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EL 2020 se convirtié en el afio de la conciencia
sobre los conflictos globales: la crisis de salud
publica, la emergencia climatica y la inequi-
dad social. Con la orden de quedarse en casa
por la pandemia de Covid-19, la edicion 07 se
abrié camino. En ese contexto, los limites de

los lenguajes verbales, visuales y visibles se han
entretejido, debilitado y endurecido. Todo al
mismo tiempo. Esta recopilacién de investiga-
ciones consolidadas y en curso retrata el afio de
su elaboracién: convulso, reflexivo, de fronteras
liquidas.

Los lenguajes visuales son sistemas de co-
municacién que funcionan a partir de elementos
perceptibles: la miraday la vista. Los lenguajes
visibles, por otro lado, son sistemas en los que se
codifica el lenguaje visual, en el que los elementos
perceptibles a través de la vision se organizan
de acuerdo con reglas mas precisas, para gene-
rar significados mas confiables y predecibles,
socialmente compartidos. El lenguaje visible como
aspecto visual del lenguaje verbal, es lo que da
forma visualmente al contenido del texto. Siempre
es posible analizar fragmentos de lenguaje visible
como lenguaje visual; sin embargo, lo contrario no
siempre es factible y, en cualquier caso, requiere
la identificacién de reglas combinadas y asocia-
ciones de significados que, debido a que no estan
codificadas formalmente, pueden no ser compartidas
por una audiencia amplia.

Este tema fue debatido con Priscila L. Farias,
disefadora grafica, investigadoray profesora
asociada en el departamento de proyectos de la
facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Uni-
versidad de Sao Paulo (Brasil). Priscila es doctora

en comunicacién y semibtica, profesora de disefio
y coordinadora de LabVisual (Laboratorio de
Investigaciones en Disefio Visual). Su experiencia
e intereses de investigacién envuelven temas
relacionados con el disefio grafico, la tipografia, la
semidticay la historia del disefio.

Bajo el acompafiamiento de Priscila, y
en trabajo conjunto con el Comité Editorial, se
publican 8 de los 14 articulos recibidos; de estos
articulos, 11 de ellos son de investigacion y fueron
revisados por 17 pares académicos diferentes, diez
de ellos nacionales y siete internacionales.

Comprometidos con la mejora continua en la
calidad de la revista, seguimos investigando métri-
casy maneras de llegar a mas lectores interesados
en los temas analizados desde estas paginas. En el
camino, hemos logrado incluirla en nuevos direc-
torios y bases de datos que suman a los anteriores:
Google Scholar, Academia, Dimensions, ERIH Plus,
Mendeley, MIAR, PKP Index, ROAD, AmeliCA, Relib
y DOAJ (Directory of Open Access Journals).

El préximo nimero recogera la diversidad
de investigaciones recogidas en la convocato-
ria abierta para la edicién 08. A pesar de haber
obviado la tematizacién, la estética, el estilo y el
patrimonio serdn temas centrales en ese niumero.
Y, una vez mas, nos queda invitarlos a participar
en la convocatoria de articulos para el nUmero
09: una edicion centrada en los procesos acelera-
dos por la pandemia en la publicidad, el arte, el
disefoy la arquitectura, los toques de queda y los
confinamientos vividos en los Ultimos meses. En
el desarrollo de ese niUmero, contaremos con la
implicacion editorial del Comité de Publicaciones
de la Facultad de Artes y Disefio de la Universidad.
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LENGUAJES
VISUALES, VISIBLES Y

VERBALES

LA CONVOCATORIA para este nimero especial de la revis-

ta La Tadeo Dearte tuvo como objetivo estimular un debate
sobre los significados y los limites entre los lenguajes visuales,
visibles y verbales. Para ello, se invitd a los autores a contribuir
en la composicién de un gran marco de reflexién en el cual
elementos del lenguaje visual y visible procedentes de los
campos del disefo, la arquitecturay las artes fueran compara-
dos, contrastados o entendidos en su interaccion con el mundo
de las ideas y del lenguaje verbal.

Las respuestas fueron muy variadas, revelando la mul-
tiplicidad de focos de interés e investigacion sobre el tema en
América Latina —particularmente en los paises de origen de los
colaboradores del presente nimero: Brasil, Colombia y Méxi-
co—. Los textos que componen esta edicion examinan el tema
desde la tipografia, el disefio de letras, la ilustracién, el disefio
editorial, los productos y la arquitectura.

En el articulo «Noticias sobre el patrimonio tipografico
colombiano: descripcion y analisis de los vendedores de
las letras salesianas del siglo XX» , Marina Garone Gravier,
disefiadora e investigadora del Instituto de Investigaciones
Bibliograficas de la UNAM (México), examina dos especime-
nes tipograficos producidos en Bogota, revelando aspectos
poco explorados de la cultura de la imprenta y de la historia
de la tipografia en Colombia. Garone traza un panorama de
laimprenta en Colombia, y de estudios sobre esta actividad,
para contextualizar el trabajo de tipografos e impresores
salesianos. A partir de la comparacién entre el repertorio
tipografico de estos catalogos y de dos catalogos de tipos
argentinos y mexicanos, la autora identifica coincidencias
que dan cuenta de conexiones con fabricantes italianos y
alemanes. El articulo ofrece datos que deberian permitir
futuras comparaciones sobre el uso de la tipografia como
lenguaje visible en América Latina.

La cuestién de la visualidad de los elementos verbales —
las letras— también es abordada en el ensayo «Chivas colom-
bianasy sus repertorios visuales» , de Diana Paola Valero R,
disefiadoray profesora de la Universidad del Valle (Colombia),
publicado en la seccién GALERIA. Las letras, en este caso,
son parte del elaborado, rico y vibrante lenguaje visual que
utilizan los pintores de carroceria de estos vehiculos en dife-
rentes regiones de Colombia. Los registros y los comentarios
fotograficos de la autora son una invitacién a apreciar las
coincidenciasy peculiaridades de esta practica, reconocida
como patrimonio cultural.

En «O siléncio em Flicts» , la pedagoga y editora de libros
infantiles Daniela Gutfreund, estudiante de maestria en Disefio
de la Universidad de Sdo Paulo (Brasil), analiza el lenguaje
visual de cuatro ediciones de un libro infantil del ilustrador
brasilefio Ziraldo, publicadas entre 1969 y 2019. El analisis
enfatiza la descripcion de la peculiar conexién entre lenguaje
verbal, visual y visible presente en las diferentes ediciones
de la publicacién, asi como el ritmo narrativo sugerido por la
secuenciay la disposicién de los elementos graficos en cada pa-
gina. A partir de esa observacion, la autora elabora una critica
de las variaciones de formato y composicién que se produjeron
a lo largo del tiempo, las cuales se tradujeron en la reduccién
paulatina de los espacios en blanco y, en consecuencia, de los
momentos de silencio del propio libro.

El analisis del lenguaje visible y del lenguaje visual como
aspectos del proyecto editorial asociado al lenguaje verbal
también esta presente en el articulo «A evolugdo estética
das revistas femininas populares brasileiras. Estudo de caso:
revista AnaMaria» . Gustavo Orlando Fudaba Curcio, disefiador
y profesor de la Facultad de Arquitecturay Urbanismo de la
Universidad de Sao Paulo (Brasil), describe en este trabajo los
cambios realizados en el proyecto grafico de la publicacion

EDITORIAL



durante su desempefio como editor de la misma, entre 2006

y 2009. El nuevo proyecto se basé en una investigacién que
implico la recogida de datos con el publico objetivo de la revista
(mujeres de clase social menos privilegiada) y la consulta
sobre las pautas de disefio editorial defendidas por Jan White,
disefiador y consultor de origen checo radicado en Estados
Unidos. Como resultado, se duplico la venta de ejemplares de la
revista en los quioscos y el disefio gréafico continda utilizdndose
en la actualidad. La detallada documentacion proporcionada
por el autor permite comparar la vibrante cultura visual de los
lectores con las soluciones encontradas para transformarla en
lenguaje visible en las portadas de la revista.

Los significados atribuidos a las formas tridimensionales
y la dimensién visual y semantica del desarrollo de produc-
tos son los temas presentes en «Fisuras y resquicios: puentes
posibles entre la filosofia y el disefio contemporaneo» . En este
ensayo, los disefiadores Miguel Arango Marin, Juan David
Jaramillo Flérez y Ever Patifio Mazo, profesores del curso de
disefio industrial de la Pontificia Universidad Bolivariana (Co-
lombia), eligen los conceptos de liso y estriado propuestos por
los filésofos franceses Gilles Deleuze y Félix Guattari como punto
de partida para reflexionar sobre la practica contemporanea
del disefio. El proyecto «Fisuras y resquicios» , que da titulo a
la obra, se describe en términos de una experiencia de disefio
ontoldgico vinculada a la produccion de piezas de cerdmica que
dan visibilidad a las inquietudes filoséficas de sus autores.

Dos textos adicionales —el articulo «Consideraciones
sobre la regulacion metacognitiva de los estudiantes al dibujar
bocetos de disefio industrial» , de Camilo Angulo, y el documento
«Memoria desde el tallery la calle» , de Julian Velasquez Osorio—
abordan la visualidad desde el punto de vista de las practicas de
dibujo en el contexto docente. Ambos autores son profesores de
la Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano (Colombia).

PRISCILA L. FARIAS

Profesora asociada en el Departamento de Proyectos de la Facultad de

Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Sao Paulo (FAU USP), Brasil
https://orcid.org/0000-0002-2540-770X

OEEN@IN RS
https://doi.org/10.21789/24223158.1717

Angulo presenta los resultados de un experimento en el
que analizé el proceso de algunos estudiantes de disefio en
cuanto a la elaboracion de bocetos. El proceso de disefio de
cuatro estudiantes fue examinado durante la realizacién de
bocetos en las etapas de generacion de alternativas, produc-
cion de detalles y finalizacion de las propuestas en el disefio
de productos. Los resultados obtenidos fueron evaluados en
términos de los procesos de metacognicion y autorregulacion
desencadenados al momento de dar visibilidad a las ideas a
través del disefio. Velasquez Osorio, por su parte, presenta
ejemplos de trabajos de ilustracion y fotografia realizados
por sus alumnos, en los que la visualidad se convierte en una
materializacién del pensamiento, instrumento de reflexiéon y
representacion de la memoria, de lo cotidiano, de la identidad y
de la transgresion.

Los limites expresivos y comunicativos de los lenguajes
visuales, visibles y verbales son cuestionados en el articulo
«La arquitectura inclusiva como lenguaje no verbal» , de Erika
Marlene Cortés Lopez, profesora del Master en Disefio Industrial
de la UNAM (México), y Fermin Chavez Sanchez, estudiante
de este mismo programa. En su texto, los autores presentan
los resultados de una investigacién sobre la accesibilidad del
edificio donde se imparten los posgrados de la UNAM. A partir
del estudio de casos analogos y de etnografia sensorial, los
autores defienden la adopcidén del concepto de multimodalidad
como una forma de superar el oculocentrismo y de llegar a una
arquitectura que configura entornos efectivamente inclusivos.

Los multiples enfoques y perspectivas propuestos por
los autores de este numero especial en torno a los lenguajes
visuales y visibles, sus potencialidades y limites, deben tomarse
como una invitacion a la reflexion y profundizacion de los
temas tratados.


https://orcid.org/0000-0002-2540-770X
mailto:prifarias@usp.br
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FISSURES AND GAPS: POSSIBLE BRIDGES BETWEEN
PHILOSOPHY AND CONTEMPORARY DESIGN

PUENTES POSIBLES ENTRE LA FILOSOFIA Y EL DISERO CONTEMPORANED



EN LA ACTUALIDAD las instituciones sociales tradicionales,
tales como la familia, la religién, el Estado y la ciudad, se han
revelado como estructuras llenas de contradicciones y fisuras
internas manifestadas en la exclusion, la represion y la segre-
gacion socio espacial que padecen millones de personas.
Ante esta realidad incierta es dificil no buscar explicaciones
que den cuenta de las razones para que el mundo se presente
de esa forma.

Las respuestas a este fenomeno se han dado desde la filo-
soffa, la sociologia, la historia, entre otras disciplinas. Para
este texto esperamos exponer como dicha realidad se puede
comprender a partir de la interrelacion de dos dimensiones
de lo humano nombradas por Gilles Deleuze y Felix Guattari
como lo liso y lo estriado. Lo liso corresponde a la realidad
conformada por lo cadtico, por lo que no puede ser medido
ni cuantificado, por aquello que se da sin regulaciones
racionalesy que existe espontaneamente en la incertidumbre
del devenir cotidiano. Lo estriado, por su parte, hace referencia
alarealidad regulada, planeaday racionalizada, que se cons-
tituye por medio de la cuantificacion, el control y la consoli-
dacion de un mundo previsible.

Bajo esta premisa, y sitenemos en consideracion que el disefio
es una actividad que se ubica en el limite entre la reflexion
y la produccion material de objetos que intermedian en las
practicas humanas, consideramos que existe la posibilidad
de establecer puentes entre las interpretaciones filosoficas,
existenciales y politicas y el quehacer del disefio, respon-
diendo a través del lenguaje a nuestras propias inquietudes
y aproximaciones conceptuales de nuestro quehacer como
disefiadores.

Para hacer entonces explicita esta conexién nos valdremos
de la experiencia vivida en el Laboratorio de Disefio Reforma
(Medellin, Colombia) con el proyecto Fisuras y resquicios,
en el que se desarrollaron objetos de uso diario elaborados
por medio de la cerdmica como técnica propicia para la ex-
ploracion de texturas y formas dentro de un lenguaje visual
que sintetiza lo provechoso de entender los resquicios y las
fisuras sociales como espacios propicios para el desenvolvi-
miento de lo diversoy lo multiple.

ToDAY, traditional social institutions, such as the family,
religious groups, the State, and cities, have been revealed
as structures full of contradictions and internal fissures
manifested in the exclusion, repression and socio-spatial
segregation suffered by millions of people. Given this
uncertain reality, it is difficult not to look for explanations
that account for the reasons behind this situation. The
answers to this phenomenon have come from philosophy,
sociology, and history, among other disciplines. Therefore,
this work intends to expose how this reality can be
understood from the interrelation of two dimensions of
what is human named by Gilles Deleuze and Felix Guattaric
as the smooth and the striated. The smooth corresponds
to the reality shaped by chaos —so it cannot be measured
or quantified—, something that occurs without rational
regulations and emerges spontaneously in the uncertainty
of everyday life. The striated, in turn, refers to the regulated,
planned and rationalized reality, which is constituted by
means of the quantification, control and consolidation of

a predictable world. Under this premise, and considering
that design is an activity located at the border between
reflection and the material production of objects that
mediate human practices, we believe there is a possibility
for establishing bridges between philosophical, existential
and political interpretations and the work involved in the
art of design, responding through language to our own
concerns and conceptual approaches toward our work as
designers. In order to make this connection explicit, we will
use the experience lived in the Reforma Design Laboratory
(Medellin, Colombia) with the project «Fisuras y resquicios»
(Fissures and gaps), in which daily-use objects were
developed by means of ceramics as a technique for enabling
the exploration of textures and forms, as part of a visual
language that synthesizes the usefulness of understanding
social gaps and fissures as adequate spaces for the
development of diversity and multiplicity.

ABSTRACT

1 Se hacereferencia a las ideas desarrolladas por estos dos autores en

su texto Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, publicado por la
editorial Pre-textos en el afio 2004 en Valencia, Espafa.



TSR, 0 GONEAN er
TN L, AR

GRAFTS, GOIOMBIAN
DESIGII, ONTOLOGIGAL
DEGIGI, PHILOSOPHY,
LATIGORGE.




LA TADEO DEARTE N.° 7 - 2021

EN SU TEXTO Todo lo sélido se desvanece en el aire.
La experiencia de la modernidad, el fildsofo norteame-
ricano Marshall Berman (1991), describe la experiencia
de la modernidad como algo compartido por todos los
seres humanos que vivieron, han vivido y vivimos nuestro
proceso de desarrollo durante los siglos XVIII, XIX, XX
y XXI. Lo relevante del planteamiento de Berman, méas
alla de esta definicion cronolégica, es la forma en que
caracteriza dicha experiencia del pensamiento y las
transformaciones de lo moderno como una especie de
fuerza desmesurada, como una suerte de «voragine»
llena de fendmenos opuestos.

En efecto, con la modernidad se borran tradiciones
y vinculos comunitarios, y, al mismo tiempo, se ganan
libertadesy se adquiere la experiencia de lo urbano; se
pierden las raices con el pasado y se obtienen posibilidades
de un futuro abonado por el progreso técnico; se eliminan
las cosmovisiones locales, pero se abren las puertas a un
pensamiento democratico global; se abren los mercados
y se aumentan las ganancias y el conocimiento, pero se
desestructuran redes locales que no logran competir con
mercados de gran calado, en fin, como bien lo explica
este autor, una de las caracteristicas determinantes del
paradigma moderno es el hecho de haberse desarrollado
a partir de grandes contradicciones.

En este contexto, Zygmunt Bauman (2007) des-
pliega su critica a la sociedad cuando da cuenta de las
profundas fallas de la modernidad representadas en el
capitalismo contemporaneo. Para explicar esto, muestra
como las solidas promesas de un proyecto colectivo,
consistente de un Estado al servicio de sus ciudadanos
y de desarrollo progresivo para el beneficio colectivo,
fracasaron. Como remplazo, hoy se reivindican como
ganancias liberadoras el individualismo, la no interven-
cion estatal y un progreso vinculado necesariamente
con el consumo que cada quien debe buscar por su
propia cuenta.

Es aqui donde Bauman explicita la profundizacién
del espiritu individualista como una contradiccién esencial
de este sistema. Esto es asi, ya que, para él, esta forma de
ser esta ocasionando un alejamiento sin precedentes entre
las personas, trayendo consigo unas rupturas sociales y
culturales complejas y dificiles de subsanar tales como:
un desdibujamiento de lo local en lo global, una pérdida
de las tradiciones, una fragmentacion de los procesos

SBRE 4 SOBEDADGONTENPORLA
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comunitarios, una pérdida del sentido colectivo, una
sobrevaloracion del mercado y del consumo como Unicos
mediadores sociales y culturales.

Bajo estas circunstancias, se pone en evidencia
que en la actualidad las grandes instituciones sociales
tradicionales tales como la familia, la religion, el Estado
y la ciudad, se han revelado como estructuras llenas de
contradicciones y fisuras internas manifestadas en la
exclusién, la represion y la segregacion socio espacial
que padecen millones de personas. Este fendmeno puede
explicarse al comprender que dichas estructuras que se
pretenden sélidas, en realidad, se consolidan a partir
de la interrelacién de dos dimensiones de lo humano
nombradas por Gilles Deleuze y Felix Guattari (2002)
como lo lisoy lo estriado. Lo liso corresponde a la realidad
conformada por lo caético, por lo que no puede ser medido
ni cuantificado, por aquello que se da sin regulaciones
racionales y que existe espontdneamente en la incerti-
dumbre del devenir cotidiano. Lo estriado, por su parte,
hace referencia a la realidad regulada, planeaday raciona-
lizada, que se constituye por medio de la cuantificacion,
el controly le consolidaciéon de un mundo previsible.

Al hacer entonces visible la tension que surge de la
inherente contradiccién de lo liso y lo estriado, es que las
profundas fisuras de las estructuras sociales se ponen
en evidencia y podemos darnos cuenta de que somos
parte de ellas. En efecto, cuando dicha tension irrumpe
en nuestra cotidianidad y nos enfrenta con que nuestras
certezas estan sustentadas en estructuras llenas de fisuras
y resquicios, inmediatamente se nos pone en la dificil
posicion de enfrentarnos con lo que realmente somos,
esto es: seres fragiles, arbitrarios, vulnerables, efimeros
y, sobre todo, mortales.

Cuando esto ocurre, surgen dos perspectivas
posibles. La primera es la no aceptacién de las contra-
dicciones sociales, en donde se terminaria sucumbiendo
al resquebrajamiento de la vida grupal e individual. La
segunda, un tanto mas beneficiosa, aprovecharia esas
fisurasy resquicios de las grandes estructuras como
posibilidades de ampliacion de la realidad social, es decir,
como espacios fructiferos para explorar nuevos sentidos,
nuevas formas de ser y nuevas formas de vida que se
prenden de las fisuras, para no perder de vista que lo
clandestino, lo multiple y lo diverso hacen parte de esa
realidad del devenir cotidiano.

FISURAS Y RESQUICIOS: PUENTES POSIBLES ENTRE
LA FILOSOFIA Y EL DISENO CONTEMPORANEO



RELAGIONES ENTRE LA CONCEPTUALIZACION
FLOSOFIGA Y EL QUEHAGER DEL DISEND

Asi PUES, al enfrentarnos como disefiadores a las complejas consecuencias

de una realidad incierta, ambivalente y mutable como la que el pensamiento
contemporaneo ha logrado dilucidar, se abren una serie de inquietudes, a saber:
icomo abordar estas cuestiones desde el disefo?, ;es posible sintonizar estas
reflexiones filoséficas con el quehacer creativo del disefio? De ser asi, ;como
podrian tenderse puentes entre dichos conceptos filoséficos, complejos de
aprehender, y la materializacién de la puesta en practica del disefio?

Para resolver estos interrogantes es necesario aclarar qué entendemos
cuando hablamos del quehacer del disefio y, en términos mas generales, a qué
nos referimos cuando tocamos el tema del disefio. Histéricamente, el disefio
como profesion, comienza a surgir después de la transformacion social, eco-
némica y tecnolégica del siglo XVIII. Esta primera revolucion industrial marcé
un cambio importante en el desarrollo tecnolégico: se paso de los objetos
producidos solamente en los talleres artesanales, a los objetos que debian ser
pensados y disefiados para ser fabricados de manera masiva y dejar la mayor
rentabilidad econémica.

En ese entonces, esa actividad de proyectar objetos de uso cotidiano era
ejercida, en su mayoria, por artesanos que se adaptaron a esa estrategia pro-
ductiva, artistas y arquitectos que encontraron un nuevo nicho para desarrollar
su creatividad. Pero no fue hasta un siglo después, en 1919, que Walter Gropius
funda la Escuela Oficial de la Bauhaus en Weimar, Alemania. Alli el disefio se
convierte en una disciplina que relne la apreciacion estética con los oficios
productivos para desarrollar objetos de uso cotidiano que se inserten en las dina-
micas de manufactura del entorno (Blrdek,1994).

Desde esa primera definicion ha pasado casi otro siglo, plagado igualmente
de cambios sociales, culturales, politicos y econémicos. Klaus Krippendorff (2000)
afirma al respecto, que el disefio ha atravesado diferentes etapas: la etapa de
disefio de productos que acabamos de mencionar es seguida por la generacion
de bienes en el inicio del consumismo; por el desarrollo de interfaces, desde que
se popularizé el computador personal; por la planeacion y la gestion desde que el
internet conecto el mundo; y, apenas recientemente, por el desarrollo de discursos.
Esto quiere decir, que el disefio toma valor, no solamente por lo que propone
materialmente, sino por lo que significa y comunica filos6ficamente.

A partir de esa perspectiva, entendemos por disefio la practica que le
permite al ser humano darle forma a las diferentes clases de capital, incorporan-
do significados y definiendo valores sociales para cambiar la percepcion de la
realidad, ya que el disefio puede transformar la nocion de belleza para abrazar
multiples verdades: econémicas, politicas, sociales ecolégicas, éticas, técnicas,
simbolicas, filosoficas y culturales (Fuad-Luke, 2009).

Con todo ello, consideramos que la construccion conceptual filoséfica
puede articularse con el quehacer creativo, puesto que, efectivamente, el disefio
puede asumir, entre otros, un papel politico. Esto en el sentido de que un arte-
facto puede retomar el lenguaje de la protesta como forma de resistencia, para
confrontar deliberadamente e impulsar la reflexion sobre la moralidad, sensibilizar
sobre valores y creencias y/o cuestionar las limitaciones de la produccion en
masa (Thorpe, 2008) (Markussen, 2013).
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En tal sentido, y teniendo en cuenta lo dicho hasta aqui, consideramos que
los puentes entre el plano de lo abstracto y lo material encuentran especial
resonancia en el ejercicio creativo del disefio en la medida en que el disefiador
es capaz de articular esos diversos discursos y saberes, y contextualizarlos en
un escenario histérico-filosoéfico para presentar su vision del mundo, tomar
partido y proponer otras formas de entretejer lo que conoce, tanto en sentido
tedrico, como en un sentido practico (Dias, 2008).

Desde este punto de vista y retomando las ideas de André Leroi-Gourhan
(1971), en las que aclara la relaciéon inmediata que existe entre la mano (la
técnica) y el gesto (el lenguaje) podemos empezar a entender que existe una
relacion primaria entre los artefactos que constituyen nuestro universo material
y las ideas que componen nuestros modelos de pensamiento. Ambos universos,
el artificial y el intelectual, constituyen en si mismos la idea de cultura, de la
cual partimos para entendernos a nosotros mismos.

Si entendemos que el mundo artificial en el cual habitamos constituye
un grupo de artefactos que no solo nos ayudan a realizar diversas operaciones,
sino que se instauran como agentes de posibilidad desde los que hemos
establecido nuestra existencia, se logra quitar el velo que presenta la produccién
de artefactos como una tarea menor, ya que la ubica en la posibilidad de la
construccion y determinacién del mundo creado por el ser humano.

En ese sentido, los precursores del disefio ontolégico, retomando las
ideas Heidegger sobre el Ser, han reconocido que al disefar las herramientas
estamos disefiando formas de ser, y en ese sentido, nos disefiamos a nosotros
mismos (Winograd y Flores, 1986). Si damos razén a esta proposicion deberiamos
aceptar que el disefio es mucho mas profundo y transformador de lo que gene-
ralmente se cree, ya que disefiamos el mundo, mientras el mundo actta sobre
nosotros y nos disefa (Willis, 2006), y todo eso sucede a través del lenguaje.

