voz excepcicnal,
alcanzo a tener gran popularidad como galin de varias peliculas de la época. Sin
embargo la inica escena que permanece viva en mi memoria es el instante aparen-
temente trivial, en que recogiamos nuestros abrigos desde la guardarropia. Como
en camara lenta se perfila en mi mente una sefiora canosa, algo gordita, que mien-
tras nos hacia entrega de nuestras ropas, se acerco a mi Mama, susurrandole casi al

Guidn Eme oldo:—=Sefiora, los alemanes acaban de ocupar el pais —.

Desde ese momento en adelante, los acontecimientos se agolparon con vertigine-
sa rapidez.

Al llegar a la casa encontramos a Papa reunide con algunos de nuestros vecinos,
entre ellos el matrimonio Bohm (la sefiora de la confiteria) v los Adam, v cuyas caras
sombrias me infundian miedo. Percibi la tension v se apodero de mi una sensacion

i de inseguridad v confusion,
AL Gl AT B . ) ) %
PR Recordando ese ambiente creo entender lo que siente un animal que ha caido en
AF g The 7 ! ! i
et e/ UNA trampa. La desesperacion ante la impotencia de no encontrar una salida para
_aeocs peat poder zafarse de los fierros que lo estin aprisionande. Mientras algunos dramatiza-
s ban en extremo la situacion, otros se obstinaban en esconderse detras de la comoda

tactica del autoengafio.
Durante los dias que siguieron se hacia cada vez mas patente la omnipresencia de
los alemanes en la ciudad. Vehiculos cargados de tropas circulaban por las calles y
* Schutzaffel,  guardias de la S5* en sus uniformes negros, luciendo en sus gorros v solapas las tene-
fropas *_‘-‘?_““—""" brosas calaveras, montaban guardia frente a unos edificios recién requisados. No es-
il toy en condiciones de relatar, ni siquiera en forma fragmentaria lo que veia y sentia
en los dias que signieron a la ocupacion, pero se que viviamos un clima de extrema
imcertidumbre, La incoenita de un futuro dudose v de come paliar los eventuales

Este extracto corresponde al comienzo de un subcapitulo en el capitulo Ill

i e i
Emﬂ.‘iﬁlﬁ‘i d? los nazis.

Notas al margen

A continuacion, un analisis de las tipografias utilizadas en el libro
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Esta tipografia se utiliza en la primera letra de cada capitulo haciendo referencia al libro impreso y a la zona de Europa Central.

O English Text FHT Opentype

Monotype Imaging, 1935.
0Old English Text esta basada en las goticas utilizadas en los primeros libros impresos y remite a la historia del libro.

Tipografia display de tipo gotica.

20/27 Ol English Text Regqular
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Futura True Type (Book, Heavy)

Paul Renner, 1927-1930.

20/27 Futura Book
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u primera aparicion Renner, hizo algunos cambios para hacerla mas legible. Sus largas ascendentes y descendentes son una de sus caracteristicas
tografias (variante book).

resentada por la Bauerschen Giesserei en 1928, Futura ha sido conocida como la tipografia de la Bauhaus. Esta basada en las formas simples del
irculo, el triangulo y el cuadrado y esta construida geométricamente, lo cual refleja las ideas de la Bauhaus y de la "Nueva Tipografia” Después de
rincipales. Es una tipografia clara, elegante y moderna, integrando neutralidad y objetividad.

sta tipografia fue utilizada para las referencias a personas en el texto (en su variante book y light) asi como también para las leyendas de las



Futura True Type (Medium)
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Futura True Type (Light)
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Tratamiento de las imagenes

Las imagenes en este texto corresponden a tres tipos: fotografias, documentos y ho-
jas. A través del libro las imagenes se unen para crear composiciones en las cuales las
hojas interactuan con las fotografias, como si fueran parte de ella o como si estu-
vieran dispuestas en la misma composicion. Todas las hojas fueron escaneadas para
capturar sus texturas y colores de la manera mas fiel, al igual que las fotografias, las
cuales no se retocaron para mantener sus caracteristicas. De esta forma, la historia
de cada fotografia se mantuvo intacta. No se retocaron dobleces o decoloraciones, ya
que estas caracteristicas son las que le entregan el valor historico a la fotografia. Los
documentos tampoco fueron retocados y se integran al texto de tal forma que parecen
acoplados al libro, o sea, ocupan una pagina entera de borde a borde, como si fuesen
una pagina mas.