Entendemos de esta manera que las ideas, y, en definitiva, el lenguaje,
no esta por encima de los objetos, elevadas en un plano inmaterial, sino que
reside en las posibilidades que el mundo artificial ha proporcionado. El disefio
contribuye a la produccion de lenguajes, entre ellos el lenguaje visual, que
crean el mundo en que las personas viven y experimentan (Winograd y Flores,
1986). De alli que en el presente texto no estamos pretendiendo establecer un
puente, como si fuera nuestra hazafia, ya que el disefio ontoldgico ha comen-
zado su construccion — a pesar de que Willis (2006) menciona que le ha faltado
abordar los problemas de una manera mas contundente—, sino que estamos
tratando de reconocer que en todo proceso de materializacion de un artificio
se encuentra un vinculo entre lo que se piensay lo que se hace, entre la palabra
y el gesto técnico, entre el lenguaje abstracto y el lenguaje visual.

Sin embargo, por los efectos que se han descrito con anterioridad, a
través de los que el mundo contempordaneo ha llegado a una enorme indi-
vidualidad en la que se han desestructurado las redes locales dando paso a
una produccién inconsciente del mundo artificial, es dificil reconocer en los
artefactos las ideas con las que establecen un puente. Por ello, trataremos
en lo que sigue de poner en evidencia los elementos que constituyen nuestro
ejercicio de disefo presentando las reflexiones de las que parten.

FISURAS Y RESQUICIOS: PUENTES POSIBLES ENTRE
LA FILOSOFIA Y EL DISENO CONTEMPORANEO
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[ Figura 1. Algunos bocetos del proceso de disefio. |

Fuente: Dibujos de los autores.

U Platblt PUATE

Fisuras y resquicios, un proyecto de diseiio artesanal

Asi PUES, buscando aportar a esta reflexion desde el quehacer
artesanal articulado con el disefio, la propuesta que aqui se
presenta busca poner de manifiesto la contradictoria construccion
de larealidad social dada entre lo liso y lo estriado a partir del
desarrollo de objetos de uso diario elaborados por medio de

la ceramica como técnica apropiada para la exploracion de
texturas, formas y cromias que sinteticen material y estética-
mente lo provechoso de entender los resquicios y las fisuras
sociales como espacios propicios para el desenvolvimiento de
lo diverso y lo multiple.

Desde un punto de vista conceptual, Fisuras y resquicios
retoma la ambivalencia de lo liso y lo estriado para proponer
geometrias que se mueven visualmente dentro dos mundos
estéticamente diferentes. En el proceso de disefio [Fig. 1], se
buscé encontrar un lenguaje visual que permitiera identificar

claramente la realidad ordenada de la realidad caética, pero,
asuvez, que el observador la percibiera como una unidad, es
decir, como una sola realidad.

En ese sentido, la reflexion implicita en el proceso de
disefio, en las iteraciones entre lo que se piensa y se dibuja,
apuntaba a lo que Escobar (2016) menciona como uno de los
pilares conceptuales del disefio ontolégico: el «observador»
no estd aislado del mundo que observa, sino que ayuda a crear
el mundo a través del lenguaje, y el mundo creado lo transfor-
ma a él. Para este caso, eso significaba que el «observador»
éramos nosotros transformando y siendo transformados,
con laintencién, ademas, de que el otro «observador», aquel
que usaria los objetos, también ayudara, en la medida de lo

posible, a transformar la realidad mientras que él mismo fuera =

transformado.
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Por otro lado, y como se mencion6 anteriormente, se selecciond la cera-
mica para materializar las ideas preliminares [Fig. 2], puesto que es un material
que una vez ha sido transformado y cocido posibilita un lenguaje ambivalente: es
rigido y bastante durable; y, al mismo tiempo, es fragil y puede resquebrajarse con
facilidad. Por tanto, ofrece una puerta de entrada especialmente elocuente sobre
lo que quiere representar, esto es: la fragilidad de las estructuras sociales.

[ Figura 2. Proceso de preparacion de arcilla roja en barbotina,

para ser posteriormente vertida en moldes de yeso. ]

Fuente: Fotografia de los autores.

Por su parte, el proceso y las herramientas que fueron usadas para el proceso
de elaboracion [Fig. 3], nos permitieron entrar en contacto con la comprensién
que propusimos de lo liso y lo estriado. Se seleccionaron procesos semi-industriales,
como los moldes de yeso, y manuales, como el corte y el pulido, para poner en
evidencia los diversos modos en que la tecnologia se manifiestay se vincula entre
si. Aca la tecnologia la estariamos entendiendo desde la mirada Leroi-Gourhan
(1971), en términos simples y paleontolégicos: como todo aquello que hemos
exteriorizado para hacer(nos) en el mundo que nos rodea.

Es asi, como el proceso de materializacién de Fisuras y Resquicios es la
explicitacion del indisoluble vinculo entre las formas de hacer técnico. En otras
palabras, en la elaboracién de estas piezas se parte de una materia prima que viene
de la tierra, y, con el objetivo de serializar el proceso, se transforma a partir de
procesos y herramientas semi-industriales como son los moldes de yeso; luego,
con herramientas simpes de corte y pulido, se finaliza la forma conformada. Este
proceso, que sigue una suerte de espiral entre niveles técnicos aparentemente
separados, deja expuesto que en la practica discursiva (dicha y materializada en
el artefacto), estamos haciendo uso de unas tecnologias exteriorizadas que nos
permiten constituir el mundo, y en nuestro caso, reflexionar en torno a la manera
de hacer disefio y a las posibilidades que ofrece la construccién de puentes con
otras disciplinas.

FISURAS Y RESQUICIOS: PUENTES POSIBLES ENTRE
LA FILOSOFIA Y EL DISENO CONTEMPORANEO
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[ Figura 3. Modelado por moldes de yeso que tiende a la serialidad con la utilizacién
de procesosy herramientas semi-industriales. Y transformacién por medio de

técnicas manuales, como son los instrumentos basicos de corte y de pulido. ]

A su vez, en el proceso de ideacion y materializacidén nos pareci6 signi-
ficativo el hecho de volcar la mirada del disefio a los procesos de produccién
artesanal, con sus técnicas particulares, no con un interés comudn de instrumen-
talizacidn, sino mas bien en una bldsqueda por encontrar posibles respuestas a
las incertidumbres de una realidad, que hoy dia se puede ver literalmente
fisurada y resquebrajada, fragil, mortal y finita. Es entonces, en estas mane-
ras de hacer artesanales que no se pueden predecir, que son inciertas y contin-
gentes, que se encuentran, sino respuestas finales a las reflexiones que hemos
puesto sobre la mesa, al menos si, una comprensién mas explicita de que el
mundo es en la medida que lo hacemos.

A diferencia de esas maneras de hacer el disefio, donde el proyectista
se desprende de la produccién y de los problemas técnicos y tecnolégicos,
el proyecto Fisuras y resquicios apost6 por el contacto, la comprensién del
proceso y la experimentacién con el material. Con ello, fuimos conscientes de
que el disefo, quizas, tiene que ver con la comprensién, de lo que ya se ha
hablado con anterioridad, de cdmo el mundo que pensamos y creamos, nos va
constituyendo a nosotros mismos.

Como resultado [Fig. 4y 5], desde una dimensién cognitiva y haciendo uso
dellenguaje visual, la forma que estructura el proyecto es una geometria tipica,
ordenada y redondeada que denota seguridad y que es transformada por
cortes irregulares que comunican improvisacion, variacion y novedad (Blijlevens,
Hekkerty Thurgood, 2014).

Fuente: Fotografia de los autores.
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[ Figura 4. Proyecto Fisurasly resquicios del Laboratorio de Disefio Reforma. ]
Fuente: Foto de Sandra Vélez.



Figura 5. Todos los objetos del proyecto Fisuras y resquicios del

Laboratorio de Disefio Reforma.

Fuente: Foto de Sandra Vélez.

En segundo lugar, desde una dimensidn perceptual, y como se puede ver en
el detalle de la figura 6, los objetos logran una medida equilibrada entre la unidad
y la variedad (Post, Blijlevens y Hekkert, 2013), es decir, entre el elemento unificador
que es la forma esferoide, y los rombos que cambian de escala proponiendo una
complejidad que no logra desbordarse.

Por Gltimo, desde una perspectiva simbolica enfocada en la dimensién
social (Blijlevens y Hekkert, 2014), el proyecto sugiere sentimientos de conexién
entre una persona que enfatiza su individualidad, y un colectivo que representa
aquello de lo que se quiere hacer parte, que visibiliza las estructuras de podery
que comprende, como se ha dicho reiteradas veces, que la realidad social resulta
de lainterrelacion entre lo liso y lo estriado.
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[ Figura 6. Detalle que evidencia el equilibrio entre la forma esferoide global y los relieves y
calados de los rombos que equilibran la composicion. Laboratorio de Disefio Reforma. ]

Con todo, se presentard a continuacién la sintesis discursiva que carga de
sentido cada una de las piezas del sistema de objetos que componen el proyecto.
Como se vera, la integracion entre los préstamos conceptuales del pensamiento
filosofico y la resolucién practica del disefio dejan sin duda asuntos por resolver
y preguntas sin contestar. Si bien esto es cierto, también lo es que la relevancia
de lo propuesto reside en el procurar relaciones, buscar articulaciones y arriesgar
repuestas desde un quehacer que se considera consistente y con voz propia para
la enunciacion creativa. Con esto en mente, podemos presentar a continuacion las
piezas que componen el sistema:

Objeto luz: puede ser definida como una pantalla cerdmica de una ldmpara
de techo. Este objeto es quizas el mas representativo de la propuesta, ya que es
aquel que mostrard de manera mas explicita y dramatica las grandes fisuras de
las estructuras sociales a las que hace referencia el sustento conceptual. Ademas,
este objeto es aquel que pone de manifiesto cémo en los resquicios ofrecidos por
el «fisuramiento» puede «prenderse» la vida al albergar la luz como un elemento
simbolico de aquello que sigue existiendo, que sigue con vida [Fig. 7].

Objeto portador: aparentemente simple desde su funcion, esta pieza se puede
definir en pocas palabras como un frutero o centro de mesa. Sin embargo, al suplir
una funcion que podria decirse trivial, este objeto encuentra su potencialidad en
su componente contemplativo, ya que la accion que cumple no distrae a quien lo
observay da pie a que la mirada se detenga en su configuracién, en sus texturas,
en el paso de algo liso a lo estriado y luego a lo fragmentado. Asi, el objeto portador,
no solo porta alimentos, sino también una buena parte del contenido del proyecto
[Fig. 8].

Objeto vida: por ultimo, se encuentra el objeto vida como esa pieza que
completa el sistema objetual de la propuesta. Esta pieza es una matera o maceta
que aloja una planta. En el fondo, con este Ultimo objeto lo que se busca es hacer
evidente que en las fisuras y los resquicios la vida no solo se «prende», sino que
ademas «echa raices» y crece. De alli la importancia de que las raices de la planta
acogida por el objeto sean visibles desde las fisuras aportadas por la morfologia
de la pieza [Fig. 9].

Fuente: Foto de Sandra Vélez.

FISURAS Y RESQUICIOS: PUENTES POSIBLES ENTRE
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[ Figura 7. Objeto luz. Laboratorio de Disefio Reforma. |

Fuente: Foto de Sandra Vélez.

PARA CERRAR, queremos insistir en que nuestro ejercicio de develar

el puente entre lo abstracto, que yace en lo reflexivo, y lo material, tras

la técnica, encuentra efectivamente especial resonancia en el ejercicio
creativo del disefio debido a que establece una doble via de afectaciones.
En primer lugar, una afectacién que parte de la idea y llega a materializarse
y que, a pesar de los vacios inherentes que van quedando en este transito,
brinda la posibilidad del entendimiento y la aplicacién de los conceptos en
el plano del mundo factico, esto es: de la realidad cotidiana.
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Figura 8. Objeto portador. Laboratorio de Disefio Reforma. Figura 9. Objeto vida Laboratorio de Disefio Reforma.

Fuente: Foto de Sandra Vélez. Fuente: Foto de Sandra Vélez.

En segundo lugar, una afectacion de retorno de lo materializado y
«manchado» de lo mundano propio a la vida de lo concreto hacia el mundo de
las ideas, este nuevo transito hace que nuestro devenir como disefiadores no
pueda considerarse estable. Por el contrario, somos conscientes de que en
las trayectorias de los objetos que producimos reside una transformacién de
las ideas propias que nos determinan como disefiadores.

FISURAS Y RESQUICIOS: PUENTES POSIBLES ENTRE
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EL ESTUDIO de l0s especimenes tipograficos,
también conocidos como muestras de letras

o catalogos de tipos, permite una clase de
investigacion de fuentes primarias que combina
las facetas histérica, tecnologica, artisticay
visualy, por extension, arroja luz sobre otros
aspectos de la cultura impresa. Si bien esas
fuentes ofrecen una aproximacion material al
conocimiento del patrimonio grafico regional,
en América Latina se ha investigado poco sobre
ellas. El objetivo principal de este trabajo es
describiry analizar la estructuray el contenido
de dos muestras tipogréaficas colombianas que
fueron elaboradas durante la primera mitad
delsiglo XX, en el contexto de la ensefianza de
artesy oficios en los colegios de los salesianos.
El estudio de ambos documentos y su compa-
racion con otras muestras (norteamericanas,
europeas, y de dos paises de América Latina),
asi como la revisién de bibliografia especiali-
zada, permitira establecer el origen de algunas
de las fundiciones tipogréficas utilizadas en
Colombia y visualizar una parte de las relaciones
de la cultura grafica colombiana con otras
tradiciones tipogréaficas que a la fecha no se
han planteado.

THE STUDY of type specimens —also known
as letter samples or type catalogs— combines
historical, technological, artistic and visual
aspects to research primary sources. Even
though these sources offer a material approach
to the knowledge of the regional graphic
heritage, there is scarcely any research on
them in Latin America. The aim of this work

is to describe and analyze the structure and
content of two Colombian type specimens
that were elaborated during the first half of
the twentieth century in the context of arts
and crafts teaching in Salesian order’s schools.
The interpretative study of both documents
and their comparison with others samples
(American, European, Argentinian and Mexican),
as well as the use of specialized bibliography,
will allow us to establish the origin of the
typographic foundries used in Colombia and
to visualize some of the relations of Colombian
graphic culture with international and regional
typographic traditions.

RESUMEN
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EN EL ENCUENTRO Internacional de Teoria e Historia
del Disefio Gréfico, organizado por la Universidad
Jorge Tadeo Lozano (Bogota, 2013), ofreci un panora-
ma general de las muestras de letras latinoamerica-
nas que durante varios afios he reunido;* entre ellas
habia varias de Colombia de las que di noticia por
primera vez. Aunque el casi centenar de catalogo de
letra de varios paises de la region que habia identifi-
cado hasta esa fecha? no llegan a ser una radiografia
fiel de la actividad tipografica de cada nacién, si es
una evidencia tangencial que permite imaginar las
circunstancias que hicieron posible la identificacion
y catalogacion de dichas muestras o, visto de modo
menos optimista, las contingencias que han atentado
contra su conservacion.

Elacopioy descripcion de las muestras, aunque
es un proceso lento y tedioso en si mismo, es una
tarea preparatoria para trazar otras relaciones entre
productores y consumidores de material tipografico
y analizar otros fendmenos culturales. En el primer
escenario —el estudio de las relaciones entre produc-
tores y consumidores—, estos documentos revelan
las situaciones en que se dieron las transferencias
tecnolégicas de una nacién, area o regién a otra. En
el segundo escenario —el analisis de los fendmenos
culturales— es posible identificar las transferencias
de practicas tipograficas desde ciertas tradiciones
europeas o norteamericanas a América Latina. Por
lo anterior, la localizacién y mapeo de los especime-
nes que circularon en los paises de la regién permite
pensar de forma pragmatica en las dificultades que
hay que vencer para avanzar en los estudios de las
culturas impresas locales mas profundos, para en un
futuro cercano poder vincular nuestras tradiciones ti-
pogréficas latinoamericanas al discurso de la historia
grafica internacional.?

Si bien en la tradicién anglosajona el estudio de
las muestras de letras tiene mas de una centuria de
antigliedad, como actividad de investigacion sistema-
tica no supera las dos décadas en América Latina.
La lenta incorporacién de estas fuentes documentales
al conjunto de las evidencias histoéricas que se han
usado en la historia del libro y en la edicion regional
se puede atribuir a la dispersion de estas fuentes, a su
dificil acceso o compleja o incorrecta catalogacion; a
la falta de conocimientos técnicos y manuales que se
requieren para su correcta interpretacién. También al
hecho que la historiografia de la edicién y la cultura
gréfica de la region ha sido formulada primordial-
mente desde algunas areas del saber que no han
demostrado especial interés en los aspectos visual y
técnicos de las artes graficas, lo cierto es que hasta
hace relativamente pocos afios se esta consolidando
el dmbito del estudio diacrénico de la tipografiay la
imprenta, mas alla de la clasica perspectiva bibliogra-
fica de viejo cufio. Quiza en ese sentido, y de manera
mancomunada con otras especialidades, los comuni-
cadores graficos y los historiadores del arte puedan
contribuir al avance sustantivo del estudio de éstasy
otras fuentes de la historia del libro y la edicion.

ALCANCES, LIMITACIONES,
OBJETIVOS Y ORGANIZACION
DE ESTE TRABAJO

Si bien en este articulo se mencionaran una serie de
trabajos actuales del campo de conocimiento de la
historia del libro, la imprentay la tipografia en Colom-
bia para contextualizar el estudio de las muestras, el
objetivo propuesto no es hacer un recuento historio-
grafico para sefialar tendencias, tematicas y discu-
siones tedricas vigentes, salvo cuando éstas sean

NOTICIAS SOBRE EL PATRIMONIO

TIPOGRAFICO COLOMBIANO



YITAVYY INOYVYO VNIYYIN ==

pertinentes como en el apartado de la «Referencias
sobre laimprentay la tipografia en Colombia». Abor-
dar la historiografia corriente y las discusiones de la
cultura escrita de ese pais no s6lo excede el espacio
aqui disponible sino que no corresponde al tema
planteado. Dicho eso, es importante encuadrar cual
es el centro del andlisis que nos hemos propuesto: si-
guiendo a Adams y Barker* se abordaran dos «objetos
bibliograficos», es decir que en el centro del estudio
se ha puesto el resultado y el producto de una accién,
y son estos los que pueden orientar sobre otros
asuntos de sus hacedores. Este trabajo no propone
una aproximacién antropolégica o sociolégica de la
tipografia colombianay a pesar de que se mencionan
personajes con nombrey apellido, no se ahonda en

la circulacién e intermediacién que los individuos
establecieron para la llegada del arte tipografico al
pais. Fruto de esa misma delimitacién, aunque se dan
algunos datos claros, no se ahonda en la formacién
impartida en la Escuela de Artes y Oficios y otros
talleres tipograficos o las vinculaciones que la escuela
salesiana colombiana establecié con diversas casas
tipogréficas de caracter internacional.

En contraste con lo que no se hara, lo que si se
atiende en este trabajo son los algunos de los instru-
mentos que ponen en evidencia los conocimientos
tipograficos salesianos a Colombia, de manera parti-
cular dos de las muestras tipograficas salidas de sus
talleres que a la fecha no habian sido analizadas con
el rigor que esas fuentes conlleva. La delimitacion del
temay el abordaje que haremos, lejos de ser una res-
triccién metodoldgica de nuestro estudio, demues-
tra un aporte humilde, honesto, claroy coherente
con el alcance que supone un articulo académico,

y que desde el titulo mismo hemos querido hacer
explicito de forma literal. En resumen, el centro de

TACION

este trabajo son los «objetos»: concretamente las
muestras tipograficas.

Tomando en consideracion los alcance, limitacio-
nesy formas de abordaje en que se inserta este trabajo,
el objetivo que se persigue es analizar la estructuray el
contenido de dos muestras tipograficas colombianas que
fueron elaboradas durante la primera mitad del siglo
XX en los colegios de artes y oficios de los salesianos.

El estudio de ambos documentos y su comparacién
con muestras internacionales —argentinas, mexicanas,
norteamericanas—, asi como la revisién de bibliografia
especializada, permitira establecer el origen de una
parte relevante del material tipografico utilizado en
Colombia para ese periodo y visualizar algunas de las
relaciones que la cultura grafica colombiana estableci6
con otras tradiciones tipograficas tanto de América
Latina como de Norteamérica y Europa.

Este trabajo esta organizado en los siguientes
apartados: presentacion; comentarios generales
sobre la llegada de la imprenta colombiana a partir
de algunos estudios especializados que discuten los
datos historicos; presentacién del proyecto educativo
salesiano y sus escuelas de artes y oficios en Colom-
bia; impacto directo de esas escuelas en la tipografia e
imprenta salesianas del pais; analisis de la produccion
de las dos muestras tipograficas que se derivan del
proyecto salesiano; influencias internacionales de los
talleres salesianos. Si bien cada uno de esos apartados
puede ampliarse y documentarse con datos y fuen-
tes adicionales, o por el contrario, algunos puntos
del texto pueden parecer redundantes o de sobra
conocido para los lectores de algunas disciplinas, lo
cierto es que el abordaje de las muestras con todo lo
que conlleva sigue generando ciertas «disonancias» en
algunos ambitos, de ahi que consideramos necesario
organizar este trabajo con los mencionados puntos.
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EN LA MEDIDA que las muestras tipogréficas se vinculan
con laimprenta de la nacién creemos relevante sefialar
algunos de los hitos de su devenir, asi como mencionar
varios de los trabajos clave que permitiran al lector ampliar
su conocimiento sobre otras aristas de este tema. Las
investigaciones sobre la cultura impresa para diversos
momento historicos en Colombia se pueden encontrar

en obras de distintos perfiles disciplinares, iniciando con
los de tradicidn bibliografica que se publicaron en los
siglos XIX y XX. A esos se sumaran otros estudios desde
perspectivas mas novedosas que apareceran en librosy
revistas desde la segunda mitad del siglo XX. Ademas de
las noticias que el bibliégrafo chileno José Toribia Medina
dio para el inicio de las tareas de imprenta en dicha latitud,
por sefialar un caso paradigmatico de cufio bibliografico,
la llegada del arte tipografico a ese pais ha sido tratada
también por Tarcisio Higuera B. en su sefiera obra sobre

La Imprenta en Colombia (1970).° A esa obra se sumaron
con un aire mas renovado varias mas a partir de finales de
los afios 2000. El catalogo de Alvaro Garzon Marth&® seré
un ejemplo de esa corriente.” Otros textos que abordan
pasajes, personajesy casos de la imprenta, sobre todo del
siglo XIX, abundaran tras el despunte del segundo milenio,
como los de Maria Teresa Alvarez sobre la imprenta de palo
de Pastor Enriquez en Pasto;® el elaborado a seis manos
entre Adriana Bastidas Pérez, Hugo Alonso Plazas y Jorge
Alberto Vega sobre la Imprenta Imparcial de Enriquez del
Suroccidente Colombiano® o el de reporte de investiga-
cién de Fernando Antonio Murcia Sanchez sobre la cultura
letrada en las imprentas de José Antonio Cualla y Nicolas
Ponton.!? Finalmente entre los mas recientes aportes sobre
la historia del libro y la edicion del pais, es posible mencionar
la Historia de la edicion en Colombia 1738-1851,*' que desde
una perspectiva bibliografica vincula la produccién editorial
de la época colonial con la de la primera mitad del XIX, asi
como los libros colectivos y dossier que han surgido de
grupos de trabajo.*

Sin embargo, creemos justo sefialar que, hasta donde
hemos podido revisar, salvo escasisimas excepciones, no
se ha hecho énfasis con claridad, puntualidad ni con los
métodos propios de la historia de la tipografia, del tema
al que atiende esta contribucion: las muestras de letra.
Algunos de los trabajos que mas concretamente atienden
la tipografia en Colombia son los de Alfonso Rubio para los
inicios de la tipografia en el periodo colonial y el de Juan
Camilo Gonzalez para el caso de la Imprenta en Narifio,**
aunque no se vinculan cronolégicamente con los casos
estudiados en este articulo.

REFERENCIAS SOBRE LA
IMPRENTA Y LA TIPOGRAFIA

EN COLOMBIA

Si bien la produccion tipografica bogotana se
remonta al siglo XVIII, es importante decir que en el antes
citado catalogo de Garzon Marthd, hay una hoja de tipos
utilizados por Antonio Narifio, cuyo material tipografico fue
descrito en las declaraciones de su proceso judicial. La de
Narifio seria entonces la muestra colombiana mas antigua
conocida hasta ahora.** Sin embargo hay un hecho que no
se puede dejar de sefialar: no existe un repertorio, listado o
bibliografia de las muestras colombianas que han circula-
do o estan disponibles a la fecha dentro o fuera del pais.
En esa medida un objetivo secundario de este trabajo es
llamar la atencion sobre el abandono en que se ha tenido
el registro, descripcion y estudio de estos elementos clave
de la historia de la imprenta y la ediciéon en Colombia, lo
que convierte el estudio de este género editorial especifico
en un ambito practicamente inexplorado por las disciplinas
que convergen en la historia de la cultura impresa de
la nacién, y a este trabajo en uno de los primeros sobre la
materia para el pais.®®

Tematicamente hablando, los recuentos mas cercanos
que hemos localizados para el periodo temporal de este
estudio son los listados de talleres tipograficos, como el
que ofrece Renan Silva,*® derivado de un documento locali-
zado en la Biblioteca Nacional de Colombia vinculado, segin
el estudioso refiere en su presentacion de dos paginas, de
un proyecto de «estadistica social y cultural de Colombia»
que propuso Daniel Samper Ortega, quien fuera director
de esa institucion entre 1931y 1938.

Regresando a los censos de imprentas, y considerando
que existe ese documento que revela la localizacién de
las imprentas del pais, creimos pertinente sefialar las que
hubo en Bogota para el periodo de nuestro estudio porque
dainformaciéon complementaria sobre la densidad de
estas actividades productivas en un lugar y para una época
determinada. A comienzos del siglo XIX habia en la capital
colombiana dos imprentas adquiridas en los Estados
Unidos: la Imprenta del Estado, que funcioné hasta 1881y
luego se llam6 Imprenta del Gobierno, y la imprenta El Sol,
que mas tarde pasé a manos de Caldas. La imprenta oficial
colombiana data de 1894, cuando se adquirié el taller de
Echavarria Hermanos.' Durante la presidencia de Miguel
Antonio Caro, el Ministerio de Gobierno® estaba al mando
del taller. En el siguiente mapa se localizan los talleres
que funcionaron entre 1880y 1934, cuya fuente son las
Memorias de Abrahan Gardeazabal. Ese es el panorama en
el que se insertaron los talleres salesianos que publicaron
las muestras que estudiaremos.
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Imprenta de Zalamea Hermanos
Imprenta de Gaitan

Imprenta de Echavarria Hermanos
(después Imprenta Nacional)

mprenta de Agustin Nufiez

Imprenta de Alcazar Hermanos

Imprenta de Angel Maria Galin

Imprenta de Bricefio y Urdaneta (después
de Silvestre)

Imprenta de Ignacio Borda

10.
11.
12.
13.
14,
15.
16.
17.
18.

Parque Metropolitano
Tercer Milenio

[ Mapa 1. Establecimientos tipograficos de Bogota.* ]

Palacio

Imprenta de La Luz

Imprenta de Jer6nimo Argaez
Imprenta de Juan Casis
Imprenta de Herrera Hermanos
Tipografia de Villegas

Imprenta de los jesuitas
Imprenta del Voto Nacional;
Imprenta Franciscana
Imprenta de Carteles
Tipografia Salesiana

19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.

Imprenta de Medardo Rivas
Imprenta de Marco A. Pizano
Imprenta de Gregorio Gutiérrez
Imprenta de Lleras

Imprenta de San Bernardo
Imprenta del Aguila Negra
Imprenta de la Gaceta Republicana
Imprenta de El Nuevo Tiempo
Imprenta de Antonio Izquierdo
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ESCUELAS DE ARTES Y
OFICIOS EN COLOMBIA:

LA HISTORIA del vinculo directo entre la Iglesia Catélica
de Romay las artes graficas se remonta a finales del
siglo XVI, cuando el papa Sixto V decidié fundar la
Imprenta Poliglota Vaticana, instituciéon que desde
entonces se ocupa de la produccion de los documentos
de la Santa Sede, de las ediciones emanadas del Vati-
canoy, mas recientemente, del perioddico L’'Osservatore
Romano.® Siglos mas tarde, a finales de la década

de 1930, el papa Pio XI le otorga la administracién de
ambos talleres a los salesianos. Cuentan que el origen
de este pedido se remonta a la juventud de este papa,
quien en alguna ocasion visita a Don Bosco en el ora-
torio de Valdocco y lo ve en acciodn frente a los talleres
tipograficos. A partir de 1937, una comunidad salesiana
seinstala en el Vaticano y se hace cargo de las edicio-
nes de la Iglesia catélica.”* Afios mas tarde, por haber
iniciado la Revista Lecturas Catdlicas, Don Bosco seria
nombrado patrén de los editores catolicos. Don Bosco
fue conocido en Colombia gracias a Maria Ortega de
Pardo, una colombiana que residia en la capital francesa
hacia 1883,y que se curd tras recibir la bendicién del
salesiano. Ademas de las numerosas menciones que
desde entonces ella le tributd en su epistolario, el dia-
rio La Nacidn de Bogota publicé la vida de Don Bosco,
escrita por Carlos D’espiney. Las reiteradas menciones
favorecieron la amplia difusién de las labores de esa
familia de religiosos en ese pais sudamericano. Y fue
asi que tras una peticion del papa Leon Xl el superior
de los salesianos firmé el contrato de fundacién de la
orden para el envio de la primera expedicion el 1 de
mayo de 1889. Las comunicaciones entre dicho padrey
el Gobierno colombiano se plantearon sobre la base de

«proveer a la educacion religiosa, cientifica y artistica
de la juventud colombiana [...] mediante escuelas de
artesy oficios».

La fundacion de un colegio salesiano habia sido
solicitada insistentemente desde 1882 por el obispo de
Cartagena, Eugenio Biffi, y desde 1886 por el Gobierno
colombiano que entonces presidia Rafael NUfiez.
Finalmente, por intervencion directa del papa Ledn
Xlll, el sucesor de la congregacién, Miguel Rua, envié
a los ocho primeros salesianos a ese pais. En el grupo
habia un carpintero, un sastre y un zapatero. Tras un
par de moradas, la construccién del Colegio Salesiano
de Leon Xlll, en honor al papa intercesor, se inici6 el
1 de septiembre de 1890.

Aunque el proyecto inicial de la congregacion
era crear un establecimiento para la ensefianza de
artes aplicadas, a este se sumaron los estudios clasicos
para la formacién vocacional y en consecuencia se
dio la divisién de los alumnos entre estudiantes y
artesanos. Siguiendo la tradicion italiana original, el
colegio era un internado de varones. En 1957 se separé
la seccion técnica del colegio, se fund6 el Instituto
Técnico Centro Don Bosco y el Colegio de Ledn XllI
se mantuvo como bachillerato. Desde 1958 a 1972 se
aceptaron alumnos externos, y en ese ultimo afio
desaparecié el internado. Mas tarde se afiadieron
otros cursos que devinieron en el Instituto Nocturno
Don Bosco y en la seccién de escuela primaria, pro-
curando recuperar el sentido y nombre originales, en
1988 se fundo6 el Centro de Formacion Técnica Ledn
XIIl, que contribuy6 ademas a la fundacién del Servicio
Nacional de Aprendizaje (Sena).?®
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TIPOGRAFIA E IMPRENTA
SALESIANAS EN COLOMBIA

EL IMPACTO que los colegios salesianos tuvieron en la educacién y en la formacion
técnica en numerosos ambitos de la vida colombiana ha sido abordado por varios
estudiosos.? En las artes graficas, los primeros hermanos tipdgrafos de los que se
tiene noticia noticia fueron los que se presentan en la tabla 1.2

NOMBRE PAIS DE ORIGEN ESPECIALIDAD PERIODO DE LABOR

HERMANO CESAR PRANO Italia Tipografia e Impresion 1891 -1901
HERMANO PEDRO GRASSO Italia Fundicidon?® de tipos 1893 -
DAMASO M. MEDIANO Italia Fundicidn de tipos 1905-1926 (Maestro de fundicidn tipos)
LUIS MORISI Italia Fundicidn tipos 1926 (Ayudante de fundicion tipos)

En la Escuela Salesiana de Artes y Oficios Ledn XIlI,
en la década de 1920, habia tres orientaciones vinculadas
con las artes del libro: fundicion de tipos, tipografia y
encuadernacién.® La imprenta era la responsable de pu-
blicar importantes tirajes de obras locales y extranjeras —
traducciones— que servian de apoyo al proyecto educativo
salesiano. En los libros publicados en los talleres salesianos
se destacan cuatro géneros:* materiales relacionados con
la vida de la congregacion: planos de sus edificios, progra-
mas de sus eventos y biografias de algunos de sus miem-
bros; textos de historia; partituras musicales; lecturas para
la educacion técnica, en especial de artes del libro.

Segln el catalogo de la Biblioteca Nacional de Colom-
bia, entre 1932y 1951%° se publicaron siete titulos sobre
encuadernacién:3!

El decorado de los lomos y algunos estilos en la
encuadernacion, de Gregorio Bautista, Bogota:
Colegio Salesiano de Le6n XllI, 1932.

El corte del libro y sus diferentes decoraciones, de Pablo
G. Ortiz, Bogota: Colegio Salesiano de Le6n XllI, 1936.
Encuadernacion de libros usados, de Efrain Betancourt.
Bogota: Colegio Salesiano de Leon XlII, 1937.

Libros en media piel, de Rafael Herrera M., Bogota:
Colegio Salesiano de Leon XIlI, 1941.

La encuadernacién y la préctica, de Oswaldo Acosta B.,
Bogota: Colegio Salesiano de Leén XIlI, 1945.
Decoracién del libro, de Luis Eduardo Amaya G., Bogota:
Colegio Salesiano de Le6n XlII, 1950.

[Dorado de cortes] de Francisco de Paula Villamil,
Bogota: Colegio Salesiano de Le6n XllI, 1951.

[ Tabla 1. Maestros de la Escuela Salesiana de Artes y Oficios Ledn Xl
por especialidad, décadas de 1910y 1920.%" ]

La escuela de fundicion de tipos se convirtié en
distribuidora de implementos tipograficos para Bogota
y el resto del pais. Al parecer, los salesianos fueron los
primeros en importar maquinas fundidoras de tipos e
impresoras Heidelberg, tanto en sus versiones de miner-
vas como cilindricas.®? El responsable de la escuela de
fundicion fue el maestro Pedro Grasso, que habia llegado
a Colombia con el primer grupo de salesianos en 1890.*

El también hermano salesiano César Prano trabajé
entre 1893y 1927 y fue maestro de varias generaciones de
operarios en Colombia. «Se distinguié como maestro del
detalle fino, perfecto y formador, como rememora uno de
sus discipulos».®* En 1905 fue nombrado administradory
jefe de los talleres salesianos, y durante su administracion,
descrita como mesurada e inteligente, la casa salesiana
importo papel y articulos de encuadernacion al por mayor.3*
En su estudio sobre la educacidn técnica colombiana,
Alberto Mayor se refiere a la posibilidad de que Prano
haya sido el autor del libro Tipos. Vifietas, Grabados.*¢ De
lo que no cabe duda es que Prano introdujo en Colombia
las mejores tradiciones tipograficas europeas. José Preti
fue otro de los maestros tipografo salesianos, un verda-
dero intelectual, musico,* compositor y poliglota, quien
habia sido alumno de las famosas escuelas italianas de
San Benigno Canavese.?®

Los salesianos aun editan e imprimen obras, en
especial documentos destinados a la prédica evangélica
catolica.® Asi le han dado continuidad a un trabajoy a una
tradicion grafica que ya supera el siglo de antigliedad.
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SI1 LAS MUESTRAS de letra son un género editorial habitual
es diversas tradiciones tipograficas ;cuales hubo en Colombia
durante el siglo XX? Con esta pregunta en mente revisé algunos
acervos, empezando por el mas relevante del pais: la Biblioteca
Nacional. Ahi localicé uno bastante temprano titulado Mues-
trario de tipos, orlas, cliches de la Imprenta del Departamento de
Naririo, publicado por el departamento de Narifio en Pasto, en
1912, bajo la responsabilidad del director Sergio Paz.

El documento tiene 33 paginas, incluida la portada.
Sus contenidos textuales son aforismos, frases de politicos 'y
préceres nacionales y nombres geograficos y de personajes de
la historia local. El muestrario contiene tipos para perioédicos 'y
folletos, para titulos y remiendos, tipos de madera para carte-
les, asi como lineas, iniciales adornadas, orlas, rayas. Los estilos
estan presentados por puntaje y nombre antiguo y moderno,
como nompareil, breviario, bourgeois, long primer, pica, y las
medidas estan dadas en puntos tipograficos. En relacién con
las familias tipogréficas, los nombres que aparecen son French,
Cadmus, Clarendond, Iroquois, De Vinne, Art Gothic, Wash-
ington, Runic, Aquatint, Crayon, Script, Egyptian, Aldine, y sus
variantes de estilos: normal, condensado y extracondensado.
Otros elementos de analisis para esta muestra quedaran para
futuras investigaciones.

SALESIANAS DEL
SIGLO XX
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[ Figura 1. Muestrario de tipos, orlas, cliches de la Imprenta del Departamento de Narifio,
publicado en 1912 por el departamento de Narifio, en [Pasto], bajo la responsabilidad del
director Sergio Paz, Biblioteca Nacional de Colombia. ]

Créditos del fotégrafo: Marta Isabel Gomez. Derechos de laimagen: Biblioteca Nacional de Colombia.
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Siguiendo con la busqueda de muestras
localicé otros dos especimenes colombianos: Tipos,
vifietas, grabados de la Escuela Tipogrdfica Salesiana
y Tipos de texto y titulares: fabricacion alemana. Del
primero hay un ejemplar en la Biblioteca del Centro
Histdrico Salesiano de Bogotd y del segundo hay
dos ejemplares, uno en esta biblioteca, la salesiana,
y otro en la Biblioteca Nacional de Colombia.** En
las siguientes lineas, y considerando el espacio
disponible en un articulo, ofreceré una primera
descripcién de ambos muestrarios producidos por
los reconocidos impulsores de la renovacién de las
artes graficas en Colombia. Ambas piezas son rele-
vantes porque dan una buena imagen de un periodo
de esplendor de la tipografia del pais. En los anexos
1y 2 se presentan los titulos y contenidos sumarios
de ambos muestrarios.*

Tipos, vifietas, grabados de la Escuela
Tipogrdfica Salesiana fue publicado en Bogota
aproximadamente en 1920. Es un documento de 127
paginas en formato apaisado. La muestra presenta
los tipos ordenados de menor a mayor, cony sin
interlineado y se los describe como tipos Elzevir,

LA TADEO DEARTE N.° 7 - 2021

Bolonia, Romano, Modernoy Latino Antiguo; también
hay variantes negras, renacimiento, condensada,
extendido, fileteado y estrecho. La muestra propo-
ne ademas varias versiones, también conocidas
en tipografia como revivals, de Bolonia, Jenson, y
Aldino, asi como otros nombres comerciales como
Niove, Cosmo, Marconi, Splendor, Remington,
Fulgur, Ireos, Circe, por mencionar algunos mas.

Se encuentra también un tipo llamado Colom-
biano, que seguramente responde a la estrategia
nominal geografica. También hay tipos goticosy
griegos, asi como juegos de vifietas, rayas y esqui-
neros de cobre, imagenes religiosas y el escudo del
pais; imagenes de estilos varios, comerciales y en
color, tipicas de las fundiciones comerciales nortea-
mericanas, y otras con franco sabor art nouveau. Al
decir de Mayor, «la Escuela Tipografica del Leén XIII
editaba sus propios catalogos, donde son visibles
las influencias modernistas en vifietas, adornos
eimagenes humanas [...] Las figuras femeninas
ofrecen una no disimulada y discreta sensualidad,
al estilo de Klimt, en contraste con la brutalidad
implicita en la fiesta de toros».*

[ Figura 2. Tipos, vifetas, grabados de la Escuela Tipogrdfica Salesiana. , Bogota, Escuela
Tipografica Salesiana, [ca. 192-7], Biblioteca del Centro Histdrico Salesiano de Bogota. |

Créditos del fotografo: Marta Isabel Gomez.
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Tipos de texto y titulares: fabricacion
alemana, el segundo catalogo, fue publicado
en Bogotd por el Colegio de Le6n XlIl de Artes
y Oficios, es un documento de 288 paginas en
formato vertical. Segln el catalogo digital de
la Biblioteca Nacional de Colombia, la obra se
produjo aproximadamente en 1940. Sin embar-
g0, la existencia de varios cronomarcadores o
referencias temporales nos permiten afirmar que
la fecha de la muestra oscila entre 1925y 1930.
Ofrezco como ejemplo de este asunto* el anuncio
de la aparicion de la obra de Nonni, Aventuras de
un jovencito islandés, escrita por Jon Svensson'y
traducida al espafiol por Luis Nacar. La primera
edicion es de 1925, en Friburgo.** Por otro lado, el
anuncio del tratamiento de belleza de Elizabeth
Arden aparecié por primera vez en la prensa
colombiana en agosto de 1929,* pero en varias
paginas aparece la expresion «Catalogo 1930»* y
otras fechas precisas de ese mismo afio.*

Ademas de letrerias, la muestra contiene
orlasy vifietas de antimonio y galvanos sobre pie
de madera, rayas de bronce, numeraciones es-
peciales para listas de precios, catalogos, tablas,
planillas. El documento cierra con instrumentos
varios como numeradores automaticos para las
maquinas de imprimir, cortadores de regletas,
cufas, imposiciones, bruzas para limpiary
componedores de plata.

En esta segunda muestra es mucho mas
evidente la estrategia nominal geografica na-
cionalista que he localizado en otras muestras
lationoamericanas: tienen nombres de ciudades
y regiones del pais: Bogota, Cucuta, Bolivar;
Cartagena, Pasto, Sucre, Magdalena, Girardot,
entre otros. Ademas presenta un reportorio mas
amplio de posturas (redonda y cursiva), pesos
(negras, supernegras) y alteraciones del tipo
(sombreados, tridimensionales, condensados y
expandidos), asi como combinaciones de esas
variantes, como estrecha seminegra o cursiva
clara. A diferencia de la muestra anterior, en ésta
se intercalan numerosos anuncios en los que se
ve como podrian usarse tal o cual letra, marcos,
ornamentosy bordes.

[ Figura 3. Tipos de texto y de adorno. .. de fabricacion alemana, Colegio de Ledn XIlI
de Artesy Oficios, Bogota, [1920], Biblioteca Nacional de Colombia. ]

Créditos del fotégrafo: Marta Isabel Gomez.
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LA TIPOGRAFIA
COLOMBIANA

EN LA MEDIDA que hasta el momento de la publicacién de este ensayo solo
existen estudios parciales que permiten conocer los nexos concretos que hubo
entre las casas fundidoras tipograficas internacionales y América Latina para
algunos momentos de la historia de la tipografia y pocos espacios geograficos,
una opcién metodoldgica para identificar cuales pudieron ser dichos nexos,
filiaciones, influencias y procedencias es la comparacion de especimenes
tipograficos de distintas latitudes de modo tal que se puedan encontrar con-
tinuidades o rupturas entre tradiciones tipograficas. Con esa idea en mente

se decidid escoger tres muestras para contrastarlas con las dos colombianas:
un par de muestras argentinas y una de circulacion mexicana, es decir dos del
extremo sur de América Latina y una del extremo norte para valorar si las rutas
comerciales y materiales de la tipografia colombiana «<manifestadas» en las
muestras coincidian o no con las rutas de las otras dos naciones. Adicionalmente
se considero que las muestras contra las que se comparara las colombianas fueran
de la primera mitad del siglo XX para garantizar que el material tipogréfico que
se revisara estuviera aun en circulacién en territorio latinoamericano. El centro
o foco de la comparacion giré principalmente en torno a la identificacion de
modelos grafico, concretamente de los disefio o estilos historicos de las letras,
y en segundo lugar se mencionaron otros elementos de los catalogos tipograficos,
como la organizacion interna y algunos comentarios sobre sus contenidos
textuales. Los catalogos internacionales seleccionados para la comparacién
fueron dos muestras argentinas (Serra Hermanos, Buenos Aires, 1924;*® y
Hoffman & Stocker, Buenos Aires, 1938)* y el catalogo de la National Paper &
Type Co. (México / New York).

Esa comparacion permitié advertir que las muestras colombianas no
mantenian el nombre original de las familias tipograficas, lo que quiza pueda
deberse a que se rebautizaban para que correspondieran a las tradiciones
nominales previamente existentes en el pais, o0 a que los operarios estuvieran
acostumbrados a emplear otros nombres. El repertorio de las muestras co-
lombianas corresponde en su mayoria al de la muestra mexicana,* y en menor
medida al de las dos muestras argentinas. Esto me permitié establecer una
primera filiacién o continuidad entre la tradicion colombiana y la norteamericana,
con posteriores matices italianos y alemanes.

Las tablas 2y 3 consignan los siguientes datos: para todas las columnas
se pusieron los nombres de las familias tal cual aparecen en los catalogos
salesianos; este elemento es clave para conocer la estrategia nominativa de
las muestras. Otras de las expresiones de la columna izquierda como «inter-
lineado 1» o la relacion de puntajes (por ejemplo: 9, 18, 28, 36, 45 [sic.]), son
literalmente las que figuran en los catalogos y no corresponden a mediciones
realizadas por mi, en esa medida no son fruto de interpretacion personal
porque expresan lo expuesto en el original. El tltimo dato que figura en las
columnas es el numero de la pagina de los catalogos originales en el que se
encuentran las informaciones.
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CATALOGO

TIPOGRAFICO
SALESIANO

ELZEVIR / Interlineado
de 2 puntos/p. 4

CATALOGO DE
TIPOS MAQUINARIA
Y MATERIALES... /
(MEX)

Caslon Oldstyle /
p18

HOFFMAN (1938,
ARG)

SERRA HERMANOS
(1924, ARG)

ELZEVIR /
Interlineado de 1
punto / p. 4

Caslon Oldstyle Italic
/ p.19

RENACIMIENTO / 18,
24,36,48 / p.10

Serie Menu Roman /
p. 193

ALDINO / 9, 18, 28,
36,45/ p. 12

Bodoni Bold / p. 81

COSMO CLARO / 12,
16,18, 24 / p. 19

Cooperplate Gothic
Italic / p. 152

MARCONI / 12, 16, 18,
31/ p. 21

Serie Cardstyle /
p. 192

SPLENDOR /10,12 /
p. 22

Engravers Roman
Shaded / p. 185

INGLESA VICTORIA /
12, 20,28/ p. 23

ROMANO MODERNO
/16 /p.9

Antigua media negra
/ No.250 / p. 43

LATINO ANTIGUO /
18,28,32 / p. 15

Grotesca ancha
negra / p. 51

IRIS / 24y 36 / p. 31

cuerpo 24 / N° 1115 b
(fuerte) / p. 77

GOTICO ESTRECHO
/ 8,12, 24, 36, 48, 60
/ p. 26

Britania / No. 3768 al
No. 3776 / p. 137

[ Tabla 2. Comparaciones de la muestras Tipos de texto y de adorno. ..
Colegio de Leon XIll con otras de América Latina. |
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TIPOS DE TEXTO Y DE
ADORNO Y DE TODA

CLASE... COLEGIO DE
LEON Xilii

Serie 1: Bogotad / p. 3

CATALOGO DE TIPOS
MAQUINARIA Y
MATERIALES... / (MEX)

HOFFMAN 1924 SERRA
1938 (ARG) HERMANOS (ARG)

Bodoni Bold / p. 81

p.5

Bodoni Bold / p. 81

Serie 2: Bogota Cursiva
/p.6

Bodoni Italic / 9. 79

Serie 2: Bogota Cursiva
/p.7

Bodoni Bold Italic / p.
83

Serie 28: Versales
Colombia Clara / p. 90

Caslon Openface / p.
29

Serie 39: Versales Huila
/ p.122

Light Copperplate
Gothic / p. 145

Serie 40: Versales Huila
Seminegra / p. 123

Heavy Copperplate
Gothic / p. 148

Serie 41: Versales Huila
Cursiva / p. 126

Cooperplate Gothic
Italic / p. 152

Serie 5: Cucuta
seminegra / p. 15

Antigua media / p. 43

Serie 6: Cucuta
seminegra / p. 15

Antigua negra / p. 41

Serie 14: Tumaco / p. 43

Venus Ancha Fina / p.
72 (son muy similares)

Serie 18: Pasto estrecho
seminegra / p. 55

Etienne egipcia / p. 119

Serie 19: Pasto
seminegra / p. 59

Etienne estrecha negra
/ p.-121

[ Tabla 3. Comparaciones de la muestras Tipos, vifetas, grabados con otras de América Latina. |
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En la muestra Tipos, vifietas, grabados es claro el origen
italiano del material tipografico, evidente entre otras
razones por la reiteracion de los nombres de los tipos
Niove, Bodonia, Etrusco y Splendor. No debe extrafiarnos
esa filiacién tipografica mediterranea, pues los hermanos
salesianos son originarios del norte de Italia, donde jus-
tamente se desarroll6 una potente industria gréfica. Vale
la pena mencionar ademas que, en la Biblioteca Nacional
de Colombia, existe un catalogo de Nebiolo que es posible
datar en el mismo periodo de produccion de las muestras
salesianas que se estan analizando. Este dato es relevante
por varios asuntos y permite detenernos en un punto que
quiza podria pasar inadvertido en una lectura superficial
de este tema: si las muestras conservadas actualmente
en bibliotecas y acervos son de suyo escasas, en cambio
sorprende que justo uno de esos catalogos conservados
haya sido publicado justamente de la misma regién geo-
gréfica de procedencia de los salesianos. Lejos de ser una
casualidad o un dato anecdético, esta coincidencia podria
ser evidencia de un posible patrén de filiacién comer-
cial y estética en las corrientes de aprovisionamiento de
insumos de imprenta en Colombia que hasta la fecha no
habian sido sefialados, sin duda ésta y otras cosas mas
que describo y comento permitiran llevar a cabo futuras
indagaciones.