En la mayoria de los casos no hubo que retocar fotografias, sin embargo, en el Capitulo
[ll, donde solo se utilizo solo el blanco y el negro, aquellas imagenes que estaban na-
turalmente en sepia o en color fueron reinterpretadas en estos dos colores. A pesar
que puede dar la impresion que se pierde valor histérico al suprimir el uso de color, lo
que se gana conceptualmente es aun mayor. En todo momento se debe tener claro que
es la comunicacion del concepto lo mas importante y que es aquello lo que se quiere
significar.

De esta manera, la pérdida del color cromatico natural de la fotografia o documento
da la posibilidad de comunicar los conceptos de forma mas impactante y mas cohe-
rente con la estructura visual.

A pesar que durante todo el desarrollo del libro se mantuvo el registro visual de la
forma mas natural y fidedigna posible, hubo algunas ocasiones donde, para causar
un mayor impacto estas fueron retocadas, principalmente aumentando su contraste
0 variando levemente sus tonos para acoplarse mejor con la composicion general de
la pagina.

e T e B

hecoslovaquia za, que se llamaba Piroska Gabriela Simon, mi futura Mam. a
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Composicion de
fotografia sepias
con hojas otofales.
A diferencia del
ejemplo anterior, las
fotografias no se
mezclan con las hojas,
si no que componen
un a imagen de fondo
que complementa
a las fotografias.

Con un amigo en Tatra
[Checoeslovaquial

Diciembre 1937
Il Capitulo
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Tratamiento especial que se le otorga altexto
refernte al escenario politico social de la época. En
el libro eset tipo de texto-imagen ocurre dos veces.

el espectaculo que se extendia frente a mis ojos. Entre algunos manchones de nieve
tefiidos de rojo, junto a mis pies habia una masa que segun dijo uno de los curiosos
que estaba a mi lado, era el cerebro de “la pobre desgraciada™. Es todo lo que recuer-

do v esa imagen me acompaifié durante mucho fiempo en mis suefios.

g .-iJ.- * &

Imagen que complementa al
texto. Este tipo de imagenes se
utilizaron principalemnte en el
Il Capitulo ya que requeria de
elementos mas drasticos para
plasmar las ideas y conceptos.

Nuestras reservas de agua, que lograbamos juntar gracias a algunas neviscas, dis-
minuian rapidamente. La escasez llego a tal punto que teniamos que racionar el vital
elemento, por lo que debiamos dejar a un lado nuestro aseo personal. Confieso que
esa limitacion me causaba cierta satisfaccion porque tiritaba de frio cada vez que te-
nia que lavarme con el agua helada. Parece que tampoco dispontames de mucha lefia

Il Capitulo

A continuacion, algunas paginas del libro.
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Los DeutscH s e elta”

@R«\L‘I!\s a la sociedad de consumos adquirt un certificado por 40 Dolares incluyen-
do ¢l blason, pero no ast el marco, en que aparece por primera vez en el ano 1305
un tal Albrecht von der Teutsch del que se ignoran mayores antecedentes. Apenas sesenta
afios mas tarde encontramos a Niklas von Merkendorf en un pucblo del mismo nombre
situado al sudoeste de la ciudad de Niirenberg y apodado “der Deutsche”. Un Jacobo
Deutz residia en Praga en 1390, cuyo nombre de pila por si solo ya podria despertar sos-
pecha. En esos aios se produce el gran cisma de Occidente durante el cual la cristiandad
se divide y proliferan las herejias. Con el fin de purificar la doctrina son procesados y
qucmad()s en 1415-1416 Juan Hus y Jeronimo de Praga. En las guerras contra sus segui-
dores que se prolongaron desde 1419 hasta 1436 se acus6 a los judios de prestar ayuda a
los heréticos y a raiz de una serie de cruentas persecuciones €sos se han vistos ()bligad()s
a desplazarse junto a los husitas en varias direcciones. Uno de esos grupos se dirigio al
norte en direccion a Liegnitz-Breslau para desviarse hacia Gorlitz en la alta Silesia, lugar
donde encontramos en el afio 1471 aThomas Deutsch portador del apellido en su forma
actual. Es sin duda la ¢poca en que aparecen muchos apellidos no menos importantes
como Da Vindi, Tiziano, Maquiavelo y Copérnico para solo nombrar a unos pocos.