Pero ;qué fue la fundicion Nebiolo? Esta empresa
se remonta al afio 1878, cuando el piamontés Giovanni
Nebiolo compré una pequefia fundicién tipografica que
pertenecia a Giacomo Narizzano. Entre 1888y 1899 la
empresa tuvo su momento de pujanzay se convirti6 en la
fundicion mas importante de Italia, pero la difusion de los
nuevos procesos de produccion tipografica (monotipo
y linotipo) que impact6 la prensa periddica, deprimié el
mercado comercial de las fundiciones tradicionales como
la Nebiolo. Eso oblig6 al duefio a modificar su produccion
y pedir capitales para ello. Afios mas tarde, en abril de
1906, se aprobé la transformacién de Nebiolo en «socie-
dad anénima de responsabilidad limitada». La muerte de
Levi en 1911 coincidié con un descenso de ventas en el
mercado italiano. En 1924 cambié el nombre a Fonderia
di caratteri e Fabbrica di macchine Ditta Nebiolo & Comp.
Entre 1927 y 1929 la Nebiolo incrementd sus exportaciones
en un 75% y comprd una compafia rival, la SALF Fondo-
grafica de Turin. Sin embargo, la crisis financiera de 1930
produjo una fuerte caida en sus ventas y pérdidas en de-
terminados mercados, especialmente en los de América del
Sur. En cuanto a su repertorio tipografico, en 1920 publicé
el Campionario Caratteri e Fregi Tipografici, un catalogo de
900 paginas, y en 1928 sac6 otro, algunas de cuyas series
son Elzeviros modernos, Raffaello, Romanos antiguos,
Metastasio, Radio, Lombardia, Bolonia, Rinacimento, Vinci,
Urania, Liguria, Valparaiso, Iliada, Filadelfia y Boston.*

Ademas de las letras norteamericanas e italianas
que hemos mencionado, en el segundo catélogo que es-
tudiamos es mucho mas explicito el origen de la fundicién
de letras ya que en su portada se sefiala claramente que
era concesionario de la casa Alemana Schriftguss A.-G.
Vorm. Briider Butter, con base en Dresden. Debido al auge

del mercado publicitario de Norteamérica, Suraméricay
Escandinavia, el negocio aleman de fundicion tipografica
tuvo una considerable expansion a principios del siglo

XX. Su prestigio y monopolio internacional crecierony las
revistas de artes gréaficas contribuyeron considerablemente
al éxito de la exportacion y consumo de ese material de
imprenta. En ese contexto aparece la promocién de la
compafiia Briider Butter —mas tarde cambiaria su nombre
a Schriftgu3 AG vormals Briider Butter—, que llama la
atencion por el manejo desenfadado de sus productos, la
disposicion de sus textos, colores y formas que hoy podria
caracterizarse como de humoristico.

La empresa Briider Butter se fundé en 1892 y tuvo su
antecedente en otra llamada Otto Ludwig Bechert, fundada
en 1889. En 1922 se convirtié en la sociedad anénima
Schriftgul® A.G. vorm. Briider Butter y se afili6 a la asociacién
alemana de empresas tipograficas de [Verein deutscher
SchriftgieRereien]. Seglin Maurice Géldner, las primeras
muestras de letras que se conservan de Briider Butter
datan de 1900, en las muestras se presentan disefios de
estereotipia, galvanoplastia, xilografia, vifietas, y se anuncia
la venta de materiales para la imprenta: marcos, ornamentos
y vifietas para el comercio y periddicos. Uno de los primeros
éxitos que tuvo la empresa fue hacia 1913, cuando presenté
un tipo de letras para carteles que se fundian entre 72y 96
puntos. Entonces la compafia contaba con ochenta em-
pleadosy treinta maquinas Monotype mecanicas. En sus
muestras tipograficas aparece la fuente tipografica Ohio,
que la empresa importé de Estados Unidos.

En la década de los anos veinte, Briider Butter
amplié sus instalaciones fisicas y operativas —ademas de
fuentes vendia maquinaria e instrumentos de imprenta—y
su surtido de letras —introdujo la Ohio-Kraft, por ejemplo—.
En 1933, con la llegada del nacionalsocialismo, la direccién
creativay la estructura administrativa de la empresa
cambid. En 1937 se convirti6 en la sociedad Schriftgufy
K.G. vorm. Briider Butter, y después de la Segunda Guerra
Mundial fue nacionalizada y expropiada oficialmente. A
partir de 1948 se llamé VEB Schriftguss Dresden. En 1951,
después de la fundacion de la Republica Democratica
Alemana, la empresa cambié de nombre por Ultima vez:
VEB Typoart - Drucktypen, Matrizen, Messinglinien.

Con estos cambios administrativos, muchas de las
fuentes para cartelesy publicidad que la habian distingui-
do desaparecieron de los libros de muestras de Typoart.
Como explica Maurice Géldner,** el olvido de los disefios
de esta empresa se debe a ese cambio de rumbo politico
de Typoart, después de 1945, y a las dificultades para
determinar el estado de los derechos de autor de algunos
disefios con el cierre de la empresa en 1989.%3

Dado que solo he tenido acceso a una parte de la
informacién relacionada con los catalogos de Briider
Butter,> no puedo ofrecer aqui una comparaciéon comple-
ta de los materiales tipograficos alemanes con los de la
muestra del Colegio Leén XIlII, sin embargo hay una pagina
de la muestra alemana que usa indistintamente los nom-
bres Ohio-Kraft y Saxonia,*®y que corresponde literalmente
a la Sucre cursiva negra®® de la muestra colombiana.
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CONCLUSIONES

UNA DE LAS primeras cosas que queremos resaltar en estas conclusiones es la
valoracion sobre los aspectos tedricos y metodolégicos empleados en el trabajo.
Sin duda la suficiencia o carencia en que ambos aspectos han sido tratados aqui
dependerd en gran medida del horizonte de expectativas del lector dado por el
marco disciplinar desde el que lea, es ese marco el que proveera los juicios (o pre-
juicios) para aquilatar un trabajo. Las muestras tipograficas en general y las colom-
bianas analizadas en este caso son las fuentes estudiadas y de las que se despren-
den un sinnimero de asuntos, algunos de orden practico y que atafien a su modo
de estudio cientifico y otras de orden simbélico. Los aspectos referentes al método
con el que se estudian las muestras han sido descritos por varios estudiosos del
temay por mi misma en varios textos previos y por ello creo redundantes volverlos
a repetir. Sin embargo, es mas sugerente pensar en lo que las muestras propician
a nivel simbolico, y lo que su estudio permite preguntar: jcuales son las razones
de que en un pais con tradiciéon impresa que se remonta al siglo XVIII, esta clase
de fuentes documentales practicamente han pasado desapercibidas hasta ahora?
No tengo respuesta a esto, pero si se puede sefialar que el descuido queda en
evidencia al momento de no poder citar practicamente ninglin otro estudio que de
manera explicita y no colateralmente, se dedique a esta misma clase de documen-
tos. Por lo anterior no estd de mas insistir en que solo a partir de su localizaciény
descripcion de los catalogos de letras, como el que aqui hemos ofrecido para dos
casos, se podria avanzar con paso firme para responder algunas otras cuestiones
de interés en los estudios del libro, por ejemplo los fendmenos sociales de mas
amplio espectro, tales como las formas en que la tipografia influyo en las formas
de lecturay consumo en Colombia de la época, o como el uso de las muestras se
relaciond con laimplementacidn de algin proyecto politico-ideolégico en algin
periodo dado. Y a fin de cuentas, pasar de los «objetos» a los «sujetos» implicados
en la creacién de impresos, tales como editores, fundidores, libreros, escritores,
distribuidores, etc. Quiza esto también deja en evidencia que las actividades
de disefio tipografico e impresion no siempre quedan condicionadas a otros
factores o actores, sino que muchas veces son ellas mismas las que determinan
una serie de posibilidades de la cultura impresa y en consecuencia sus formas de
indagacion historica.

Ahora bien, por lo que a los casos de estudio se refiere estas dos muestras
colombianas de las décadas de 1920y 1930 revelan una ampliacion del repertorio
tipo-iconografico disponible en los talleres salesianos. La nomenclatura de los
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cuerpos tipograficos cambia —pasa de la antigua a la moderna de puntos Didot—
y el registro visual de las variantes de letra se amplia, acorde con las necesidades
de la grafica comercial. Ademas, se refuerza la estrategia nominal geografica local,
hecho que ya habia detectado y expuesto en el estudio de muestras argentina del
siglo XIX.*” En estas muestras colombianas es evidente el cambio en la estética del
material grafico: del estilo art nouveau cede paso a un gusto un poco mas moderno.
La época de produccién de las muestras coincide con el auge de las publicaciones
salesianas sobre artes y oficios del libro, seglin lo que observé en el catalogo de la
Biblioteca Nacional de Colombia. Desde el punto de vista del analisis de los conte-
nidos textuales, como comenté someramente respecto de los textos de la muestra
tipografica de Pasto en comparacién con las dos salesianas, se aprecia un giro de

la informacién desde lo moralizante e histérico a los contenidos comerciales, giro
que esta en sintonia con el despegue regional de la publicidad al estilo norteamericano,
frente a las cuales las empresas latinoamericanas debieron reaccionar para no
perder clientela.

Mas alla de la profundizacién que requiere el analisis y la descripcion que se
presenta en esta ocasion, es importante observar estas muestras en una dimensién
regional, no solo para comparar sus aspectos técnicos y estéticos con otras muestras
latinoamericanas, sino también para identificar las motivaciones de sus productores en
ambientes concretos, en este caso los salesianos en Colombia.*® Fuera de la época
colonial, durante los siglos XIX y XX son muy pocos los casos conocidos de imprentas
a cargo de alguna congregacion religiosa, con intencién de beneficencia o de bien
publico. En este sentido, Colombia se suma a talleres similares de Uruguay, Peru,
Argentina y México.*® Mas alla de la naturaleza religiosa del caso que aqui se senala,
es preciso advertir que este trabajo permite abordar a futuro analisis de corte trans-
nacional para el estudio de la tipografia, no solo porque los salesianos en si mismos
son una corporacion transterritorial, sino porque las corrientes estéticas que hemos
descrito aqui también lo habilitan, el caso de los saberes tipograficos de los salesianos,
como lo fue de los jesuitas en periodos previos y de otros grupos religiosos, es una
pieza que forma parte de una historia mayor de circulacion de saberes y técnicas, y que
de forma complementaria se engarza con la profesionalizacion del arte tipografico
en América Latina en el que participaron diversas tradiciones culturales. Ese tema,
que excede el propésito inicial de este trabajo, en cambio ofrece un camino que
proponemos recorrer a aquellos interesados en los estudios de la cultura impresa de
Colombia y América Latina.
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Cualla y Nicolas Pontén» (informe final, Instituto Colombiano de
Antropologia e Historia - Icanh, Area de Historia Colonial, Bogota,
7 de octubre de 2013). https://www.icanh.gov.co/nuestra_enti-
dad/grupos_investigacion/grupo_historia colonial republicana/
resultados_proyectos_investigacion_6472/8427.

Alfonso Rubio y Juan David Murillo Sandoval, Historia de la edicién
en Colombia 1738-1851 (Bogota: Instituto Caro y Cuervo, 2017).

Por citar dos ejemplos: Lectores, editores y cultura impresa en
Colombia, siglos xvi-xxi. Ed. por Diana Guzman, Paula Marin, Juan
David Murillo y Miguel Angel Pineda (Bogota: Universidad Jorge
Tadeo Lozano-CERLALC, 2018) y Marina Garone Gravier, Ana Maria
Agudelo, Paula Marin, Diana Paola Guzman, «La cultura gréficay
el disefio: reflexiones sobre las materialidades, la edicion y la tec-
nologia digital», Revista Chilena de Disefio. Creacién y Pensamiento
4,n.°6 (Junio 2019): 1-3, doi: 10.5354/0719-837X.2019.53635.

Alfonso Rubio, «Los inicios de la tipografia neogranadina, 1738-1782.
Letrasy cajistas hacia un lenguaje impresov, Lingdiistica y literatura,
n.° 71 (2017): 55-68 y Juan Camilo Gonzalez, «<Entremos en materia:
laimprenta de Narifio» (ponencia, Primer Coloquio de Patrimonio e
Historia de la tipografia, Bogotd, organizado por el Seminario Inter-
disciplinario de Bibliologia, Instituto de Investigaciones Bibliograficas-
UNAM y la Universidad Tadeo Lozano, octubre de 2015).

No descartamos que con el avance en la catalogacion del acervo
de las bibliotecas, tanto colombianas como del extranjero,
puedan aparecer otras muestras producidas en Colombia durante
el siglo XIX. Una fuente relevante para el estudio de las muestras
de ese siglo es Maurice Annenberg, Type Foundries of America and
their Catalogs (New Castle: Oak Knoll Press, 1994).

En 2016 se publicé Tipos heroicos: letras, orlas y rayas de la
Imprenta Patridtica (Bogota: Instituto Caroy Cuervo). La obra

es el producto de la compilacién de Ignacio Martinez-Villalba,
profundo conocedor de la tipografia del siglo XX y en especial de
la de dicho establecimiento, la suya es una muestra tipografica
contemporanea realizada a partir del material conservado en el
establecimiento.

Renan Silva, «Relacién de imprentas y tipografias en Colombia,
1935», Revista Sociedad y Economia, n.° 6 (abril, 2004): 159-171.
https://www.redalyc.org/pdf/996/99617648009.pdf.
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Ver el nimero 3 del mapa de imprentas en Bogota.

La pagina oficial del Museo de Artes Graficas de Colombia es:
http://www.imprenta.gov.co/portal/page/portal/IMPRENTA/
la_imprenta/RESENA_HISTORICA.

Abrahan Gardeazabal, <Memorias de un tipdgrafo», Arte Grdfica,
n.° 12 (1934): 12-18. Agradecemos a Ignacio Martinez-Villalba
habernos proporcionado la referencia de este articulo.

Un ejemplo temprano de muestra de letras vinculado con la pro-
duccion de Propaganda Fide es: The type specimen of the Vatican
Press, 1628. Introd. y notas de Hendrik D. L. Vervliet (Amsterdam:
Menno Hertzberger & Co., 1967). Fernando Prado, «El salesiano
Sergio Pellini, nuevo director de la «Tipografia Vaticana-Editorial
L'Osservatore Romano» », acceso el 1 de mayo de 2020, http://
www.sotodelamarina.com/2012/Noticias201201/Q2/201201180s-
servatore.htm

Catalunya Religio, «La primera tipografia salesiana compleix 150
anys», acceso el 2 de mayo de 2020, https://www.catalunyareligio.

cat/es/node/152917.

Algunas imagenes del edificio se pueden apreciar en inter-
net, acceso el 23 de junio de 2017, https://www.google.com.
mx/search?q=Colegio+salesiano+Le%C3%B3n+XIlI+Bo-
g0t%C3%A1&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X&ve-
d=0ahUKEwiHsbHNw-3JAhVB4CYKHSYXDgkQsAQILg&-
biw=1119&bih=661#imgrc=j9hyThcOpgDtoM%3A.

La familia salesiana en Colombia comprende numerosos institutos,
tanto religiosos como laicos. Los mas representativos son la So-
ciedad de San Francisco de Sales, las Hijas de Maria Auxiliadora, la
Asociacion de Salesianos Cooperadores, la Asociacion de Devotos
de Maria Auxiliadora y la Asociacién de Damas Salesianas. Mas
informacion del Colegio Salesiano, en http://www.colegiosale-
sianodeleonxiii.edu.co/salesiano/, acceso el 23 de junio de 2017.
Algunos de los colegios e instituciones técnicas fundados por los
salesianos en Colombia fueron: Colegio Salesiano de Le6n Xll|
(Bogota), Instituto Salesiano San Juan Bosco (Cucuta), Colegio
Salesiano de Duitama (Duitama), Colegio Salesiano San Medardo
(Neiva), Colegio Salesiano Compartir (Mosquera), Colegio Sale-
siano Maldonado (Tunja), Colegio Salesiano Miguel Unia (Agua

de Dios), Colegio Salesiano Juan del Rizzo (Bogotd), Fundacién
Educativa Don Bosco (Don Bosco 1,2, 3, 4, 5) (Bogotad); Instituto
Técnico Salesiano de Leén XIIl (Formacién Técnica para el
Trabajo) (Bogota), Instituto Técnico Industrial Centro Don Bosco
(Bogota), Instituto Técnico Industrial Salesiano (Cucuta), Instituto
Técnico Agricola Valsalice (Fusagasuga), Instituto Técnico Agro-
pecuario «La Holanda» (Granada), Instituto Técnico Industrial San
Juan Bosco (Contratacion), Instituto Tecnoldgico Salesiano Eloy
Valenzuela (Bucaramanga), Instituto Técnico Industrial San Juan
Bosco (Cali). Centros de Capacitacion: Centro Juan Bosco Obrero
(Bogota - Ciudad Bolivar), Centro de Capacitacion Salesianay
Promocion Popular Juvenil «Fortecj» (Bogotd), Centro Salesiano
de Capacitacién Laboral «Cescal» (Cucuta), Escuela Salesiana de
Capacitacién Laboral «<Escala».

Alberto Mayor Mora et al., Las escuelas de artes y oficios en
Colombia 1860-1960 (Bogota: Facultad de Arquitectura y Disefio,
Universidad Javeriana, 2013). Una obra exhaustiva y muy bien
documentada. Los capitulos 6y 7 estan dedicados a los maestros
tipégrafosy a los encuadernadores salesianos.

Mayor Mora et al., «<El poder regenerador de la cruz», en Las escuelas
de artes..., 539.

En este texto la expresion fundicion tiene varias acepciones: se
refiere a la actividad de fundir tipos, como se usaen latabla 1

al describir la tarea de un salesiano en particular, se refiere a al
establecimiento tipografico, como se usa cuando se habla por
ejemplo de la «fundicion Nebiolo», y se puede aplicar a un cuerpo
o disefio de letra en especial, acepcidn que no es usada en este
trabajo.

Tabla elaborada a partir de la informacién disponible en Las
escuelas de artes....

Revista Don Bosco V, n.° 43 (agosto 1926); Afio VI, n.° 50 (abril 1927);
y n.° 54 (agosto 1927). Tomado de Mayor Mora et al., Las escuelas
deartes...,543.

En el catalogo digital de la Biblioteca Nacional de Colombia
identifiqué 135 titulos, el mas antiguo de 1908 y el mas moderno
de 2011.

«De José F. Venz se public6 en 1923 el manual Teoria de encuader-
nacién. Curso primero, y un afo después del mismo titulo el segundo
curso, ambos con el sello editorial Escuela Tipogréfica Salesiana».
Tomado de Mayor Mora et al., Las escuelas de artes..., 542.

El nimero de paginas de las obras oscila entre 46 y 288.

Esta referencia fue localizada en el sitio, «San Juan Bosco y los
salesianos en Colombia», acceso el 3 de mayo de 2020, https://
gomezimpresorescucuta.blogspot.com/2010/06/san-juan-bosco-
y-los-salesianos-en.html.

Mayor Mora et al., Las escuelas de artes..., 551.

El mas destacado de sus discipulos fue Luis J. del Real, quien ejerci6d
como docente en Bogota, Medellin y Barranquilla. Junto con
Prano creo la revista Arte Grdfica (1926-1942), reconocida como la
mejor de su clase en Colombia. L. del Real, Triptico modelo. Rasgos
biogrdficos de tres coadjutores salesianos (Bogota: Escuelas Graficas
Salesianas, 1942), 54.

Mayor Mora et al., Las escuelas de artes..., 548.
Mayor Mora et al., Las escuelas de artes..., 547.

Hay que destacar que en la Biblioteca Nacional de Colombia se
conservan numerosas partituras con pie de imprenta de la tipo-
grafia salesiana.

Mayor Mora et al., Las escuelas de artes..., 549.

Apostolado Biblico Catélico, acceso el 2 de mayo de 2020, http://
apostoladoabc.blogspot.mx/p/publicidad-abc.html.

Las clasificacionesy localizaciones se ofrecen en las fuentes de
consulta, al final de este escrito.

La descripcién del contenido nominal de cada uno de estos mues-
trarios se encuentra en los anexos 1y 2 de este ensayo. Hasta
donde he podido localizar, éstas son las primeras descripciones
de muestras tipograficas colombianas del siglo XX.

Mayor Mora et al., Las escuelas de artes..., 550.

Esa referencia aparece en la serie 37: Versales Arauca, 120.
Informacién disponible en Abebooks.com, acceso el 27 de
abril de 2020, http://www.abebooks.co.uk/book-search/
title/nonni-aventuras-de-un-jovencito-island%E9s/author/
svensson-j%~F3n/.

Consultado en linea, acceso el 27 de abril de 2020, https://www.

google.com.mx/search?g=nonni+novela&source=Inms&tbm=isch&-

sa=X&ved=0ahUKEwjCievDh-XOAhWEeSYKHdcmA8KkQ_AUICCgB&-
biw=1153&bih=811&dpr=0.9#imgrc=UPE JZREOAttLQM%3A.

La informacion textual de la muestra colombiana aparece en
un anuncio publicado en el periédico espafiol La Vanguardia
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(domingo 11 agosto de 1929): 2. El anuncio se puede consultar en
la Hemeroteca de La Vanguardia, acceso el 27 de abril de 2020,
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1929/08/11/pagi-
na-2/33231945/pdf.html.

Serie 23: Nufiez Cursiva negra, 81. Serie 25: Sucre Cursiva negra,
121. Serie 38: Versales Darién, 73.

Serie 38: Versales Darién, 125; Serie 39: Versales Huila, 121. Queda
pendiente un estudio detallado de la relacion entre los textos de
los anuncios comerciales y los nombres de los cuerpos de letra.

Serra Hermanos, Catdlogo general de tipos, adornos y raya
(Leipzig: Serra Hermanos, [s.f.]).

Hoffmann & Stocker, Muestrario fundicidn de tipos (Buenos Aires:
Hoffmann & Stocker, 1938).

National Paper and Type Company, Muestrario de tipos y catdlogo
ilustrado de maquinaria y materiales de imprenta (New York,
[1908]).

Marina Garone Gravier, ««Imprenta La Purisima Coronada» :
comentarios acerca del repertorio tipografico de un estableci-
miento michoacano (ca. 1895-)», Boletin del Instituto de Investiga-
ciones Bibliogrdficas XIV,n.c 1y 2 (Primer y segundo semestres de
2009): 121-150.

Maurice Géldner, «Die SchriftgieRerei Briider Butter steht fiir
Schriftkultur in Dresden», Journal fiir Druckgeschichte, Deutscher
Drucker,n®9 (2010): 27-30.

Goldner menciona también que la obra de Friedrich Bauer, Chronik
der SchriftgieBereien in Deutschland und den deutschsprachigen
Nachbarlédndern, presenta inexactitudes sobre esta empresa,
pues antedata en dos afios su fecha de fundacion, lo que altera
radicalmente sus antecedentes.

FUENTES PRIMARIAS

Libros

Colegio de Leon Xl de Artes y Oficios. Tipos de texto y titulares:
fabricacién alemana. Bogota: Colegio de Le6n Xl de Artesy
Oficios, [1920].

Departamento de Narifio [Paz, Sergio]. Muestrario de Tipos,
orlas, clichés de la Imprenta del Departamento de Narifio. [Pasto]:
Ed[itorial] Departamental, 1912.

Escuela Tipografica Salesiana. Tipos, vifietas, grabados de la
Escuela Tipogrdfica Salesiana. Bogota: Escuela Tipografica
Salesiana, [ca. 192-7].

Muestrario fundicién de tipos Hoffmann & Stocker. Buenos Aires:
Hoffmann & Stocker, 1938.

National Paper and Type Co., Muestrario de tipos y catdlogo ilustrado
de maquinaria y materiales de imprenta. Nueva York, [19087?].

Serra Her manos. Catdlogo general de tipos, adornos y rayas.
Leipzig: Serra Hermanos, s.f.

Societa Nebiolo - Torino. «Funcién de tipos y fabrica de maquinas
graficas». Extracto del Catdlogo General de Tipos, Orlas y Rayas.
Torino, 1928.

Accedi a cierta informacion en el Museo Klingspor, acceso el
27 de abril de 2020, https://www.yumpu.com/de/document/
read/22474500/der-reichsbankschatz-dwa-deutsche-wertpapie-

rauktionen-gmbh.

En algunas iméagenes de internet se encuentra como Ohio, http://
www.journal-fuer-druckgeschichte.de/downloads/2010-01.

pdf; en otras como Saxonia, https://www.flickr.com/photos/
nlke/3328582077/in/photostream/. Imagen tomada de https://
es.pinterest.com/pin/539376492841794232/. Acceso el 27 de abril
de 2020.

Colegio de Ledn XIll de Artes y Oficios, Tipos de texto y titulares: fa-
bricacién alemana (Bogota: Colegio de Le6n XIll de Artes y Oficios,
[1920]), 79.

Marina Garone Graviery Fabio Ares, «Letras argentinas: una mirada
alaindustria tipografica del siglo XIX a través de la Fundicion
Nacional de Tipos para Imprenta de la familia Estrada», Letras
Histdricas, n.° 9 (Otofio 2012-inverno 2014): 115-146.

Sabemos que Fernanda Brito, académica de la FESP, esta
llevando a cabo un estudio sobre los manuales de imprentay la
actividad grafica de los salesianos en Brasil. Al cierre de este texto
no habia podido leer sus aportes. Agradezco la informacion a Ana
Utsch.

Nos referimos a talleres como la Imprenta de la Caridad, cuya
muestra fue publicada en Montevideo en 1838; Imprenta de los
Huérfanos de Lima, que publicé una muestra en 1896; la Imprenta
de la Penitenciaria, con una muestra de 1878;y el Taller del Hos-
picio Cabafas, en Guadalajara, México, aunque de este ultimo no
hay un catalogo tipogréfico registrado.

FUENTES SECUNDARIAS

Libros y capitulos

Adams, Thomas R. y Nicolas Barker. <A New Model for the Study of
the Book». En A Potencie of Life: Books in Society, Londres: British
Library, 1993.

Alvarez, Maria Teresa. «La Imprenta de palo de Pastor Enriquez,
primera empresa editorial en Pasto». En Manual de Historia de
Pasto, t. 9. Pasto: Academia Narifiense de Historia, 2008: 213-261.

Annenberg, Maurice. Type Foundries of America and their Catalogs.
New Castle: Oak Knoll Press, 1994.

Bastidas Pérez, Adriana, Hugo Alonso Plazas y Jorge Alberto Vega. «La
Imprenta Imparcial de Enriquez: Artesania y Tipografia en el Surocci-
dente Colombiano del Siglo XIX». En De la piedra al pixel: reflexiones en
torno a las edades del libro, editado por Marina Garone Gravier, Isabel
Galina Russelly Laurette Godinas, 675-699. México: [IB-UNAM, 2016.

Corbeto, Alberty Garone Gravier, Marina. Historia de la tipogra-
fia. La evolucién de la letra desde Gutenberg hasta las fundidoras
digitales. Lérida: Milenio, 2015.

Del Real, L. Triptico modelo. Rasgos biogrdficos de tres coadjutores
salesianos. Bogota: Escuelas Gréficas Salesianas, 1942.

Garone Gravier, Marina. La tipografia en México. Ensayos histdricos
(siglos XVI-XIX). México: Facultad de Artes y Disefio-UNAM, 2015.
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http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1929/08/11/pagina-2/33231945/pdf.html
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1929/08/11/pagina-2/33231945/pdf.html

Garzon Martha, Alvaro. Historia y catdlogo descriptivo de la imprenta
en Colombia (1738-1810). Bogota: Gatogemelos Comunicacion,
2008.

Higuera B., Tarcisio. La Imprenta en Colombia. Bogota: Imprenta
Nacional, 1970.

Lectores, editores y cultura impresa en Colombia, siglos xvi-xxi.
Editado por Diana Guzman, Paula Marin, Juan David Murillo y
Miguel Angel Pineda. Bogota: Universidad Jorge Tadeo Lozano-
CERLALC, 2018.

Martinez-Villalba, Ignacio. Tipos heroicos: letras, orlas y rayas de la
Imprenta Patridtica. Bogota: Instituto Caroy Cuervo, 2016.

Mayor Mora, Alberto, Ana Cielo Quifiones Aguilar, Gloria Stella
Barrera Jurado y Juliana Trejos Celis. Las escuelas de artes y
oficios en Colombia: 1860-1960. Vol. 1 El poder regenerador de la
cruz. Bogota: Facultad de Arquitecturay Disefio, Dpto. de Disefio,
Universidad Javeriana, 2014.

Rubio, Alfonso y Juan David Murillo Sandoval. Historia de la edi-
cién en Colombia 1738-1851. Bogota: Instituto Caro y Cuervo, 2017.

The type specimen of the Vatican Press, 1628. Introduccion y notas
por Hendrik D. L. Vervliet. Amsterdam: Menno Hertzberger & Co.,
1967.

Updike, Daniel Berkeley. Printing Types. Their History, Forms and
Use. Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1922.

Articulos en revistas, conferencias e informes

Gardeazabal, Abrahan. «<Memorias de un tipégrafo». Arte Grdfica,
n.° 12 (1934): 12-18.

Garone Gravier, Marina. «De las fuentes como fuentes: la historia
de la tipografia y el estudio material del libro». Primer Coloquio
Argentino de Estudios sobre el Libro y la Edicién, (Noviembre 2012):
188-198. http://coloquiolibroyedicion.fahce.unlp.edu.ar

. ««Imprenta La Purisima Coronada» : comentarios acerca
del repertorio tipogréfico de un establecimiento michoacano (ca.
1895-)». Boletin del Instituto de Investigaciones Bibliograficas XIV,
n.21y?2 (Primery segundo semestres de 2009): 121-150.

.«Las letras de una region. Muestra latinoamericana. Siglos
XVIII-XX». Conferencia magistral del Encuentro Internacional de
Teoria e Historia del Disefio Gréfico, Universidad Jorge Tadeo
Lozano, Bogota, Colombia, 12 de agosto de 2013.

Garone Gravier, Marina y Fabio Ares. «Letras argentinas: una mirada
a laindustria tipografica del siglo XIX a través de la Fundicion
Nacional de Tipos para Imprenta de la familia Estrada». Letras
Histdricas, n.2 9 (Otofio 2012-inverno 2014): 115-146. https://doi.
org/10.12957/arcosdesign.2013.9993

Garone Gravier, Marina, Ana Maria Agudelo, Paula Marin, Diana
Paola Guzman. «La cultura gréfica y el disefio: reflexiones sobre
las materialidades, la edicién y la tecnologia digital». Revista Chilena
de Disefio. Creacion y Pensamiento 4,n.° 6 (Junio 2019): 1-3, Dossier
monografico, https://doi.org/10.5354/0719-837X.2019.53635

Goldner, Maurice. «Die SchriftgieRerei Briider Butter steht fiir
Schriftkultur in Dresden. Journal fiir Druckgeschichte, Deutscher
Drucker, n.° 9 (2010): 27-30.

. «The Briider Butter typefoundry: a history in type specimens».
Typography Papers 9, (2013).

Gonzalez, Juan Camilo. «<Entremos en materia: laimprenta de Na-
rifo». Ponencia pronunciada en el Primer Coloquio de Patrimonio
e Historia de la tipografia, Bogotd, organizado por el Seminario

Interdisciplinario de Bibliologia, del Instituto de Investigaciones
Bibliograficas-UNAMy la Universidad Tadeo Lozano, octubre de
2015.

Murcia Sanchez, Fernando Antonio. «imprenta e institucionalizacion:
La cultura letrada en las imprentas de José Antonio Cuallay
Nicolas Pontdn». Informe final, Instituto Colombiano de Antro-
pologia e Historia - ICANH, Area de Historia Colonial, Bogota, 7
de octubre de 2013. https://www.icanh.gov.co/nuestra_entidad/

grupos_investigacion/grupo_historia_colonial_republicana/

resultados_proyectos_investigacion_6472/8427.

Rubio, Alfonso. «Los inicios de la tipografia neogranadina, 1738-
1782. Letras y cajistas hacia un lenguaje impreson». Lingdiistica y

literatura, n.° 71 (2017): 55-68. https://doi.org/10.17533/udea.lyl.
n71a03

Silva, Renan. «Relacién de imprentas y tipografias en Colombia,
1935». Revista Sociedad y Economia, n.° 6 (Abril 2004): 159-171.
https://www.redalyc.org/pdf/996/99617648009.pdf

Publicaciones en internet

Apostolado Biblico Catélico. Acceso el 1 de mayo de 2020. http://
apostoladoabc.blogspot.mx/p/publicidad-abc.html

Catalunya Religié. «La primera tipografia salesiana compleix 150
anys». Acceso el 1 de mayo de 2020. https://www.catalunyareligio.

cat/es/node/152917

Deutsche Wertpapierauktionen, «Der Reichsbank-

schatz». Acceso el 27 de abril de 2020. https://
www.yumpu.com/de/document/read/22474500/
der-reichsbankschatz-dwa-deutsche-wertpapierauktionen-gmbh

Incunables bogotanos (siglo XVIIl). Bogota: Imprenta del Banco de
la Republica, 1959. Biblioteca Virtual Luis Angel Arango. Acceso el
1 de mayo de 2020. http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/
todaslasartes/incu/incu0a.htm.

La Vanguardia (domingo 11 agosto de 1929): 2. Hemeroteca de
La Vanguardia. Acceso el 27 de abril de 2020. http://hemeroteca.
lavanguardia.com/preview/1929/08/11/pagina-2/33231945/pdf.
html.

Prado, Fernando. «El salesiano Sergio Pellini, nuevo director de la
«Tipografia Vaticana-Editorial L'Osservatore Romano» ». Acceso el
1 de mayo de 2020. http://www.sotodelamarina.com/2012/Noti-
Cias201201/Q2/201201180sservatore.htm

«San Juan Bosco y los salesianos en Colombia». Acceso el 3
de mayo de 2020. https://gomezimpresorescucuta.blogspot.
com/2010/06/san-juan-bosco-y-los-salesianos-en.html
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ANEXO 1: TIPOS VINETAS. GRABADOS DE LA ESCUELA
TIPOGRAFICA SALESIANA. BOGOTA, COLOMBIA

[p. p. 2] TIPOS

[p. 3] ELZEVIR, sin interlinear, 6; interlineado de 2 puntos; interlinea-
do de 1 punto; ELZEVIR, sin interlinear, 9; interlineado de 2 puntos;
interlineado de 1 punto.

[p. 4] ELZEVIR, sin interlinear, 12; interlineado de 2 puntos, inter-
lineado de 1 punto; ELZEVIR, sin interlinear, 16; interlineado de 2
puntos; interlineado de 1 punto.

[p. 5] ELZEVIR, 20; ELZEVIR, 24, 28, 36 y 48

[p. 6] BODONIA, sin interlinear, 6; interlineado de 2 puntos; inter-
lineado de 1 punto; BODONIA, sin interlinear, 8; interlineado de 2
puntos; interlineado de 1 punto.

[p. 71 BODONIA, sin interlinear, 9; interlineado de 2 puntos; interli-
neado de 1 punto; BODONIA, sin interlinear, 12; interlineado de 2
puntos; interlineado de 1 punto.

[p. 8] BODONIA, sin interlinear, 14; interlineado de 2 puntos; BODO-
NIANEGRO, 6,9, 12.

[p. 9] ROMANO MODERNO; sin interlinear, 9; interlineado de 2 pun-
tos; interlineado de 1 punto; ROMANO MODERNO; sin interlinear, 16;
interlineado de 2 puntos.

[p. 10] ELZEVIR NEGRO, 6, 5, 6, 10; RENACIMIENTO, 18, 24, 36, 48.
[p. 11] ELZEVIR CONDENSADO, 10, 12 16, 20, 24; JENSON, 34, 45, 56.

[p. 12 ROMANO EXTENDIDO, 6°, 6°, 8, 10, 12, 18, 24; ALDINO, 9, 18,
28,36,45

[p. 13] ROMANO, 28, 36, 48; ALDINO MODERNO, 48, 60, 96.

[p. 14] ALDINO CONDENSADO, 8, 10, 12, 16,20 y 28; ALDINO CON-
DENSADO, 36, 42, 544, 60.

[p. 15] LATINO ANTIGUO, 12, 18, 28, 32, 8, 10; LATINO EXTENDIDO
10°, 10°, 24°, 24°, 28, 35.

[p. 16] LATINO CONDENSADO, 6, 9, 12, 18, 24, 32; LATINO FILETEADO,
12, 16, 20, 24, 36.

[p. 171 ETRUSCO, 10, 12, 12, 16, 16; ANTIGUO CONDENSADO, 8, 12,
16, 24, 36.

[p. 18] NIOVE, 24, 36, 48; ANTIGUO ESTRECHO, 12, 12, 24, 32, 40, 56.

[p. 19] COSMO CLARO, 12, 12°,12° 16, 18, 24; COSMO NEGRO, 63, 63,
623, 62,123,122, 123,16, 20, 24.

[p. 20] SARDANAPALO CLARO, 6, 8, 10, 14, 20; SARDANAPALO NEGRO,
6,10, 14, 16, 28, 36.

[p. 21] MARCONI, 63, 62, 62, 62, 122; MARCONI, 122,122, 16, 18, 36.

[p. 22] SPLENDOR, 62, 62, 102, 102, 122, 122; REMINGTON, 10, 12, 18,
24,40

[p. 23] CURSIVO ORNATO, 8, 10, 12, 12, 20, 28; BASTARDAS, 10, 20, 20,
28,32,36.

[p. 24] REDONDA ITALIANA, 30, 36, 40; REDONDA ORNAMENTADA, 14,
16, 20, 24, 36.

[p. 25] COLOMBIANO, 182,182, 8, 10; FULGENS CLARO, 12, 16, 20, 28, 8.

[p. 26] GOTICO, 8, 12, 16, 20, 32, 48; GOTICO ESTRECHO, 8, 12, 24, 36,
48, 60.

[p. 27] FULGUR CLARO, 6, 8, 10, 12, 18; FULGUR CLARO, 24, 28, 40, 48.
[p. 28] FULGUR NEGRO, 6, 8, 1°0, 12, 18; FULGUR NEGRO, 24, 28, 40, 48.
[p. 29] IREOS, 28, 36, 48, 60; VULCANO, 28, 48, 60.

[p. 30] CIRCE, 207, 282, 362, 482; CIRCE 20, 282, 369, 482,

[p. 31] IRIS, 242, 362, 242, 363; MIGNON, 10, 12, 14, 16, 24.

[p. 32] MARGARITA, 122, 16a, 20a, 28a, 36a. MARGARITA, 162, 202, 28,
36,

p. 33] GRIEGO, sin interlinear, 10, BODONIA NEGRO, 36, 24, 28.

p. 34] ECLECISATICO, 9, 12, 20, 24, 36; INICIALES GOTICAS, 36, 24. 43.
35] FULGUR, 6, 8, 10, 12, 18, 24, 28; FULGUR, 40, 43, 24, 36.

p. 36] CIRCE, 20, 28, 36, 48; IREOS Y VULCANO, 28, 48, 60; MARGARI-
TA, 16, 20, 28, 36; INICIALES GOTICAS, 24, 36, 48.

[p. 37] RUBRICAS [p. 11]
[p. 38] VINETAS

[p. 39] RAYAS DE COBRE, CLARA DE 1 PUNTO, MEDIANEGRA DE 1
PUNTO, MEDIANEGRA DE 2 PUNTOS, DOBLECLARA DE 2 PUNTOS,
CLAROSCURO DE 2 PUNTOS, PUNTILLADA DE 2 PUNTOS, CLARA
DE 3 PUNTOS, MEDIANEGRITA DE 3 PUNTOS, MEDIANEGRA DE 3
PUNTOS, NEGRA DE 3 PUNTOS, DOBLECLARA DE 3 PUNTOS, DO-
BLENEGRITA DE 3 PUNTOS, CLAROSCURA DE 3 PUNTOS, DOBLE-
NEGRITA DE 4 PUNTOS, CLAROSCURA DE 4 PUNTOS; CLAROSCURA
DE 6 PUNTOS; NEGRA DE 6 PUNTOS; CLAROSCURA DE 12 PUNTOS.
ESQUINEROS DE COBRE, 1,2,34, 5,6,y 7. BIGOTES, 1.
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ANEXO 2: DESCRIPCION DE CONTENIDO DE LA MUESTRA DEL
COLEGIO DE LEON XIII DE ARTES Y OFICIOS

COLEGIO DE LEON X1l DE ARTES Y OFICIOS, CARRERAS5A. N. 122
C.APARTADO 85, BOGOTA. TIPOS DE TEXTO Y DE ADORNO Y TODA
CLASE DE MATERIAL PARA ARTES GRAFICAS DE FABRICACION ALE-
MANA. CONCESIONARIOS CON DEPOSITO DE LA ACREDITADA CASA:
SCHRIFTGUSS A.-G. VORM. BRUDER BUTTER, DRESDEN, FUNDICION
DE TIPOS Y FABRICA DE RAYAS DE BRONCE.

TIPOS DE TEXTO Y TITULARES; FABRICACION ALEMANA; COLEGIO
DE LEON XIIl DE ARTES Y OFICIOS; BOGOTA

SERIE 1: BOGOTA; NO. 2121, CUERPO 6. 2 LOTE DE CA. 2,3 KOS. 44
A175A.;NO.2122,CUERPO 8. %2 LOTE DE CA. 2,8 KOS.30A 136 A.;
NO. 2123 A. CUERPO9. 2 LOTE DE CA. 2,8 KOS. 25A 136 A.; NO. 2124,
CUERPO 10. %2 LOTE DE CA. 3 KOS.20A 86 A.; NO. 2125, CUERPO 12.
2 LOTE DE CA. 3,3 K0S. 18 A78 A. [p. 2]

SERIE 1: BOGOTA; NO. 2127, CUERPO 16. % LOTE DE CA. 4,8 KOS.
15A59 A;NO. 2128, CUERPO 20. V2 LOTE DE CA. 5,5 KOS. 12 A4T7 A;
NO. 2130, CUERPO 28. > LOTE DE CA. 6,3 KOS. 6 A23 A; NO. 2131,
CUERPO 36. %2 LOTE DE CA.8 KOS.5A 18 A; NO. 2132, CUERPO 48. 72
LOTE DE CA. 8,8 KOS.3A 12 A; NO. 2133, CUERPO 60. V2 LOTE DE CA.
11KOS.3A12A.[p.3]

SERIE 2: BOGOTA CURSIVA; NO. 2141, CUERPO 6. 2 LOTE DE CA.
2,3K0S.44A175A; NO. 2142, CUERPO 8. 2 LOTE DE CA. 2,8 KOS.
30A 136 A; NO. 2143A. CUERPO 9. 2 LOTE DE CA. 2,8 KOS.25A 136
A; NO. 2144, CUERPO 10. 2 LOTE DE CA. 3 KOS. 20 A86 A; NO. 2145,
CUERPO 12. 2 LOTE DE CA. 3,3 KOS. 18 A78 A. [p. 6]

SERIE 2: BOGOTA CURSIVA; NO. 2147, CUERPO 16. ¥ LOTE DE CA.
4,8 KOS. 15A 59 A; NO. 2148, CUERPO 20. 2 LOTE DE CA. 5,5 KOS. 12
A 47 A;NO. 2150, CUERPO 28. %2 LOTE DE CA. 6,3 KOS. 6 A23 A; NO.
2151, CUERPO 36. 2 LOTE DE CA. 8 KOS.5A 18 A; NO. 2152, CUERPO
48.%2 LOTEDE CA. 8,8 KOS.3A 12 A;NO. 2153, CUERPO 60. 2 LOTE
DECA.11KOS.3A12A.[p.7]

SERIE 3: PATRIA; NO. 1701, CUERPO 6. FUENTES DE CA. 5Y 10 KOS.
(INCLUIDAS LAS VERSALITAS); NO. 1703, CUERPO 8. FUENTES DE CA.
12 KOS. (INCLUIDAS LAS VERSALITAS); NO. 1704, CUERPO 9. FUEN-
TESDE CA. 15Y 28 KOS. (INCLUIDAS LAS VERSALITAS); NO. 1705,
CUERPO 10. FUENTES DE CA. 25 KOS. (INCLUIDAS LAS VERSALITAS);
NO. 1706, CUERPO 12. FUENTES DE CA. 25 KOS (INCLUIDAS LAS
VERSALITAS). [p. 10]
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SERIE 3: PATRIA; NO. 1708, CUERPO 16. V2 LOTE DE CA. 3,5 KOS.
13A58 A; NO. 1709, CUERPO 20. 2 LOTE DE CA. 4,5 KOS. 11 A51 A;
NO. 1710, CUERPO 28. %2 LOTE DE CA. 5,5 KOS. 6 A 27 A; NO. 1711,
CUERPO 36. %2 LOTE DE CA. 6,5 KOS. 6 A 20 A; NO. 1712, CUERPO 48.
Y2 LOTE DE CA. 8 KOS. 4 A 15 A; NO. 1713, CUERPO 60. %2 LOTE DE CA.
10,5 KOS. 3A 11 A; NO. 1714, CUERPO 72. %2 LOTE DE CA. 13,5 KOS. 3
A11A.[p.11]

SERIE 4: PATRIA CURSIVA; NO. 1741, CUERPO 6. LOTE DE CA. 2,5
KOS.; NO. 1743. CUERPO 8. LOTE DE CA. 4 KOS; NO. 1744A, CUERPO
9.LOTE DE CA. 4,5K0S.; NO. 1745, CUERPO 10. LOTE DE CA. 4 KOS.;
NO. 1746, CUERPO 12. LOTE DE CA. 4 KOS. [p. 14]

P. 15 SERIE 5: CUCUTA SEMINEGRA; NO. 81, CUERPO 6. 2 LOTE DE
CA.1,5K0S.22 A107 A; NO. 82, CUERPO 8. 2 LOTE DE CA. 2 KOS. 20
A 97 A;NO. 83, CUERPO 10. %2 LOTE DE CA. 2,8 KOS. 19 A88 A; NO.
84, CUERPO 12. %> LOTE DE CA. 3,3 KOS. 15 A 74 A; SERIE 6: CUCUTA
NEGRA; NO. 91, CUERPO 6. 2 LOTE DE CA. 1,5 KOS. 21 A88 A; NO. 92,
CUERPO 8. %2 LOTE DE CA. 2,3 KOS. 17 A78 A; NO. 93, CUERPO 10. 2
LOTE DE CA. 2,8 KOS. 16 A74 A; NO. 94, CUERPO 12. %2 LOTE DE CA.
3,3K0S.14A64A. [p. 15]

SERIE 7: MARANON; NO. 2701, CUERPO 6. 2 LOTE DE CA. 1,3 KOS.
30A 107 A;NO. 2702, CUERPO 8. /2 LOTE DE CA. 1,5 KOS. 27T A97 A;
NO. 2704, CUERPO 10. 2 LOTE DE CA. 2,3 KOS. 24 A88 A; NO. 2705,
CUERPO 12. %2 LOTE DE CA. 3 KOS.22 A78A. [p. 17]

SERIE 7: MARANON [FOTOGRAFIA ESTA FUERA DE FOCO]. [p. 18]

SERIE 7: MARANON; NO. 2712, CUERPO 48. 2 LOTE DE CA. 9,5 KOS. 6

A15A;NO. 2713, CUERPO 60/48. 2 LOTE DE CA. 12 KOS. 4 A 10 A; NO.

2714, CUERPO 72/60. V2 LOTE DE CA. 13,3 KOS.3A8A.[p. 19]

SERIE 8: REPUBLICA; NO. 2607, CUERPO 14. 2 LOTE DE CA. 3,5 KOS.
18 A65A; NO. 2608, CUERPO 16. V2 LOTE DE CA. 4 KOS. 16 A58 A;

NO. 2609, CUERPO 20. 2 LOTE DE CA. 5,3 KOS. 14 A50 A; NO. 2610,
CUERPO 24. %2 LOTE DE CA. 5,8 KOS. 11 A39 A; NO. 2611, CUERPO 28.
Y2 LOTE DE CA. 6,3, KOS. 8 A30 A; NO. 2612. CUERPO 36. V2 LOTE DE
CA.7,5K0S.7A20A;NO. 2613, CUERPO 48. 2 LOTE DE CA. 10 KOS.
6A15A.[p.22]

SERIE 9: REPUBLICA CURSIVA; NO. 2627, CUERPO 14. > LOTE DE CA.
3,3 KOS. 18 A65 A; NO. 2628, CUERPO 16. 2 LOTE DE CA. 3,8 KOS.

16 A58 A; NO. 2629, CUERPO 20. %2 LOTE DE CA. 5 KOS. 14 A50 A;
NO. 2630, CUERPO 24. %2 LOTE DE CA. 5,5 KOS. 11 A39 A; NO. 2631,
CUERPO 28. %2 LOTE DE CA. 6 KOS. 8 A30 A; NO. 2632, CUERPO 36. 2
LOTE DE CA. 7KOS. 7A20A; NO. 2633, CUERPO 48. 2 LOTE DE CA.
9,5K0S.6A15A. [p. 23]

SERIE 10: REPUBLICA SEMINEGRA; NO. 2641. CUERPO 6. 2 LOTE

DE CA.1,3KOS.30A 108 A; NO. 2643, CUERPO 8. 2 LOTE DE CA.