Un documento de 1657 nos revela el nacimiento de Friedrich Deutsch doctor en
teologia y quien en el ano 1709 llegé a ocupar, nada menos, que el puesto de pre-
ceptor en la corte del rey Federico I. de Prusia.

Fue posiblemente en la ultimas dos o tres decadas de ese siglo, ¢poca de la em-
peratriz Maria Teresa, cuando nacio mi tataratatarabuclo José cuyo nombre quedo
consignado en el certificado de defuncion de uno de sus hijos: Lazaro Deutsch, mi
tatarabuelo quien falleciera a la edad de 104 afios a las 4 de la tarde ¢l 12 de Julio de
1905 en la localidad de Tiszasz6llos (Hungria).

Don Lazaro naci6 en ¢l afio 1801 en Tiszabura donde se desempefio primero
como abacero y luego como fabricante de agua gasificada. Segtin consta en un cer-
tificado emitido por la alcaldia, fue un ciudadano cjemplar quicn cumplia ficlmente
con sus Ubligacioncs tributarias hasta los Gltimos dias de su vida, virtud poco fre-
cuente en las generaciones siguientes. Se caso con Dona Johanna Csillag y tuvieron
tres hijos: Herman, Francisco y Francisca.

Herman era mi bisabuelo, abuelo de mi padre y estaba casado con Manczi Kulc-
sar sin que existan registros de su nacimiento o de su muerte. De ese matrimonio
nace el 18 de Septiembre de 1864 mi abuclo Josc. Se sabe que el tio de mi abuelo
Francisco fallecio enTiszabura el 6 de Marzo de 1895 a los 56 afios y estaba casado
con Emma Reinhold. De Francisca solo se sabe que estaba casada con el sefior Matias
Brull.

Jos¢, mi abuelo naci6 en el pueblo de Kapolna (Hungria) donde se caso con Elisa-
beth Kulcsar y era oficial de un latifundio, lo que implicaba estar a cargo de la admi-
nistracion de las tierras y cjercer ¢l mando sobre los que las trabajaban. Esc trabajo
requeria de mucha fuerza fisica y de un caracter duro, atributos que segun me conta-
ba mi padre, al abuclo no le faltaban. Tenia un genio explosivo y mas que
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un aspecto de mi pieza




ORADEA MARE- INFANCIA

EGURAMENTE fue en esa época cuando mi padre adquirio el edificio de dos pisos

del Banco Marumures, ubicado en la calle principal de la ciudad en la Strada
Regele Ferdinand N” 9. Viviamos en ¢l segundo piso de ese edificio que abarcaba
media manzana. Aunque algo confusos todavia y cronologicamente desordenados
surgen de ese lugar los recuerdos de mis primeras vivencias. Creo que una de las
imagenes mas antiguas que conservo de mi primera infancia es cuando mi padre
acostado en su cama me tomaba con sus dos manos y me alzaba sobre su cabeza
mientras tarareaba algo que sonaba como una marcha y cuyos acordes los recuerdo
hasta hoy. Debi haber gozado ese momento ;y mucho!

El edificio tenia su acceso principal por la calle ya sefialada y otra entrada en su
parte posterior de forma abovedada que daba a un pequeiio parque. En medio del
edificio habia un gran patio con piso de huevillo rodeado por los dcpm‘tam{:ntos ubi-
cados en ¢l primer piso y en la gal{:ria del scgundo. La galcria era similar a una larga
terraza en forma de “I”ala que se comunicaban varios de los departamentos. Por
el gran porton de la entrada principal se subia por una ancha escalinata que luego de
una leve vuelta terminaba en el amplio pasillo del segundo piso. A mano derecha se
encontraba la gran mampara de madera con sus vidrios empavonados de nuestro de-
partamento. Considerando los parametros actuales era un departamento pequeio en
cuanto a habitaciones: dos dormitorios, una sala de estar, un comedor, cocina, pieza
y bafio de servicio, un bafio principal, una especie de terraza de invierno que servia
de comedor diario y acuya continuacion se encontraba una picza para guardar cosas,
mas una amplia despensa. Lo que la diferenciaba de un departamento actual de las
mismas caracteristicas era ¢l tamano de las habitaciones.

La sala de estar, que ctumplfa a su vez la funcion de escritorio, igual que el come-
dor tenfa dimensiones considerables. No s¢ como me parecerian hoy, pero las ven-
tanas con sus pesadas cortinas de brocado color morado bordados con hilo de oro,
desde mi perspectiva de entonces, parecian realmente gigantescas.