1,8 KOS. 27 A97 A; NO. 2644A. CUERPO 10. 2 LOTE DE CA. 2,5 KOS.
25A88A;NO. 2646, CUERPO 12. %2 LOTE DE CA. 3,3 K0OS. 22 A78 A;
NO. 2647, CUERPO 14. V2 LOTE DE CA. 3,8 KOS. 18 A65 A; NO. 2648,
CUERPO 16. %2 LOTE DE CA. 4,3 KOS. 17 A59 A; NO. 2649, CUERPO 20.
Y2 LOTE DE CA. 5,5 KOS. 12 A 45 A; NO. 2650, CUERPO 24. /2 LOTE DE
CA.6,3K0OS.11A39A. [p. 26]

SERIE 10; REPUBLICA SEMINEGRA; NO. 2651, CUERPO 28. %2 LOTE DE
CA. 6,8 KOS.8A30A;NO. 2652, CUERPO 36. 2 LOTE DE CA. 8 KOS.
7A21A;NO. 2653, CUERPO 48. %2 LOTE DE CA. 10,8 KOS.5A 15A;
NO. 2654, CUERPO 60/48. 2 LOTE DE CA. 12 KOS. 4 A 11 A; NO. 2655,
CUERPO 72/60. V2 LOTE DE CA. 14 KOS.3A8A. [p. 27]

SERIE 11: REPUBLICA CIRCULAR; NO. 2721, CUERPO 6. 2 LOTE DE
CA.1KO.22A113A;NO.2723,CUERPO 8.2 LOTE DE CA. 1,5 KOS.
20A100A;NO. 2724 A, CUERPO9. V2 LOTE DE CA. 2 KOS. 18 A90 A;
NO. 2725, CUERPO 10. %2 LOTE DE CA. 2,3 KOS. 18 A90 A; NO. 2726,
CUERPO 12. %2 LOTE DE CA. 2,8 KOS. 16 A82 A; NO. 2727, CUERPO14.
Y2 LOTE DE CA.3,3 KOS. 14 A67 A; NO. 2728, CUERPO 16. 2 LOTE DE
CA.3.8KOS. 14 A59 A; NO. 2729, CUERPO 20. /2 LOTE DE CA. 5 KOS.
10A47A. [p. 30]

SERIE 11: REPUBLICA CIRCULAR; NO. 2730, CUERPO 24. 2 LOTE DE
CA.6KOS.8A38A;NO. 2731, CUERPO 28. 2 LOTEDE CA. 7 KOS. 7TA
30A;NO. 2732, CUERPO 36. 2 LOTE DE CA. 8 KOS.5A 20 A; NO. 2733,
CUERPO48. % LOTE DE CA.9.5KOS.3 A 15A; NO. 2734, CUERPO
60/48. 2 LOTE DE CA. 10,8 KOS. 2 A 10 A; NO. 2735, CUERPO 72/60. V2
LOTE DECA.12,5K0S.2A8A. [p. 31]

SERIE 12: POTOSI; NO. 1401, CUERPO 6. 2 LOTE DE CA. 2,3 KOS. 42
A175A;NO. 1402, CUERPO 8. %2 LOTE DE CA. 2,8 KOS. 30 A 128 A;
NO. 1404, CUERPO 10. 2 LOTE DE CA. 3,5 KOS. 26 A 109 A; NO. 1405,
CUERPO 12 (PEQUENA). 2 LOTE DE CA. 3,8 KOS. 17A 70 A. [p. 34]

SERIE 12: POTOSI; NO. 1406, CUERPO 12 (LARGA). 2 LOTE DE CA. 4 KOS.
17A70A;NO. 1407, CUERPO 16. /2 LOTE DE CA. 4,5 KOS. 13A50A; NO.
1408, CUERPO 20. 2 LOTE DE CA. 5,5 KOS. 11 A46 A; NO. 1409, CUERPO
24,2 LOTEDE CA. 5,5 KOS. 8 A35A; NO. 1410, CUERPO 28. /2 LOTE DE
CA.6,8 KOS.6A22A;NO. 1411, CUERPO 36. 2 LOTE DE CA. 8,8 KOS.5A
20A;NO. 1412, CUERPO 48. 2 LOTE DE CA. 10,5 KOS. 4A 15A. [p. 35]

SERIE 13: POTOSI CLARA; NO. 1431, CUERPO 6. 2 LOTE DE CA. 2,3
KOS.46 A 163 A; NO. 1432, CUERPO 8. /2 LOTE DE CA. 2,5 KOS. 31 A
132 A;NO. 1433, CUERPO 10. 2 LOTE DE CA. 2,8 KOS. 20 A89 A; NO.
1434,CUERPO 12. 2 LOTE DE CA. 3,3 KOS. 17 AT0A. [p. 38]

SERIE 13; POTOSI CLARA; NO. 1435, CUERPO 14. » LOTE DE CA. 3,5
KOS. 13 A55A; NO. 1436, CUERPO 16. 2 LOTE DE CA. 4 KOS. 12 A 46
A; NO. 1437, CUERPO 20. %2 LOTE DE CA. 5 KOS. 10 A43 A; NO. 1438,

CUERPO 24. %2 LOTE DE CA. 5,8 KOS. 9 A 35 A; NO. 1439, CUERPO 28.
2 LOTE DE CA. 6,5 KOS. 6 A23 A. [p. 39]

SERIE 14: TUMACO; NO. 1256 CUERPO 5/6 2 LOTE DE CA. 1,5 KOS
24 A117A.NO.1257,CUERPO 6.2 LOTE DE CA. 1,8 KOS. 27 A 117 A;
NO. 1258, CUERPO 8. %2 LOTE DE CA. 2,5 KOS. 21 A 101 A; NO. 1259,
CUERPO 10. 2 LOTE DE CA. 3 KOS. 17 A 82 A; NO. 1260, CUERPO 12.
2 LOTE DE CA. 3,5 KOS. 14 A68A. [p. 42]

SERIE 14: TUMACO; NO. 1261, CUERPO 14. V2 LOTE DE CA. 4,3 KOS.
13A58A;NO. 1262, CUERPO 16. V2 LOTE DE CA. 5KOS. 13 A58 A;
NO. 1263, CUERPO 20. Y2 LOTE DE CA. 5,8 KOS. 8 A39 A; NO. 1264,
CUERPO 24. %2 LOTE DE CA. 6,5 KOS. 6 A30 A; NO. 1265, CUERPO 28.
Y2 LOTE DE CA. 7,8 KOS. 6 A23 A; NO. 1266, CUERPO 36. V2 LOTE DE
CA.9,3K0S.5A22A. [p.43]

P. 46 SERIE 15: TOLIMA; NO. 1268, CUERPO 5/6. V2 LOTE DE CA. 1,5
KOS. 24 A117 A; NO. 1269, CUERPO 6. %2 LOTE DE CA. 2 KOS. 24 A 171
A;NO. 1270, CUERPO 8. 2 LOTE DE CA. 2,5 KOS. 21 A 101 A; NO. 1271,
CUERPO 10. %2 LOTE DE CA. 3 KOS. 17 A78 A; NO. 1272, CUERPO 12.
Y2 LOTE DE CA. 3,5 KOS. 14 A64 A; NO. 1273. CUERPO 14. /2 LOTE

DE CA.4,3KOS.13A59A;NO. 1274. CUERPO 16. 2 LOTEDE CA. 5,3
KOS. 13 A59A;NO. 1275. CUERPO 20. 2 LOTE DE CA. 6 KOS. 8 A39
A;NO. 1276. CUERPO 24. 2 LOTE DE CA. 6,5 KOS. 6 A30 A; NO. 1277.
CUERPO 28.%2 LOTE DE CA. 7,8 KOS. 6 A22 A; NO. 1278. CUERPO 36.
Y2 LOTE DE CA. 10 KOS.5A 20 A; NO. 1279. CUERPO 48. V2 LOTE DE
CA.11,5K0S.3A12A. [p. 46]

SERIE 16: BOLIVAR; NO. 286. CUERPO 16. 2 LOTE DE CA. 3,3 KOS. 13
A59A;NO. 287. CUERPO 20. 2 LOTE DE CA. 4,5 KOS. 11 A47 A; NO.
288. CUERPO 28. 2 LOTE DE CA. 5,8 KOS. 8 A30 A; NO. 289. CUERPO
35.% LOTE DE CA. 6,5 KOS.7A25A;NO. 290. CUERPO 48. %2 LOTE DE
CA.7,8 KOS.4A15A;NO. 668. CUERPO 60. 2 LOTE DE CA. 11 KOS.
3A10A;NO.669. CUERPO 72. 2 LOTE DE CA. 9,3 KOS. 3A 10 A; NO.
670. CUERPO 84. 2 LOTE DE CA. 12 KOS.3A 14 A. [p. 47]

SERIE 17: CARTAGENA [FOTOGRAFIA ESTA FUERA DE FOCO]. [p. 50]

SERIE 17: CARTAGENA; NO. 840. CUERPO 48. 2 LOTE DE CA. 9,3 KOS.
6A27A;NO. 841. CUERPO 60. 2 LOTE DE CA. 10,5 KOS. 4 A 15 A; NO.
842. CUERPO 72. 2 LOTE DE CA. 12 KOS. 3 A 14 A; NO. 843. CUERPO
84.%, LOTE DE CA. 13 KOS. 3A 14 A; NO. 844. CUERPO 96. 2 LOTE DE
CA.14KO0S.3A10A.[p.5]1]

SERIE 18: PASTO ESTRECHO SEMINEGRA; [FOTOGRAFIA ESTA FUERA
DE FOCO]. [p. 54]
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SERIE 18: PASTO ESTRECHO SEMINEGRA; NO. 576. CUERPO 36. 2
LOTE DE CA.6,3K0S.9A43 A;NO.577. CUERPO 48. 2 LOTE DE CA.
7,8 KOS. 7TA30A; NO.578. CUERPO 60. 2 LOTE DE CA. 8,8 KOS.5 A
20A; NO. 579. CUERPO 72. %2 LOTE DE CA. 9,5 KOS. 4 A 16 A; NO. 579.
CUERPO 84/72. "> LOTE DE CA. 10,5 KOS.4 A 16 A. [p. 55]

SERIE 19: PASTO SEMINEGRA; NO. 476. CUERPO 8. V2 LOTE DE CA.
2,3K0S.25A 117 A;NO. 477. CUERPO 10. 2 LOTE DE CA. 2.8 KOS. 21
A107 A; NO. 478. CUERPO 12. 2 LOTE DE CA. 3,3 KOS. 18 A87 A; NO.
480.CUERPO 16. %2 LOTE DE CA. 4 KOS. 15A 68 A; NO. 481. CUERPO
20.% LOTE DE CA. 4,8 KOS. 11 A55A; NO. 482. CUERPO 28. 2 LOTE
DECA.5,3K0S.7TA25A. [p. 58]

P. 59 SERIE 19: PASTO SEMINEGRA; NO. 483. CUERPO 36. 2 LOTE DE
CA.6,3KOS.5A19A;NO. 484. CUERPO 48. 2 LOTE DE CA. 8.8 KOS.
4A15A;NO.485. CUERPO 60. 2 LOTE DE CA. 9,8 KOS.3A 10 A; NO.
486. CUERPO 72. 2 LOTE DE CA. 11,3 KOS.3A10A. [p. 59]

No. 905, CUERPO 13, %2 LOTE DE CA. 4 KGS. 17 A 69 a; No. 906,
CUERPO 16, %2 LOTE DE CA; 4.5 KGS. 14 A 59 A; NO. 907, CUERPO 20,
Y LOTE DE CA. 5.5KGS., 11 A39 A.; N° 908, CUERPO 28, %2 LOTE DE

CA.7KGS.7A27 A;N°909, CUERPO 36, /2 LOTE DE CA. 8,3 KGS. 6 A
22A.[p.60]

SERIE 20: GIRARDOT, N° 910, CUERPO 48, V2 LOTE DE CA. 9,3 KGS. 4 A
15A; N°911, CUERPO 60/48, V2 LOTE DE CA. 15 KGS. 3A 10. [p. 61]

SERIE 21: GIRARDOT CURSIVA; N° 917, CUERPO 14, 2 LOTE DE CA.
3,8KGS., 17T A69 A; N° 918, CUERPO 16, /2 LOTE DE CA. 4.5KGS., 14 A
59 A; N°919, CUERPO 29, %2 LOTE DE CA., 5.5 KGS. 11 A 39 A; N° 920,
CUERPO 28,2 LOTE DE CA. 7 KGS., 7 A 27 A; N° 921, CUERPO 36, /2
LOTEDE CA8.5KGS.6A22A. [p.62]

(P.63) SERIE 21: GIRARDOT CURSIVA; N° 922, CUERPO 48, /2 LOTE DE
CA.9,5KGS.,4A15A;N°923, CUERPO 60,48, V2 LOTE DE CA. 11 KGS, 3
A11A;N°924,CUERPO 72,60, V2 LOTE DE CA. 14,5 KGS. 3A11A. [p. 63]

(P. 64) LOMBROSO & UNAMUNO. [p. 64]

TIPOS: SERIE 21, GIRARDOT CURSIVA, ADORNOS SERIE N° 126
PIEHLER. [p. 65]

SERIE 22, PAEZ CURSIVA CLARA; N° 2521, CUERPO 12, /2 LOTE DE CA.

3KGS.16 A28 A;N° 2522, CUERPO 14,2 L.OTE DE CA. 3,5 KGS. 14 A
68 A; N°2523, CUERPO 16, 2 LOTE DE CA. 4 KGS., 13A59 A, N° 2524,
CUERPO 20, 2 LOTE DE CA. 4,8 KGS. 9 A43 A; N° 2525, CUERPO 24, V>
LOTE DE CA. 5,3 KGS.8A30A;N°2526, CUERPO 28, V2 LOTE DE CA.
6,3KGS. 7TA27A. [p. 66]

SERIE 22: PAEZ CURSIVA CLARA. N° 2527, CUERPO 36, > LOTE DE
CA.7,5KGS.6A 16 A; N° 2528, CUERPO 48, V2 LOTE DE CA. 10 KGS. 5
A15A;N°2529; CUERPO 60/48, 2 LOTE DE CA. 12,5 KGS. 4 A 14 A; N°
2530, CUERPO 72/60, 2 LOTE DE CA. 13.8 KGS.3A8A. [p. 67]

ARMENIA. [p. 68]

TIPOS, SERIE 22, PAEZ CURSIVA CLARA. SERIE 2, BOGOTA CURSIVA,
VINETA 8, 3960. [p. 69]

SERIE 23: NUNEZ CURSIVA NEGRA. N° 2502. CUERPO 8, ¥ LOTE DE
CA.2,3KGS.20A 101 A; N° 2504 CUERPO 10, 2 LOTE DE CA 2,8 KGS.
17 A85A;N° 2505, CUERPO 12, /2 LOTE DE CA. 3.5 KG. 16 A68 A; N°
2506, CUERPO 14,A 68 A; 2507, CUERPO 16, 2 LOTE DE CA 4,5 KGS.
13A59A;N°2508, CUERPO 20, /2 LOTE DE CA. 5 KGS. 13 A43 A; N°
2509, CUERPO 24, %2 LOTE DE CA. 6 KGS.; 8 A30 A; N° 2510, CUERPO
28,72 LOTEDE CAT7.3KGS.,7A27A;N°2511, CUERPO 36, V2 LOTE DE
CA.8.5KGS.,6 A18A.[p.70]

SERIE 23: NUNEZ CURSIVA NEGRA. N° 2512, CUERPO 48, 2 LOTE

DE CA. 11 KGS.5A 15A;2513, CUERPO 60 48; V2 LOTE DE CA. 13.5
KGS.,4 A 14 A;N° 2514, CUERPO 72 60, 2 LOTE DE CA. 16.5 KGS. 3 A
8A; N°2515,CUERPO 84 72,2 LOTE DE CA. 19 KGS.,3 A8 A; N° 2516;
CUERPO 96 84, /2 LOTE DE CA. 23 KGS,3A8A. [p. 71]

TIPOS: SERIE 23 NUNEZ CURSIVA NEGRA, VINETA B 2581. [p. 72]

TIPOS: SERIE 23 NUNEZ CURSIVA NEGRA. [p. 73]

SERIE 24: SUCRE CURSIVA; N° 1661, CUERPO 6, 2 LOTE DE CA. 1,8
KGS.26 A128 A; N° 1662, CUERPO 8, /2 LOTE DE CA. 2.3 KGS. 24 A 112
A; N° 1663, CUERPO 10, 2 LOTE DE C. 2,8 KGS. 22 A 105 A; N° 1664,
CUERPO 12,2 LOTE DE CA 3,3 KGS. 20 A97 A; N° 1666, CUERPO 16,
2 LOTE DE CA. 4 KGS. 13 A59 A; N° 1667; CUERPO 20, 2 LOTE DE CA.
4,8 KGS.11A4T7A. [p. 74]

SERIE 24: SUCRE CURSIVA. N° 1668, CUERPO 24; 2 LOTE DE CA. 5,5
KGS., 8 A35A; N° 1669; CUERPO 28; V2 LOTE DE CA. 6,5 KGS., 7 A 30
A; N° 1670, CUERPO 36; V2 LOTE DE CA. 7,8 KGS., 5 A 20 A; N° 1671;
CUERPO 48, V2 LOTE DE CA. 10 KGS. 5A 18 A. [p. 75]

TIPOS: SERIE 24, SUCRE CURSIVA, SERIE 35 VERSALES POTOSI CLA-
RAY ADORNOS SERIE 106 ELLY. [p. 76]

TIPOS: SERIE 24 SUCRE CURSIVA. ORIA DE BRONCE REFLEX 12,
VINETA B, 2622. [p. 77]

SERIE 25: SUCRE CURSIVA NEGRA. N° 1681, CUERPO 6, /2 LOTE DE
CA.2,3KGS.24 A117 A;N° 1682; CUERPO 8, /2 LOTE DE CA. 22 A 105
A; N° 1683, CUERPO 10, 2 LOTE DE CA. 3,3 KGS. 20 A97 A; N° 1684,
CUERPO 12, % LOTE DE CA,, 3,8 KGS., 18 A87 A; N° 1686; CUERPO 16,
Y2 LOTE DE CA. 4,8 KGS. 16 A50 A; N° 1687, CUERPO 20, V2 LOTE DE
CA.5,5KGS.8235A. [p. 78]

SERIE 25: SUCRE CURSIVA NEGRA. N° 1688, CUERPO 24, /2 LOTE DE
CA.6,5KGS. TA30A; N°1689, CUERPO 28, 2 LOTE DE CA. 7,8 KGS.
5A21A;N°1690, CUERPO 35,2 LOTE DE CA. 8,8 KGS. 5A 18 A; N°
1691, CUERPO 48, /2 LOTE DE CA. 10 KGS., 4 A 10 A; N° 1692, CUER-
PO 60/48, LOTE DE CA. 11 KGS. 4 A 10 A; N° 1693, CUERPO 72, 60, /2
LOTE DE CA. 13 KGS.4A10A. [p. 79]

(P. 80) TIPOS: SERIE 25 SUCRE CURSIVA NEGRA. SERIE 24, SUCRE
CURSIVA ORLA 1764. [p. 80]

TIPOS: SERIE 25 SUCRE CURSIVA NEGRA ORLA 1742. [p. 81]

SERIE 26: MAGDALENA CURSIVA MAGRA; N° 2341, CUERPO 8, ¥
LOTE DE CA. 1,5 KGS., 24 A 117 A; N° 2342, CUERPO 10, V2 LOTE DE
CA.2 KGS.20 A 96 A; N°2343, CUERPO 12, V2 LOTE DE CA. 2 KGS. 15
A6 A; N° 2344, CUERPO 14, V2 LOTE DE CA., 3KGS., 15 A 76 A; N°
2345, CUERPO 16, %2 LOTE DE CA. 3 KGS. 12 A 59 A; N° 2346, CUER-
PO 20, ¥2 LOTE DE CA. 4,3 KGS. 9 A47 A. [p. 82]

SERIE 26: MAGDALENA CURSIVA MAGRA; N° 2347, CUERPO 24, '
LOTE DE CA. 4,5 KGS. 8 A41 A; N° 2348, CUERPO 28, 2 LOTE DE CA.
5,5KGS.8A35A;N°2349, CUERPO 36, V2 LOTE DE CA. 7 KGS. 6 A 24
A; N° 2350, CUERPO 48, 72 LOTE DE CA. 8 KGS.3A 15A. [p. 83]

TIPOS: SERIE 26 MAGDALENA CURSIVA MAGRA, SERIE 13 POTOSI
CLARA, VINETA B 3748. [p. 84]

TIPOS: SERIE 26 MAGDALENA CURSIVA MAGRA, SERIE 35 VERSALES
POTOSI CLARA. [p. 85]

SERIE 27: MAGDALENA CURSIVA NEGRA; N° 2371, CUERPO 8, 72
LOTE DE CA, 2 KGS. 24 A 117 A; N° 2372, CUERPO 10, 2 LOTE DE CA.
2,5 KGS.20A98 A; N° 2373, CUERPO 12, %2 LOTE DE CA. 3,3 KGS.
15A 76 A; N° 2374, CUERPO 14, 2 LOTE DE CA. 3,5KGS. 14 AT0 A;
N°2375, CUERPO 16, 2 LOTE DE CA. 3,8 KGS. 12 A59 A; N° 2376,
CUERPO 20, ¥2 LOTE DE CA. 4,8 KGS. 9 A 47 A. [p. 86]

SERIE 27: MAGDALENA CURSIVA NEGRA; N° 2377, CUERPO 24, >
LOTE DE CA. 5,3 KGS.8A 41 A;N° 2378, CUERPO 28, V> LOTE DE CA.
6,3 KGS. 8 A35A; N° 2379, CUERPO 36, LOTE 2. LOTE DE CA. 7,8
KGS. 6 A24 A; N° 2380, CUERPO 48,72 LOTE DE CA.9,3 KGS.3A 15
A. [p. 87]

TIPOS: SERIE 27, MAGDALENA CURSIVA NEGRA, SERIE 2, BOGOTA
CURSIVA, ADORNOS 146 BELLONA. [p. 88]

TIPOS: SERIE 27, MAGDALENA CURSIVA NEGRA, SERIE 26 MAG-
DALENA CURSIVANEGRA, SERIE 1 BOGOTA, ADORNOS SERIE 132
MIRABELLE, ORLA DE BRONCE REFLEX 12, VINETA A 2625. [p. 89]

NOTICIAS SOBRE EL PATRIMONIO
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SERIE 28: VERSALLES COLOMBIA CLARA. N° 1301, CUERPO 6, LOTE
DE CA. 0,7 KG. 42 A; N° 1302, CUERPO B, LOTE DE CA. 0,9 KGS. 38 A;
N° 1303, CUERPO 10, LOTE DE CA. 1,3 KGS. 34 A; N° 1304, CUERPO
12, LOTE DE CA. 1,5 KGS. 22 A; N° 1306, CUERPO 16, LOTE DE CA. 2
KGS. 18 A. [p. 90]

SERIE 28: VERSALES COLOMBIA CLARA, N° 1307, CUERPO 20, LOTE
DE CA. 2,2 KGS. 14 A; N° 1308, CUERPO 24, LOTE DE CA. 2,7 KGS. 10 A;
N° 1309, CUERPO 23, LOTE DE CA. 3,3 KGS. 10 A; N° 1310, CUEERPO
36, LOTE DE CA. 5,5 KGS. 10 A; N° 1311, CUERPO 48, LOTE DE CA. 9
KGS. 10A. [p. 91]

TIPOS: SERIE 28 VERSALES COLOMBIA CLARA. [p. 92]

TIPOS: SERIE 28 VERSALES COLOMBIA CLARA. SERIE 3 PATRIA,
ADORNOS SERIE 106 ALLY, ORLAS DE BRONCE REFLEX 12. [p. 93]

SERIE 29: VERSALES COLOMBIA NEGRA. N° 1351, CUERPO 6, LOTE DE
CA. 0,9 KGS. 42 A; N° 1352, CUERPO B, LOTE DE CA. 1,2 KGS. 36 A; N°
1353, CUERPO 10, LOTE DE CA. 1,5 KGS. 34 A; N° 1354, CUERPO 12,
LOTE DE CA. 2 KGS., 30 A; N° 1355, CUERPO 14, LOTE DE CA. 2,2 KGS.
22 A;N° 1356, CUERPO 16, LOTE DE CA. 2,5 KGS. 18 A. [p. 94]

SERIE 29: VERSALES COLEMBIANEGRA. N° 1357, CUERPO 20, LOTE DE
CA.3KGS. 14 A; N° 1358, CUERPO 24, LOTE DE CA. 3,5 KGS. 10 A; N° 1359,
CUERPO 28, LOTE DE CA.5KGS., 10 A; N° 1360, CUERPO 36, LOTEDE CA. 7
KGS.,10A;N°1361, CUERPO 48, LOTE DE CA. 10 KGS. 10A. [p. 95]

TIPOS: SERIE 29 VERSALES COLOMIBA NEGRA. SERIE 1 BOGOTA. [p. 96]

TIPOS: SERIE 29 VERSALES COLOMBIA NEGRA. SERIE 1 BOGOTA,
ADORNOS DE BRONCE REFLEX 12. [p. 97]

SERIE 30: VERSALES CALDAS. N° 2000, CUERPO 6, LOTE DE CA. 0,5
KGS. 42 A;N° 1990, CUERPO B, LOTE DE CA. 0,7 KGS. 38 A; N° 1991,
CUREPO 10, LOTE DE CA.,12 KGS. 34 A; N° 1992, CUERPO 12, LOTE
DE CA. 1,4 KGS. 30 A; N° 1993, CUERPO 14, LOTE DE CA. 1,5 KGS. 223
N° 1994, CUERPO 16, LOTE DE CA. 1,7 KGS. 18 A. [p. 98]

SERIE 30: VERSALLES CALDAS. N° 1995, CUERPO, LOTE DE CA. 2
KGS., 142; N° 1996, CUERPO 24, LOTE DE CA. 2,2 KGS. 10 A; N° 1997,
CUERPO 28, LOTE DE CA. 3,2 KGS. 10 A; N° 1999, CUERPO 48, LOTE
DE CA.5KGS., 10 A. [p. 99]

TIPOS: SERIE 30 VERSALES CALDAS, SERIE 14 TUMACO, ORLA DE
BRONCE REFLEX 12. [p. 100]

TIPOS: SERIE 30 VERSALES CALDAS, SERIE 15 TOLIMA, VINETA A
4090. [p. 101]

SERIE 31; VERSALES VALLE. N° 2284, CUERPO 72, LOTE DE CA. 10
KGS. 5A;N°2283, CUERPO 48, LOTE DE CA. 7 KGS. 8 A; N° 2282,
CUERPO 36, LOTE DE CA. 5 KGS. 10 A; N° 2281, CUERPO 24, LOTE DE
CA.3,5KGS. 15A. [p. 102]

[p. 103]
TIPOS: SERIE 31 VERSALES VALLE, SERIE 15 TOLIMA. [p. 104]

TIPOS: SERIE 31 VERSALES VALLE, SERIE 14 TUMACO, VINETA 8 3061.
[p. 105]

SERIE 32: VERSALES TUMACO. N° 1641, CUERPO 5,6, LOTE DE CA.,
0,9 KGS., 76 A; N° 1642, CUERPO 6, LOTE DE CA. 1 KG. 60 A; M° 1643,
CUERPO B, LOTE DE CA. 1 KG., 76 A; N° 1644, CUERPO B, LOTE DE
CA.,2 KGS. 60 A; N° 1645, CUERPO 12, LOTE DE CA. 2,3 KGS. 44 A;
N° 1646, CUERPO 14, LOTE DE CA. 2,6 KGS. 34 A; N° 1647, CUERPO
16, LOTE DE CA. 3 KGS. 34 A; N° 1648, CUERPO 20, LOTE DE CA. 3,3
KGS. 22 A; N° 1649; CUERPO 24, LOTE DE CA. 3,7 KGS. 18 A; N° 1650,
CUERPO 28, LOTE DE CA. 4 KGS. 14 A; N° 1678, CUERPO 36, LOTE DE
CA.5,5KGS. 10 A. [p. 106]

SERIE 33: VERSALES TOLIMA. N° 1651, CUERPO 5,6 LOTE DE CA. 0,9
KG. 76 A; N° 1652, CUERPO 6, LOTE DE CA. 1 KG. 76 A; N° 1653, CUER-
PO B; LOTE DE CA. 1,4 KGS. 60 A; N° 1654, CUERPO 10, LOTE DE CA. 2
KGS. 52 A; N° 1655, CUERPO 12, LOTE DE CA. 2,3 KGS. 44 A; N° 1656,
CUERPO 14, LOTE DE CA. 2,6 KGS. 34 A; N° 1657, CUERPO 16, LOTE

DE CA. 3 KGS. 34 A; N° 1658, CUERPO 20, LOTE DE CA. 3,3 KGS. 22 A;
N° 1659, CUERPO 24, LOTE DE CA. 3,7 KGS. 18 A; N° 1660, CUERPO
28,LOTE DE CA. 3,7 KGS. 18 A; N° 1679, CUERPO 36, LOTE DE CA. 4,5
KGS. 10 A; N° 1680, CUERPO 48, LOTE DE CA. 6 KGS., 10 A. [p. 107]

TIPOS: SERIE 32 VERSALES TUMACO. SERIE 33, VERSALES TOLIMA,
ADORNOS SERIE 106 ELLY, ORLA DE BRONCE REFLEX 12, VINETA A
3019. [p. 108]

TIPOS: SERIE 33, VERSALES TOLIMA, SERIE 32, VERSALES TUMACO,
ADORNOS SERIE 197 SIMPLEX, VINETA A 2993. [p. 109]

(P.110) SERIE 34: VERSALES POTOSI. N° 1601, CUERPO 6, LOTE DE
CA. 0,7 KG. 46 A;N° 1602, CUERPO 8, LOTE DE CA. 1,2 KGS. 48 A; N°
1604, CUERPO 10, LOTE DE CA. 1,5 KGS. 35A; N° 1605, CUERPO 12
(PEQUENA), LOTE DE CA. 1,7 KGS. 30 A; N° 1606, CUERPO 12 (LARGA),
LOTE DE CA. 1,9 KGS. 23 A; N° 1607, CUERPO 16, LOTE DE CA. 2,2
KGS. 21 A;N° 1608, CUERPO 20, LOTE DE CA. 2,5 KGS. 21 A; N° 1609,
CUERPO 24, LOTE DE CA. 3,3 KGS. 14 A; N° 1610, CUERPO 28, LOTE
DE CA. 3,5 KGS. 12 A; N° 1698, CUERPO 36, LOTE DE CA. 4,5 KGS. 10
A; N° 1699, CUERPO 48, LOTE DE CA. 6 KGS. 10 A. [p. 110]

SERIE 35: VERSALES POTOSI CLARA. N° 1011, CUERPO 6, LOTE DE
CA. 0,7 KGS.46 A; N° 1612, CUERPO 8, LOTE DE CA. 1,2 KGS. 48 A;
N°1613, CUERPO 10, LOTE DE CA. 1,4 KGS. 36 A; N° 1614, CUERPO
12,LOTE DE CA. 1,6 KGS. 23 A; N° 1615, CUERPO 14, LOTEDE CA. 1,6
KGS. N°1616. CUEERPO 16, LOTE DE CA. 2 KGS. 21 A; N° 1612, CUER-
PO 20, LOTE DE CA. 2,3 KGS. 17 A; N° 1618, CUERPO 24, LOTE DE CA. 3
KGS. 14 A; N° 1619, CUERPO 20, LOTE DE CA. 3,2 KGS. 12 A. [p. 111]

TIPOS: SERIE 35, VERSALES POTOSI CLARA, ORLA DE BRONCE, REFLEX
12,VINETA B 3747. [p. 112]

TIPOS: SERIE 34, VERSALES POTOSI, ORLA DE BRONCE, REFLEX 12.
[p. 113]

SERIE 36: VERSALES PATRIA. N° 2240, CUERPO 5/6, LOTE DE CA.

0,7 KG. 76 A; N° 2241, CUERPO 6, LOTE DE CA. 0,8 KG. 76 A; N° 2243,
CUERPO 8, LOTE DE CA. 1,2 KGS. 60 A; N° 2245, CUERPO 10, LOTE DE
CA. 1,4 KGS. 52 A; N° 2246, CUERPO 12, LOTE DE CA. 1,6 KGS. 44 A; N°
2247, CUERPO 14, LOTE DE CA. 2 KGS. 34 A; N° 2248, CUERPO 16, LOTE
DE CA. 2,3 KGS. 34 A; N° 2248, CUERPO 16, LOTE DE CA. 2,3 KGS. 34 A;
N° 2249, CUERPO 20, LOTE DE CA. 2,5 KGS. 22 A. [p. 114]

SERIE 36: VERSALES PATRIA. N° 2251, CUERPO 28, LOTE DE CA. 3 KGS.
14 A;N° 2252, CUERPO 36, LOTE DE CA. 4 KGS. 10 A; N° 2253, CUERPO
48, LOTE DE CA. 5 KGS. 10 A; N° 2254, CUERPO 602, LOTE DE CA. 8,5
KGS. 10 A; N° 2255, CUERPO 72, LOTE 11,5 KGS., 10 A. [p. 115]

TIPOS: SERIE 36, VERSALES PATRIA. ORLA 1649, VINETA B 3730. [p. 116]
TIPOS: SERIE 36, VERSALES PATRIA. VINETA A 2811. [p. 117]

SERIE 37: VERSALES ARAUCA. N! 959, CUERPO 6, LOTE DE CA. 0.5
KGS. 62 A;N° 960, CUERPO 5, LOTE DE CA. 1,3 KGS. 84 A; N° 962,
CUERPO 8, LOTE DE CA. 1,3 KGS. 84 A; N° 963, CUERPO 10, LOTE DE
CA. 1,6 KGS. 42 A; N° 964, CUERPO 12, LOTE DE CA. 1,8 KGS. 28 A; N°
965, LOTE DE CA. 1,9 KGS. 22 A; N° 966, CUERPO 16, LOTE DE CA. 2,1
KGS. 26 A. [p. 118]

SERIE 38: VERSALE DARIEN. N° 845, CUERPO 6, LOTE DE CA. 0,5 KGS.
47 A; N° 846, CUERPO 8, LOTE DE CA. 1 KG. 47 A; N° 847, CUERPO 10,
LOTE DE CA. 1,3 KGS. 302; N° 848, CUERPO 12, LOTE DE CA. 1,7 KGS.
30A. [p.119]

TIPOS: SERIE 37 VERSALES ARAUCA. SERIE 42, VERSALES ARBOLE-
DA, SERIE 146, BELLONA, VINETA B 2559. [p. 120]

TIPOS: SERIE 38, VERSALES DARIEN. ADORNOS SERIE 150 CECIL,
ORLA DE BRONCE REFLEX 12. [p. 121]

SERIE 39: VERSALES HUILA. N° 931, CUERPO 6, LOTE DE CA. 0,5 KG.
56 A; N°932, CUERPO 6, LOTE DE CA. 0,5 KG. 56 A; N° 933, CUERPO 6,
LOTE DE CA. 1 KG. 84 A; N° 934, CUERPO 6, LOTE DE CA. 1,2 KGS. 84
A; N°935, CUERPO 8, LOTE DE CA. 1,2 KGS. 56 A; N° 933, CUERPO 6,
LOTE DE CA. 1,2 KGS. 56 A; N° 936, CUERPO 10, LOTE DE CA. 1,5 KGS.
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42 A; N° 937, CUERPO 12 (PEQUERNA), LOTE DE CA 1,6 KGS. 28 A; N°
938, CUERPO 12 (LARGA), LOTE DE CA. 1,9 KGS. 28 A; N° 940, CUER-
PO 16, LOTE DE CA 2,4 KGS. 18 A; N° 941, CUERPO 20, LOTE DE CA. 2,7
KGS. 18 A; N° 942, CUERPO 24, LOTE DE CA. 3,7 KGS. 16 A. [p. 122]

SERIE 40: VERSALES HUILA SEMINEGRA; N° 945, CUERPO 6, LOTE
DE CA. 0,5 KG. 56 A; N° 946, CUERPO 6, LOTE DE CA. 0,5 KGS. 56 A;

N° 947, CUERPO 6, LOTE DE CA., 1 KG. 84 A; N° 948, CUERPO 6, LOTE
DE CA. 1,2 KGS. 84 A; N° 949, CUERPO 8, LOTE DE CA. 1,2 KGS. 562;
N° 950, CUERPO 10, LOTE DE CA. 1,5 KGS. 42 A; N° 951, CUERPO 12
(PEQUERIA), LOTE DE CA. 1,6 KGS. 28 A; N° 952; CUERPO 12 (LARGA),
LOTE DE CA. 1,9 KGS. 28 A; N° 954, CUERPO 16, LOTE DE CA. 2,4 KGS.
18 A; N° 955, CUERPO 20, LOTE DE CA. 2,6 KGS. 18 A; N° 966, CUERPO
24, LOTE D CA. 4KGS. 16 A. [p. 123]

TIPOS: SERIE 40. VERSALES HUILA SEMINEGRA. SERIE 39, VERSALES
HUILA, SERIE 41, VERSALES HUILA CURSIVA, ADORNOS: SERIE 150
CECILY 198 SIMPLES, VINETA SERIE 68 FIORA. [p. 124]

TIPOS: SERIE 39, VERSALES HUILA. SERIE 41, VERSALES HUILA CUR-
SIVA, SERIE 42, ARBOLEDA VERSALES, ORLA 786. [p. 125]

SERIE 41: VERSALES HUILA CURSIVA. N° 2161, CUERPO 6, LOTE DE
CA.0,5KG. 56 A; N° 2162, CUERPO 6, LOTE DE CA. 0,5 KG. 56 A; N°
2163, CUERPO 6, LOTE DE CA. 1 KG. 84 A; N° 2164, CUERPO 6, LOTE
DE CA. 1,2 KGS. 84 A; N° 2165, CUERPO 8, LOTE DE CA. 1,2 KGS. 56 A;
N°21 66, CUERPO 10, LOTE DE CA. 1,5 KGS. 42 A; N° 2167, CUERPO 12
(PEQUERNA). LOTE DE CA. 1,6 KGS. 28 A; N° 2168, CUERPO 12 (LARGA),
LOTE DE CA. 1,9 KGS. 28 A; N° 2170, CUERPO 16, LOTE DE CA. 2,4
KGS. 18 A; N° 2171, CUERPO 20, LOTE DE CA. 2,6 KGS. 18 A; N° 2172,
CUERPO 24, LOTE DE CA. 4 KGS. 16 A. [p. 126]

SERIE 42: VERSALES ARBOLEDA; N° 1314, CUERPO 12, LOTE DE CA.
1,8 KGS. 30 A; N° 1317, CUERPO 20, LOTE DE CA. 2,5 KGS. 14 A; N°
1319, CUERPO 28, LOTE DE CA. 3,5 KGS. 10 A. [p. 127]

TIPOS: SERIE 42 VERSALES ARBOLEDA. SERIE 36 VERSALES PATRIA,
ADORNOS SERIE 168 ASTORIA. [p. 128]

JUEGO CA. 1 KG. SERIE N° 193: DOLORES DE ANTIMONIO, CUERPO
18.,G (16), A (16), D (8), C (8), E (8), B(16) Y F(8); TIPOS: SERIE 1 BOGO-
TAY SERIE 2 BOGOTA CURSIVA; TIPOS: SERIE 1, BOGOTAY SERIE 42
VERSALES ARBOLEDA. [p. 202]

JUEGO CA. 2 KGS., SERIE N° 194 MARCELLA DE ANTIMONIO, CUERPO
18.A(64), C (12), E (12), F (12), B (64) Y D (12); TIPOS: SERIE 3PTRIAY
SERIE 4 PATRIA CURSIVA; TIPOS: SERIE 3 PATRIAY SERIE 4 PATRIA
CURSIVA. [p. 203]

SERIE N° 150: CECIL DE ANTIMONIO. F (16), D (16), A (48), C (16), E (16),
G (16), H (24), 1(24); JUEGO CA. 3,5 KGS. CUERPO 18; TIPOS: SERIE 29
VERSALES COLOMBIA NEGRA Y SERIE 37 VERSALES ARAUCA. [p. 204]

TIPOS: SERIE 6 CUCUTA NEGRA. TIPOS: SERIE 28 VERSALES
COLOMBIA CLARAY SERIE 37 VERSALES ARAUCA; TIPOS: SERIE 28
VERSALES COLOMBIA CLARA; TIPOS: SERIE 28 VERSLES COLOMBIA
CLARA. [p. 205]

SERIE 32: MONBIJOU DE ANTIMONIO, JUEGO CA. 2,5 KGS., E (16), C
(12), D (12), F (16), CUERPO 6, F (32), H (68), A (2), B(2), G (136), 1 (24), K
(144); TIPOS: SERIE 11 REPUBLICA CIRCULARY SERIE | REPUBLICA.
TIPOS: SERIE 10 REPUBLICA SEMI NEGRA. [p. 206]

JUEGO CA. 1,25 KGS., SERIE N° 146: BELLONA DE ANTIMONIO,
CUERPO 12, E (12), D(16), B(8), A(2), C(48), F(12), G(12); TIPOS: SERIE
26 MAGDALENA CURSIVA MAGRA, SERIE 27, MAGDALENA CURSIVA
NEGRAY SERIE 37, VERSALES ARAUCA. [p. 207]

JUEGO CA. 5 KGS., SERIE N° 84: HELLERAU DE ANTIMONIO; CUERPO
18Y 12;1(16),1(16), K(24), 1(48), M(24), N(48), O(48), P(24), D(48), F(40),
B(4), A(2), C(4), E(32), G(16); TIPOS: SERIE 12 POTOSI; TIPOS: SERIE 29
VERSALES COLOMBIA NEGRA. [p. 208]

JUEGO CA. 2 KGS. SERIE N° 195: ADLON DE ANTIMONIO, E(4), C(4),
V(8), P(16), A(12), A(8), F(2), B(8), D(4), F(4), 0(12), Q(16), W(8), 8(4),

G(8), 1(8), K(8), H(8), M(4); TIPOS: SERIE 3 PATRIAY SERIE 22 PAEZ
CURSIVA CLARA; TIPOS: SERIE 3 PATRIA. [p. 209]

SERIE N° 132: MIREBELLE DE ANTIMONIO. JUEGO CA. 1,8 KGS. CUER-
PO 6; 0(2), Z(2), X(2), V(2), E (100); L(12), O(8), K(12), D(100), P(4), R(20),
B(18), C(80), S(20), Q (4), F(18), H(12), 1(12), T(24), U(24), M(12), N(12),
G(16); U(2), A(2), Y(2), W(2); TIPOS: SERIE 24 SUCRE CURSIVA; TIPOS:
SERIE 13 POTOSI CLARA. [p. 210]

SERIE N°133: MIRABELLE DE ANTIMONIO, JUEGO CA. 1,8 KG., CUER-
PO 3; T (2),R(2), P(2), E(12), L(16), N(18), O(4), M(8), G(8), F(12), A(1009;
B(160), C(160), K(120), 1(200), H(75), D(75), U(2), S(2), Q(2); TIPOS.
SERIE 11; REPUBLICA CIRCULAR; TIPOS: SERIE 8 REPUBLICA. [p. 211]
SERIE N° 106: ELLY DE ANTIMONIO; B(12), A(72), P(12), E(96), F(96),
G(24), 0(12), K(12), C(144), D(12), 1(24), H(60), M(24), N(36), CUERPO 2,
4,6,12; TIPOS: SERIE 13 POTOSI CLARAY SERIE 24 SUCRE CURSIVA;
TIPOS: SERIE 24 SUCRE CURSIVA. [p. 212]

SERIE N° 197: SIMPLEX DE ANTIMONIO, L(16), I(16), G(16), E(16), E(8),
A(60), B(48), D(8), F(16), H(16), M(16), K(16); JUEGO CA. 1,5 KGS.,
CUERPO 12; SERIE 198: SIMPLEX DE ANTIMONIO, JUEGO CA. 1 KG.,
CUERPO 6, A(94), B(48), G(32), E(32), C(16), D(16), F(32), H(32), 1(32),
L(32), M(32), K(32); TIPOS: SERIE 33 VERSALES TOLIMA; TIPOS: SERIE
3 PATRIA; TIPOS: SERIE 23 NUNEZ CURSIVA NEGRA. [p. 213]

SERIE N° 143: CHRISTMETTE PARA IMPRESIPON EN DOS COLORES
DE ANTIMONIO, JUEGO CA. 2 KGS.; TIPOS: SERIE 1 BOGOTA, SERIE
2BOGOTA CURSIVAY SERIE 28 VERSALES COLOMBIA CLARA; TIPOS:
SERIE 29 VERSALES COLOMBIA NEGRA. [p. 214]

JUEGO CA. 1 KG. SEIRE N° 126: PIEHLER DE ANTIMONIO. E (2), ¢(2),
i(2), (2), i(2), i(2), i(2), i(2). ¢(2), i(2), Q (2), R(2), i(2), P(2), ¢(2); N(2),
M(2); TIPOS: SERIE 3 Y FUENTE 42 VERSALES ARBOLEDA. [p. 215]
SERIE N° 168: ASTORIA DE ANTIMONIO. JUEGO CA. 3,5 KGS.; 31 (8),
2(2),24(4), 1(2), 30(8), 8(2), 15(4), 32(12), 16(4), 9(2), 18(4), 20(4), 17(4),
21(4), 18(4), 10(2), 22(4), 29(8), 23(4), 11(2), 3(2), 7(4), 4(2), 5(8), 14(8),
6(8), 12(12), 27(12), 13(12), 23(16), 28(16), 26(16). [p. 216]

ORLAS DE ANTIMONIO. N° 786, JUEGO CA. 1 KG. CUERPO 6, B, C, A,
D; CUERPO 6; N° 1720, CUERPO 36, A, B, JUEGO CA. 2 KGS. [p. 217]

ORLAS DE ANTIMONIO, N° 1763, JUEGO CA. 1 KG. A, B, C, D, E,
CUERPO 6; N° 1758, JUEGO CA. 1 KG. A, B, C, D, CUERPO 12, N° 1764,
JUEGO CA. 1KG. A, B, C, D, E, CUERO 6. [p. 218]

ORLAS DE ANTIMONIO N° 1761, JUEGO CA. 1 KG, A, B, C, D, CUERPO
12;N° 1751, JUEGO CA. 1 KG. C, A, B, CUERPO 18; N° 1760, JUEGO CA.
1KG.A, B, C, CUERPO 12. [p. 219]

N° 1756, JUEGO CA. 1 KG. A, B, C. D., CUERPO 12; N° 1719, JUEGO CA.
1KG. A, B, CUERPO 18; N° 1759, JUEGO CA. 1 KG, A, B, C, D, CUERPO
12.[p. 220]

ORLAS DE ANTIMONIO. N° 1757, JUEGO CA. 1 KG. A, B, C, D, CUERPO
12; N° 1752, JUEGO CA. 1 KG. A, B. CUERPO 18; N° 1762, JUEGO CA. 1
KG.A, B, C, D, CUERPO 12. [p. 221]

ORLAS DE ANTIMONIO, N° 1649, JUEGO CA. 1 KG. CUERPO 18, A, C,
B, D; N° 1742, JUEGO CA. 1 KG. CUERPO 12, B, A, C; N° 1744, JUEGO
CA. 1KG. CUERPO 12, A, B; N° 1641, JUEGO CA. 1 KG. CUERPO 18, A
B, C. [p.222]

VINETAS DE ANTIMONIO. SERIE N° 109: RATHEN. JUEGO 12 FIGURAS
(UNA PIEZA CADA UNA); SERIE N° 110; WEHLEN, JUEGO 12 FIGURAS
(UNA PIEZA CADA UNA); SERIE N° 172: ERNA JUEGO DE 4 FIGURAS
(UNA PIEZA CADA UNA). [p. 223]

VINETAS DE ANTIMONIO. SERIE N° 69: AMORETTE. JUEGO 4 FIGURAS
(UNA PIEZA CADA UNA); SERIE N° 70: AMOR, JUEGO DE 4 FIGURAS
(UNAPIEZA DE CADA UNA); SERIE N° 68: FLORA. JUEGO DE 5 FIGU-
RAS (UNA PIEZA DE CADA UNA). [p. 224]

VINETAS DE ANTIMONIO. SERIE N° 111: LOSSNITZ, JUEGO DE 8
FIGURAS (UNA PIEZA DE CADA UNA); SERIE N° 65: VASE, JUEGO DE
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4 FIGURAS (UNA PIEZA CADA UNA); SERIE N° 66: FULLHORN. JUEGO
DE 3 FIGURAS (UNA PIEZA CADA UNA). [p. 225]

VINETAS DE ABNTIMONIO: N° 1202, N° 1204, N° 1205, N° 1260; SERIE
N° 116: DONAU, JUEGO 9 FIGURAS (2 PIEZAS DE CADA UNA); MANOS
NEGRAS, N° 469, CUERPO 48, N° 471, N° 472, CUERPO 6; N° 490
CUERPO 48; N° 487, CUERPO 36; N° 475, N° 476, CUERPO 10; N° 477,
N° 478, CUERPO 10; N° 488, CUERPO 36; N° 485, CUERPO 28; N° 479,
N° 480, CUERPO 12; N° 486, CUERPO 28; N° 483, CUERPO 20; N° 481,
N° 482, CUERPO 16; N° 484, CUERPO 20. [p. 226]

VINETAS. GALVANOS SOBRE PIE DE MADERA. B 3743; B 3744, B 3745;
B 3746; C 3727; B 3728; B 3730, B 3750. [p. 227]

VINETAS. GALVANOS SOBRE PIE DE MADERA. B 3349; B 3748; A 2625;
B 2672; B 3061; B 3747; B 2987. [p. 228]

VINETAS. GALVANOS SOBRE PIE DE MADERA. A 2981, B 2994, A 2990;
B 2560; A 2993; B 2559, A 2962; A 3019, A 2963. [p. 229]

VINETAS. GALVANOS SOBRE PIE DE MADERA. B. 3851, A 3604;B 2581;
B 3603; A 2580; B 3845. [p. 230]

VINETAS. GALVANOS SOBRE PIE DE MADERA. A. 4091; B 3786; A 4090;
A2807; B2801;A2811; B 2814; A 2806; A 2875, B 3039; B 2881. [p. 331]

VINETAS GALVANOS SOBRE PIE DE MADERA; B 3957; B 3960; ARMAS
DO COLOMBIA; C 2896; B 2897. [p. 332]

RAYAS DE BRONCE. COLEGIO DE LEON XIII DE ARTES Y OFICIOS
BOGOTA

RAYAS DE BRONCE. EN COLECCIONES SISTEMATICAS DE 1 KG. N°
181042, CUERPO 1; N° 181042B, CUERPO 1; N° 181044, CUERPO 1;
N° 181045, CUERPO 1; N°181055, CUERPO 1; N° 6009; CUERPO 2; N°
170015 A, CUERPO 2; N° 182035, CUERPO 2; N° 6025 A, CUERPO 2; N°
182042 B, CUERPO 2, N° 6030 A, CUERPO 2; N° 6036, CUERPO 2; N°
182047, CUERPO 2; N° 6054, CUERPO 2; N° 6073, CUERPO 2; N° 13 B;
CUERPO 3; N°6020 B, CUERPO 3. [p. 266]

RAYAS DE BRONCE. EN COLECCIONES SITEMATICOS DE 1 KG. N° 6027
B, CUERPO 3,N° 6033 B; CUERPO 3, N° 6039 B; CUERPO 3; N° 183048,
CUERPO 3;N° 6051, CUERPO 3; N° 6055, CUERPO 3; N° 6076, CUERPO
3;N°6077; CUERPO 3; N° 6145, CUERPO 3; N° 184049, CUERPO 4; N°
170058, CUERPO 4; N° 6087; N° 188100 B; CUERPO B; N° 1812115 B,
CUERPO 12. RAYAS BRONCE PARA COLUMNAS DE PERIODICO, N° 20
N, CUERPO 6. [p. 267]

RAYAS DE BRONCE. EN COLECCIONES SISTEMATICA DE 1 KG. N°
186050, CUERPO 6, N° 186051, CUERPO 8; N° 1810052, CUERPO

10; N° 1812053, CUERPO 12; N° 1818330, CUERPO 18; AZURES. EN
COLECCIONES SISTEMATICOS DE 1 KG. N° 6183, CUERPO 16; N° 6184.
CUERPO 20; N° 6185, CUERPO 24, CUERPO 170833; CUERPO 16, N°
170834, CUERPO 20; N° 180323, CUERPO 24. [p. 268]

RAYAS DE BRONCE. AZURES, EN COLECCIONES SISTEMATICOS DE 1
KG.,N°6231, CUERPO 12; N° 6232, CUERPO 16, N° 6233, CUERPO 20;
N° 6234, CUERPO 24; N° 6224, CUERPO 16; N° 6225, CUERPO 20; N°
6226, CUERPO 24; N° 170611, CUERPO 16; N° 170476 A; CUERPO 20,
N° 170477 A; CUERPO 24. [p. 269]

LLAVES DE BRONCE. SERIE | FORMA FRANCESA. CUERPO 6; SERIE H
FORMA FRANCESA, CUERPO 3; SERIE O. FORMA FRANCESA, CUERPO
2. [p. 270]

ORLAS DE BRONCE. EN COLECCIONES SISTEMATICAS DE 1 KG. N°
170373, CUERPO 4; N° 180076 C, CUERPO 4; N° 170068, CUERPO 6;

N° 180308, CUERPO 6; N° 6247, CERUPO 6; N° 180158, CUERPO 6,

N° 180165, CUERPO 10. BIGOTES DE ANTIMONIO, SERIE N° 30; EN
COLECCIONES DE 1 KG. (14 FIGURAS 3 PIEZAS DE CADA UNA), E, D, K,
F,C,L,0,B,N,J,A,O0.[p.271]

NUMERACIONES. ESPECIALES PARA LISTAS DE PRECIOS, CATA-
LOGOS, TABLAS, PLANILLAS, ETC.; N° 1701 Z, CUERPO 6, LOTES
ASORTIDOS DE 5 KGS.; N° 1703 Z, CUERPO B, LOTES ASORIDOS DE 10
KGS.; N° 1704 AZ, CUERPO 9, LOTES ASORTIDOS DE 10 KGS.; N° 1700

Z; CUERPO 12, LOTES ASORTIDOS DE 10 KGS., N° 1706 Z, CUERPO 12,
LOTES ASORTIDOS DE 10 KGS. [p. 272]

NUMERADORES AUTOMATICOS «SAXONIA» PARA LAS MAQUINAS
DE IMPRIMIR. MOD. 102: ANUMERDA DE MENOR A MAYOR O B
NUMERANDO DE MAYOR A MENOR.; MOD. 103 A, NUMERANDO DE
MENOR A MAYOR. NO MOVIBLE Y CEROS HUNDIBLES CON 6 RUEDAS,
TAMANO DE LAS CIFRAS: 4 171 M/MS. [p. 281]

NUMERADORES AUTOMATICOS DE MANO «SAXONIA». [p. 282]

NUMERADORES AUTOMATICOS DE MANO «PRESSA»; FECHADOR
AUTOMATICO «SAXONIA» CON ENTINTACION AUTOMATICA. [p. 283]

CONTADOR DE PLIEGOS «PRIMOR» PARA MAQUINAS PLANAS DE 6
CIFRAS. CONTADOR DE PLIEGOS «SCRUTATOR» PARA MAQUINAS
PLANA DE 5 CIFRAS. GUIAS PARA MAQUINAS DE PLATINA EN CAJE-
TES DE 1 DOCENA. CON LENGUETA MOVIEL, SIN LENGUETA MOVIL.
[p.284]

CUNAS «SAXONIA» CON LLAVE. NUEVO MODELO 5, 10, 15, 20, 25, 30
C/MS.; CUNAS «HOLZLE» CON LLAVE, 5, 10, 15, 20, 25 C/MS.; CUNAS
«HEMPLEL» CON LLAVE EN SURTIDOS DE 10 PARES. MODELO GRAN-
DE 10 C/MS, MODELO PEQUERNO 7 C/MS. [p. 285]

IMPOSICIONES SISTEMATICAS DE HIERRO FUNDIDO. SURTIDOS
COMPLETOS DE 10 Y 3 KGS. EN VARIOS TAMANOS COMBINADOS A
BASE DE EXPERIENCIAS PRACTICAS.; RODILLOS ENTINTADORES 16,
20,25,30C/MS. [p. 286]

BRUZAS PARA LIMPIAR LA COMPOSICION 6,5 X 20 CMS.; APARATOS
PARA CORTAR REGLETAS Y SACALINEAS CON ESPALDON; ALAMBRES
ESTANADOS PARA ENCUADERNACION, EN ROLLOS DE 2 KGS. N° 20,
21,22,23,24,25, 26. [p. 287)

GALERAS Y VOLADERAS. [p. 288]

16 X 26 C/MS., 34 X50 C/MS, 13X 42 C/MS, 11X 58 C/MS,21X29C/
MS.,40X55C/MS.,13X 48 C/MS, 13X 58 C/MS, 24 X 32 C/MS, 42X 58
C/MS, 13X 56 C/MS, 15X 60 C/MS, 20 X 42 C/MS, 49 X 63 C/MS, COM-
PONEDORES DE PLATA ALEMANA CON CIERRE DE CUNA. 3,1; 3,6; 4,1;
4,6;5,1 C/MS DE ANCHO (FONDO DE LA COMPOSICION) 17, 20, 25, 30,
40,50 C/MS. DE LARGO. PINZAS NIQUELADAS PARA CORREGIR. A)
CON CLAVO Y PUNZON, B) CON CLAVO.
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EL PRESENTE articulo expone un fragmento del com-
ponente metacognitivo que fue investigado en la tesis
doctoral £l boceto para pensar, conversary convencer en
disefio industrial del afio 2019. El eje central del estudio
se basé en los procesos de evolucion que le ocurren

al boceto de disefio industrial dibujado en el taller de
proyectos basico. En las siguientes lineas, se pretende
evidenciar como el estudiante mediante el dibujo de un
boceto relaciona la informacién propia del contexto que
experimenta dia a dia con la informacién recién adquirida
en el proyecto de disefio (Sternberg, 1986). Un proceso de
toma de decisiones que le permite proponer soluciones,
el cual esta definido en gran medida por unas operaciones
de regulacién metacognitiva (Jaramillo & Osses, 2012;
Mateos, 2001; Soto, 2002; Arguelles, 2007) , que aplican
los estudiantes cuando hacen preguntasy aprenden de
los errores, mientras reflexionan sobre sus procesos de
pensamiento y se preocupan por la forma como interiorizan
lo aprendido.