Hay que considerar que la altura de las habitaciones superaba en mucho la de las
construcciones actuales y mi tamano de aquellos anos era considerablemente menor
al actual. Entre los pesados muebles de caoba del comedor con sus pronunciadas
caracteristicas barrocas me hacian sentir especialmente pequeno. El robusto buffet,
que ocupaba gran parte de una de las murallas me infundia terror, especialmente
cuando ya oscurecia. La exuberancia de sus decorados y profusion de volutas en mi
imaginacion se transformaban en unos grandes ojos y bocas de demonios que me
acechaban esperando el momento de engullirme.

Durante mucho tiempo mi madre trataba de que se me quitara el miedo, pero al
igual que Sancho no logro convencer a Don Quijote que los gigantes no eran mas
que molinos de viento, tampoco ella logré convencerme que el buffet era un simple
mucble. Finalmente fue mi padre quien tomo el toro por las astas y a mi sobre sus
hombros, llevandome al comedor para que tocara las volutas y me convenciera que
tan solo eran de madera inerte.

[l Capitulo, Pagina 22
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Entre risotadas, como si hubi¢ramos pasado por una aventura divertida nos pusimos
en marcha nuevamente, levantando nuestros brazos a la manera nazi, lo que también
era el saludo de los “nyilas” o “Flechacruces”. No creo que si me habrian obligado a
sacar mis pantalones estaria con vida ahora. Es curioso como en la guerra y frente

al peligro aprendemos a transformarnos en payasos, ocultando nuestros miedos y
tristezas detras de una mascara de alegria. Fue la altima vez que me atrevi a salir solo
durante bastante tiempo.

105

57
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garon a los refugiados provisoriamente a la policia austriaca. Los austriacos, que

no profesaban mucha simpatia hacia los rusos estaban prestos para salvar de sus ga-
rras a esa gente, sin importarles incluso que fueran en su mayoria judios. Un policia
vino avisarnos, para que intentaramos gestionar la libertad de mi padre y su grupo,
porque lo mas probable era, que dentro de un par de dias serian entregados nueva-
mente a los rusos. Mi cufiado Bela conocta muy bien a un senor Teichholz que dirigia
el ya mencionado Hospital Rothchild y que estaba muy vinculado al cuartel general
de las fuerzas de ocupacion norteamericanas, Después de unas llamadas telefénicas
llegd una orden a la comisaria, donde se encontraban detenidos los refugiados, para
que los dejaran libres. Obviamente los austriacos debian dar cumplimiento a una or-
den superior y era poco probable ademas que por un par de t'cfugiados se produjera
un incidente entre las grandes potencias. Ast finalmente nuestra familia se encontra-
ba reunida nuevamente.

Mi hermano Pista también aparecio en Viena y trataba de insistir nuevamente ante
el consulado britanico para que me dieran la visa, pero lamentablemente todos su
esfuerzos resultaron estériles. Atin peor mi pasaporte que tenia una validez de seis
meses, caduco y la autoridades comunistas hiingaras simplemente decretaban la per-
dida de la nacionalidad de aquellos ciudadanos que no volvieron a su patria dcspués
del plazo sefialado. Asi pase al “status” de “apatrida” junto a mis padres o como se les
llamaba entonces a “DP”. Quedaria un problema grave aun para resolver: ;Como
abandonar la zona rusa de Austria, sin un documento valido? El carnet de DP era
pano rojo frente a los ojos de los soviéticos, pues resultaba evidente de que se tra-
taba de una persona que se habia arrancado de ellos, y que ellos estaban avidos de
echarles el guante.

En un café del Karlsplatz se encontraba el centro de distribucion de los docu-
mentos falsos. Un sinnimero de “agentes” ofrecfa una enorme diversidad de pape-
les, desde actas de nacimiento y titulos profesionales tanto de renombradas como de
inexistentes universidades, hasta cédulas de identidad y pasaportes. Todos ellos lu-
clan una serie de impresionantes sellos, firmas y timbres que dejaban boquiabierto a
(‘.ua-]qui(_‘.l'a. DQ ¢s5a mancera ta.ml)()(_'.() r(?l)l‘i.?st‘ntaha un ]’Jrobk‘.ma renovar mi pasa}}ol'*
te estampando en ¢l un timbre con la firma de un supuesto consul. Mis padres sin
embargo decidieron finalmente, que lo mejor era conseguir unas cédulas de identi-
dad austriaca para todos y asi pasariamos los controles rusos cuando abandonaramos
la zona soviética. Viviamos a la sazon en la Singerstrasse N 2, a un paso de la Cate-
dral de San Esteban, en pleno centro de la ciudad pues el departamento de la sefio-

ra Hock resultaba demasiado estrecho para tanta gente. El Café Splendid, donde se
juntaban los huingaros, se encontraba a solo una cuadra de nuestro nuevo domicilio
y donde mi padre pasaba gran parte del dia junto a sus antiguos amigos el Tio Moni
vy el Baron Von Trenk, los que también habian abandonado recientemente a Hungria.
Mi hermano Pista entretanto habia vuelto a Londres no sin dejar atras una suculen-
ta deuda de consumos en el Café. Recuerdo la ira de mi padre cuando un dia se le
acerco el “maitre”del lugar presentandole la cuenta que el Herr Doctor “olvido” de




IV Capitulo, Pagina 149

pagar. Supe que Sonia y Nick, también se habian cambiado de la Museumstrasse, y
perdi todo contacto con ellos. Tampoco aparecieron mas en el Bowling que frecuen-
taban a menudo.
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Sugerencias de Encuadernacion
Siendo este un libro de lujo, se sugiere un papel matte para impresion de fotografias
de alta calidad con un grano sutil. Una sugerencia podria ser el papel “Expressions” de
104 gramos en tono hueso ("Bone White") o "lvory White" de GMS.

Para el sistema de encuadernacion se sugiere costura hilo con tapa dura. Lomo curvo
con aplicacion de forro de tela al lomo con serigrafia del titulo del libro. La portada
puede ser impresa en un papel matte con aplicacion de barniz opaco.
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El libro, desde el punto de vista meramente comercial, es sélo un conjunto de hojas de
papel y tinta, sujetas entre si y protegidas por dos tapas duras. Sin embargo, existe en
ellos un misterio que los hace perdurar en el tiempo y que lleva a las diferentes civili-
zaciones a construir edificios para albergarlos y protegerlos, cuidandolos cual tesoros.
¢Cudl es la razon para ello?

El libro es el instrumento a través del cual, un ser humano, en algun lugar del mundo
y del tiempo, puede comunicarse con otro, en forma directa, traspasandole sus cono-
cimientos, suefios y emociones. El lector a su vez, es capaz de reinterpretar la palabra
escrita, haciéndola suya en tiempo presente, dando asi vida, una y otra vez, al autor.

Los libros son pacientes. Esperan y esperan, cual semilla antes de germinar, la llegada
de aquel lector que les devuelva a la vida.

Este proyecto consistié en la transformacion de una narracion testimonial, escrita sélo
para los miembros de la familia del escritor, en una obra de interés general, tanto por
su valor historico, como por su disefio.

Para la realizacion del trabajo ya sefialado, la disefiadora debio tener siempre presente
al lector, considerando sus necesidades y expectativas. Es asi como se incorpord un
diccionario del argot judaico utilizado en el libro, se agregaron genealogias para com-
prender las relaciones familiares y se mejord la comprension de la lectura, mediante
notas explicativas del texto “in situ”

Sin embargo, es importante considerar otros aspectos para lograr que el libro consiga
su objetivo. La disefiadora debio comprometerse con la emocionalidad del texto, para
poder actuar sobre €I, de forma de no tergiversar las intenciones del autor. Para ello,
debid interiorizarse en el tema, investigar y explorar en diversas fuentes para lograr un
conocimiento integro del mismo. Afortunadamente, la disefiadora pudo viajar junto
al autor a los lugares donde sucedieron los hechos descritos e impregnarse con las
emociones latentes en el relato.

Todo lo sefalado decanta en la produccién de un libro, cuya corporalidad esta dada
por un disefio donde se conjugan todos los elementos necesarios para que la comuni-
cacion entre el autor vy el lector se produzca en forma transparente y diafana, consi-
guiendo asi, los objetivos planteados en este proyecto.

La suscrita tiene la esperanza que este libro sea publicado, convirtiéndose asi, en
un testimonio perdurable, que pueda ser utilizado y disfrutado por las futuras
generaciones.

Conclusiones
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