RESUMENABS T RACT

THIS ARTICLE presents a fragment of the metacogni-
tive component addressed in the 2019 doctoral thesis
work titled «The sketch to think, speak, and persuade in
industrial design.» The central axis of this study is based
on the evolution processes of industrial design sketches
drawn as part of basic design courses. In the following
lines, this work will try to show how students relate infor-
mation from their daily personal context with information
recently acquired in design project courses at the time

of drawing a sketch (Sternberg, 1986). This becomes real
through a decision-making process —largely defined by
metacognitive regulation operations— that allows indi-
viduals to propose solutions (Arguelles, 2007; Jaramillo

& Osses, 2012; Mateos, 2001; Soto, 2002), and that and is
deployed by students when they ask questions and learn
from mistakes while reflecting on their thinking processes
and focusing on how they internalize what they learn.
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LA TADEO DEARTE N.° 7 - 2021

INTRODUCCION

EN LAS ESCUELAS tradicionales que ensefian Artes y Disefio,

el boceto se considera como un componente primordial del
proceso creativo, sobre el cual el disefiador puede construir
diversos niveles de coherencia, el cual se entiende como un pro-
ceso representacional que brinda la posibilidad de externalizar
una idea que todavia no existe, pero que tiene todo el potencial
de ser transformado en un artefacto de disefio reconocible que
presta un servicio a las personas (Buchanan, 2001).

Para comprender el fendémeno de evolucion que sufre
un boceto dibujado por un estudiante de pregrado, se pueden
investigar categorias como: el perfil motivacional, la dimension
conceptual, los modos de lenguaje empleados y la dimension
metacognitiva, entre otras. Pero de estas, el interés del presente
texto se centra en la Ultima y en esa capacidad de regulacién
metacognitiva que tiene el estudiante al definir objetivos,
controlar el tiempo, seleccionar lo que es importante, leer para
comprender, disefar, dibujar y preguntar (Jaramillo & Osses,
2012), en su preocupacion genuina de interpretar por medio de
un boceto la realidad y reconocer estratégicamente las exi-
gencias de un ejercicio de dibujo conceptual, para luego poder
decidir sobre los conocimientos especificos que le ayudaran a
resolver el problema planteado.

Para efectos de la investigacion, el estudio se realizé con
cuatro estudiantes de la carrera de pregrado de disefio indus-
trial de la Universidad Jorge Tadeo Lozano en Bogot4, en el aula
de taller de un ciclo basico de formacién.

CONSIDERACIONES SOBRE LA REGULACION METACOGNITIVA DE
LOS ESTUDIANTES AL DIBUJAR BOCETOS DE DISENO INDUSTRIAL



ESTUDIOS REALIZADOS en contextos educativos
plantean que el nivel metacognitivo soporta el
cognitivo desde factores que activan el monitoreoy
control, que para el caso particular del boceto indaga
sobre lo relacionado al espacio de la representacion
de problemas en el espacio de taller de proyectos,
donde se propende por el desarrollo de concienciay
autorregulacion sobre lo aprendido, lo cual incide en la
adquisicion, comprension, retencidn y aplicacién de lo
que aprenden los estudiantes, en este caso, desde re-
presentacion en disefio (Tamayo, 2006) (Kuhn, Amsel y
O’Loughlin, 1988). Desde las didacticas de las ciencias
se desarrolla un constructo teérico que se preocupa
por reconocer la capacidad que tienen los estudian-
tes de ser conscientes de su forma de comprender el
mundo, mediante lo cual ellos potencian la creacion
de concepciones innovadoras para sus propuestas de

disefo con las que pretende solucionar problemas. Se
puede afirmar que un estudiante que tiene mayor co-
nocimiento sobre sus propios procesos de conocimiento
puede potenciar su aprendizaje (Tamayo, 2006).

Ahora que respecto al desarrollo de nuevos pro-
ductos en la realidad actual, durante la construccién
del boceto se deben tomar una serie de decisiones
estratégicas que buscan innovacioén, y a su vez, se
debe enfrentar el reto de responder a un procesa-
miento con mayor nivel de informacion, asi como
nuevas dinamicas de los mercados globales, un tipo
de consumidores con mayor conocimiento y tipos
de produccion mas personalizadas (Briede, 2008),
que exigen del disefiador(a) desarrollar funciones
como: analogia, inferencia, imaginatividad, seleccion,
comparaciéon y combinacion (Kapa, 2001) (Johnson &
Raye, 1992).



LA TADEO DEARTE N.° 7 - 2021

METODOS

A LA INVESTIGACION se le dio un enfoque esencialmente cualitativo que
respondiera mas a las preguntas sobre el ;cdmo?, organizado en las fases de
planeacion, implementacion y aporte, con el desarrollo de unos protocolos de
codificacion desarrollados a través de un software.

El estudio se realiz6 cuatro estudiantes de la carrera de pregrado de disefio
industrial de la Universidad Jorge Tadeo Lozano en Bogota:

- Estudiante 1: sexo femenino, 20 afios, con fortalezas en procesos de inves-
tigacion, registro (bitacora, fotografia, planchas), generacion de ideas y
construccion de Maquetas.

- Estudiante 2: sexo masculino, 19 afios, con fortalezas en registro (bitacora,
fotografia, planchas), dibujo de Bocetos, dibujo de Renders 3Dy construccion
de Maquetas.

- Estudiante 3: sexo femenino, 18 afios, con fortalezas en registro (bitacora,
fotografia, planchas), generacién de ideas y construccién de Maquetas.

- Estudiante 4: sexo masculino, 18 afios, con fortalezas en registro (bitacora,
fotografia, planchas), dibujo de Renders 3D, construccién de Maquetasy
exposicion de proyectos.

Los instrumentos se aplicaron al grupo de estudiantes del programa de
disefio industrial tadeista, en un salén de taller de proyectacion durante un lapso
de tres meses. Con una estructura de tres momentos especificos: uno inicial con
ideas preliminares, luego uno intermedio donde reestructura lo observado y uno
final con detalles productivos y técnicos, los cuales surgen del proceso de mimesis
como categorias estético-literarias, aplicadas por Ricoeur al caso concreto de la
narrativa arquitectonica, como: prefiguracién (un acto de toma de conciencia),
configuracion (un acto de liberacioén) y refiguracién (un acto de catarsis espacio-
temporal), con la intencién sublime que el boceto se convierta en un disefio
prolifico en detalles.

Los instrumentos de recoleccién de informacién fueron de tres tipos:

- Instrumento Tipo 1- Papel y ldpiz: que incluyen cuestionario escrito de
seleccién multiple, cuestionario escrito mixto, cuestionario escrito de
pregunta abierta, cuestionario pre y post.

- Instrumento Tipo 2- Prdctica del disefio: que incluyen entrevistas en clase,
ejercicios en clase, dibujos, trabajo en grupo, fotografias, grabacién de
video.

- Instrumento Tipo 3- Observacion de experto: que incluyen observacion
sistematica y no sistematica

CONSIDERACIONES SOBRE LA REGULACION METACOGNITIVA DE

LOS ESTUDIANTES AL DIBUJAR BOCETOS DE DISENO INDUSTRIAL
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DESDE LO QUE respecta a los intereses de la presente
investigacion por conocer los procesos particulares de
regulacion metacognitiva de cuatro casos de estudiantes de
disefio industrial, durante los tres momentos propuestos:
inicial, Intermedio y final. Los resultados se presentan como
procesos de sujetos individuales que viven experiencias de
vida particulares.

[ Figura 1. Ejemplos de los bocetos dibujados por estudiantes en

(M3) durante el trabajo de campo. ]

Fuente: Elaboracion propia.

[RESUI TADOOS

el Momento inicial (M1), Momento intermedio (M2) y Momento final

o

—)
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PRIMER ES T UDIANTE

PARA EL MOMENTO inicial, la estudiante implementa
procesos autbnomos para desarrollar una estrategia

que le permita afrontar el reto desde un trabajo indivi-
dual, enfrentando primero pequefios componentes del
problema a manera de unos pasos metodolégicos, los
que le permiten avanzar con alto grado de cumplimiento
respecto al cronograma de trabajo. Al parecer ella tiene
una alta conviccion sobre lo que realmente aprende y ve
la posibilidad real de poder replicarlo en otros escenarios
académicos, mediante ejercicios constantes con los que
logra una mejora constante en sus disefios. También

se evidencioé que gestiona un plan en su cabeza antes
de comenzar a resolver cualesquiera de los temas y por
medio de preguntas aclara las dudas que se le presentan,
no obstante que se encuentra en las primeras etapas de

formacion tiene la capacidad de generar procesos de
reflexion importantes sobre su propio aprendizaje.

Durante el momento intermedio, la estudiante
demuestra un entendimiento sobre la relacion que existe
entre la claridad del boceto y su calidad, especialmente
cuando logra definir unas prioridades para disefio. Con
esto puede cambiar y estructurar mejor las ideas, utili-
zando los dibujos anteriores a manera de una memoria
extendida a la cual regresaba a consultar cada vez que lo
necesita.

Y para el momento final, el propoésito del ejercicio ya
esta materializado y ella cumple con algunas recomenda-
ciones dadas por el profesor y sus compafieros. Su idea
de disefio queda plasmada en el boceto final de buena
calidad, con el cual busca la valoracién mas alta de nota.

 REQUERIMIENTOS | IDEACION
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OPORTU- | INVESTI-
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[ Figura 2. Esquema huellas del trayecto de evolucion del proceso de bocetacion estudiante (E1) durante
los tres momentos. ]

Fuente: Elaboracion propia adaptado de la propuesta del INTI-CIDDI de Argentina (Ramirez, et al, 2015) donde se
encuentra un espacio denominado ideacion como proceso de pensamiento, que evidencia lo que corresponde a las
expresiones en dos dimensiones 2D que se logran a través del dibujo de bocetos, como en las configuraciones de tres
dimensiones 3D logradas mediante la construccién de bocetos/renders y modelos de comprobacion.
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SEGUNDO ESTUDIANTE

PARA EL MOMENTO inicial, el estudiante prefiere trabajar
de maneraindividual sobre pequefios componentes del
problema como una estrategia para generar alternativas.
Tiene claros los pasos metodoloégicos y es habil manejando
los objetivos, tanto que cada vez que avanza en el disefio de
inmediato lo contrasta con el nivel de cumplimiento de los
objetivos primarios. Percibe su rol para construir su propio
perfil profesional y entiende que con cada nuevo ejercicio
mejora sus disefios y la posibilidad de aplicarlo en otros
escenarios diferentes al taller.

Durante el momento intermedio, el estudiante
entiende bien la relacion que existe entre la claridad del
bocetoy su calidad, especialmente cuando logra definir

unas determinantes de disefio. Tiene la capacidad de
cambiar o estructurar mejor la idea después de la retroali-
mentacién de sus comparieros, mejorando tanto la calidad
de la propuesta como su valoracién al ser evaluado.

Y para el momento final, el propésito del ejercicio
ya es claro para ély aprovecha el apoyo del docente y sus
pares de clase. La constante consulta de sus dibujos en el
cuaderno de bocetos, como una manera de una memoria
extendida, le permite aproximarse a la materializacion de
unaidea clara.
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[ Figura 3. Esquema huellas del trayecto de evolucion del proceso de bocetacion estudiante (E2) durante
los tres momentos. ]

Fuente: Elaboracion propia adaptado de la propuesta del INTI-CIDDI de Argentina (Ramirez, et al, 2015) donde se

encuentra un espacio denominado ideacion como proceso de pensamiento, que evidencia lo que corresponde a las
expresiones en dos dimensiones 2D que se logran a través del dibujo de bocetos, como en las configuraciones de tres
dimensiones 3D logradas mediante la construccién de bocetos/renders y modelos de comprobacion.
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TERCER ES T UDIANITE

PARA EL MOMENTO inicial, la estudiante se interesa en
trabajar de manera individual los pequefios componentes
del problema como una esta estrategia para generar
nuevas alternativas. Entiende su rol durante su propia
formacién, y tiene claros los pasos metodoloégicos y sus
objetivos primarios. Emplea el tiempo de trabajo auténomo
en casa para mejorar los disefios. Confia en sus habilidades
para desarrollar un plan de trabajo con el que defina unas
etapas claras en el ejercicio proyectual.

Durante el momento intermedio, entiende la relacion
que existe entre la claridad del boceto y su calidad en

cuanto a elaboracién, especialmente cuando logra definir
unas determinantes de disefio. Tiene la capacidad de
cambiar y estructurar mejor la idea por medio de nuevos
dibujos al terminar una retroalimentacién por parte de
sus companieros. Con esto mejora tanto la calidad de la
propuesta como su valoracion.

Y para el momento final, ya tiene claro el propésito
del ejercicio y consulta constantemente su cuaderno de
bocetos a manera de una memoria extendida, para fina-
lizar la etapa de materializacion con una idea que cumple
los objetivos.
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[ Figura 4. Esquema huellas del trayecto de evolucion del proceso de bocetacion estudiante (E3) durante
los tres momentos. ]

Fuente: Elaboracion propia adaptado de la propuesta del INTI-CIDDI de Argentina (Ramirez, et al, 2015) donde se
encuentra un espacio denominado ideacion como proceso de pensamiento, que evidencia lo que corresponde a las
expresiones en dos dimensiones 2D que se logran a través del dibujo de bocetos, como en las configuraciones de tres
dimensiones 3D logradas mediante la construccién de bocetos/renders y modelos de comprobacion.
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CUART0 ESTUDIANTE

PARA EL MOMENTO inicial, el estudiante se interesa en
trabajar de manera individual los pequefios componentes
del problema como una estrategia para generar nuevas
alternativas.

Durante el momento intermedio, comprende la re-
lacién que existe entre la claridad del boceto y su calidad,
y logra definir unas prioridades claras en el disefio.

Y para el momento final, el propésito del ejercicio
ya es claro para el estudiante y aprovecha el apoyo del
docente y sus pares de clase para mejorar su propuesta.

REQUERIMIENTOS | PRODUCCION |
m CONF ) DESARROLLO

R|| FABRICAR |([RECICLAR

[E4]

KEQUERIMIENTOS FRODULCION

OPORTU- § INVESTI- N d 5 3 SARR 3

NIDAD GACION CONFIGURACION ZD DESARROLLO
FROTOTIPOY SERIE

{“I!EN'S'!{R“L {ME} INTERMEDHD

Frd -

[£4] @
= = __.’.\.

o o a—@- =

@ \\

-- [T feow wsts) [k 0%
S FE-ESIRUCTLRAR DETALLES TECHICD-
FRELMAARES 1) (EEEEADD TR

[ Figura 5. Esquema huellas del trayecto de evolucion del proceso de bocetacion estudiante (E4) durante
los tres momentos. ]

Fuente: Elaboracion propia adaptado de la propuesta del INTI-CIDDI de Argentina (Ramirez, et al, 2015) donde se
encuentra un espacio denominado ideacion como proceso de pensamiento, que evidencia lo que corresponde a las
expresiones en dos dimensiones 2D que se logran a través del dibujo de bocetos, como en las configuraciones de tres
dimensiones 3D logradas mediante la construccién de bocetos/renders y modelos de comprobacion.
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[ Figura 6. Evolucion del proceso de la estudiante (E1) en los
tres momentos, columna (C) Metacognitiva. |

Fuente: Elaboracion propia.

PRIMER ES T UDIANTE

SE IDENTIFICA en las explicaciones que da la estudiante,
unas referencias claras sobre de factores que le permiten
planear, definir objetivos y organizar un problema de su
campo disciplinar (Meneses & Lawson, 2006). Siempre

y cuando esté enmarcado en un proceso individual que

le permita controlar en todo momento la coherencia,
porque de lo contrario, al momento de comenzar los
procesos de construccion colectiva ella refleja tensiones
al tener que trabajar con sus pares, lo que se traduce en la
necesidad de repetir un segundo proceso de trabajo indi-
vidual, para suplir el trabajo del segundo momento, que
desde la teoria se habia propuesto deberia ser mas bien
un proceso de didlogo colectivo. Es importante resaltar
que para el caso particular la carencia de discursos colabo-
rativos puede ser el origen de los conflictos conceptuales.

El proceso de bocetacion de la primera estudiante
se puede definir como estable y lineal, aunque se distancia
de los criterios de algunos autores en donde la investigacion
a través del boceto permite construir conocimiento para
logra materializar una idea de alta calidad y se centra mas
en cumplir la formulacién mecdnica de unas determinantes
de disefio que le permitan alcanzar una valoracion en
cuanto a nota mucho mas alta. Para lograrlo la estudiante
prioriza un plan de toma de decisiones estratégicas que
reducen el error desde el dominio de unas habilidades,
por encima de las acciones que potencien una reinterpre-
tacién de ideas. Por otro lado, este proceso de evolucién
le permite hacer una busqueda de su identidad personal
como disefiadora desde unos procesos de reflexiéon im-
portantes sobre su propio aprendizaje.
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[ Figura 7. Evolucion del proceso de la estudiante (E2) en los
tres momentos, columna (C) Metacognitiva. |

Fuente: Elaboracion propia.
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SEGUNDO ESTUDIANTE

DE MANERA puntual se identifica en las explicaciones
que da el estudiante algunas referencias claras en cuan-
to a que las soluciones de disefio a través del boceto
ya no es una preocupacion sobre su dominio técnico-
instrumental o habilidades de dibujo, por el contrario,
prefiere crear espacios de construccion de didlogos pro-
yectuales con sus pares (Buchanan, 2001), (Krippendorff,
2007), en el cual se destaca por su alto nivel de compro-
miso para construir con las ideas que los pares aportan.
Su proceso de bocetacion es inconstante y con
varios retrocesos, lo cual se reflejan en multiples trazos
borrados en la hoja, accién que curiosamente a la final
le permite avanzar desde una conviccién por el valor
de reinterpretar la informacién en cada momento para
mejorar el disefio. También se evidencia la importancia

de usar como estrategia la escritura de anotaciones

y disefio de c6digos para romper los momentos de
bloqueo creativo, que estan directamente relacionadas
con el nivel de cumplimiento de los objetivos primarios,
estrategias que demoran el desarrollo del proceso al
punto de llegar sacrificar tiempo valioso de trabajo y no
lograr culminar el proceso en el nivel deseado.

Para destacar se encuentra la capacidad que tiene
de aprovechar su cuaderno de bocetos a manera de una
memoria extendida, superando algunas limitaciones
desde la memoria activa del disefiador durante un
ejercicio proyectual y como los trazos sobre el papel
ayudan a descongestionar estos procesos de almacena-
miento de memoria.
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[ Figura 8. Evolucion del proceso de la estudiante (E3) en los
tres momentos, columna (C) Metacognitiva. |

Fuente: Elaboracion propia.

TERCER ES T UDIANITE

EL PROCESO de bocetacion es inconstante y con
muchos nuevos inicios desde cero, ella presenta un
ejercicio de busqueda de respuestas completas, donde
el primer boceto no necesariamente contribuye a
generar evoluciéon en uno segundo y mucho menos
tiene relacién con el boceto final. Parece pensar que
los detalles del boceto se pueden obviar, si la totalidad
de la propuesta es clara, pero lo que al parecer ocurre,
es una serie de toma de decisiones que evidencia la
necesidad de la estudiante por buscar soluciones que
resuelvan el problema de manera completa, antes que
ponerse a construir y explorar desde unas respuestas

por partes. Y cuando una propuesta de sistema global
no cumple necesariamente se desecha toda su infor-
macién de inmediato y debe volver a comenzar. Al final
del ejercicio se evidencia que cambia de estrategiay
comienza a presentar soluciones de las partes del siste-
ma donde puede ir articulando ideas en la medida que
se evallian y evolucionan.

Desde el proceso de bocetacién se destaca el ma-
nejo consciente de un formato de trabajo que le ayuda
con sus procesos constructivos, dando orden a sus
ideas y permitiendo exponer un buen nivel de detalles.
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[ Figura 9. Evolucion del proceso de la estudiante (E4) en los
tres momentos, columna (C) Metacognitiva. |

Fuente: Elaboracion propia.

CUART0 ESTUDIANTE

EL ESTUDIANTE convierte en una oportunidad de aprendizaje las
decisiones que resultan del didlogo colectivo, sobre estrategias que
les permitird potenciar respuestas en otros contextos (Duit, 1993),
(Goldschmidt, 1994) y para proyectos futuros que tenga la capacidad de
imaginar. Donde resulta relevante la conviccién del estudiante sobre
el caracter provisional del boceto como herramienta de exploracion

y medio donde madurar las ideas. Asi mismo, para el estudiante el
ejercicio de bocetacion es indispensable y los procesos de construccion,
los conceptos funcionales, asi como la evolucién de las formas estan
directamente relacionados con un contexto especifico.
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DALIDAD:

UN LENGUAJE DE INCLUSION
ARQUITECTONICA




R ES UME N

EL ARTiCULO esta construido a partir de la investigacion
que se hizo sobre el tema de la discapacidad abordado
desde una perspectiva cualitativa, enfocandonos en el
uso de la investigacion etnogréafica en el disefio con el
objetivo de comprender a mayor profundidad la percep-
cion de los objetos, contextos, sistemas o servicios con

y en los que interacttan las personas. Las perspectivas
que el grupo de investigadores involucrados obtuvimos a
través de este enfoque son Unicas, nos permitio visibilizar
particularidades de la discapacidad y empatizar con la
experiencia de las personas que la viven.

Presentamos de manera resumida el método de trabajo,
hallazgos y los conocimientos adquiridos poniendo en
practica una perspectiva transdisciplinaria, enlazando
conceptos, campos y habilidades para extender el
alcance disciplinario, en este caso hacia el ambito de la
arquitectura en la que reconocemos como potencial su
lenguaje no verbal en pro de la inclusion.
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LA LUCHA por los derechos de las personas con discapacidad es un tema de
corresponsabilidad tanto de las instituciones como de la sociedad en conjunto,
de existir una suma de esfuerzos de las iniciativas institucionales y sociales se
podria modificar la visién que se tiene de las personas con discapacidad, en
cuanto a cdmo se les ve y cdémo se les trata socialmente y sobre todo de como
se les conceptualiza, incluso haciendo mas visible como se les margina o excluye.
Los disefiadores formamos parte de la sociedad y en pro de abolir la discrimi-
nacion deberiamos encaminar nuestros esfuerzos desde el area de accion a
favor de sumarnos y sobre todo de involucrarnos en la conceptualizacion de
las personas con discapacidad, ademas de promover y respetar sus derechos
através de la modificacion del comportamiento social desde el disefio al
involucrarnos en proyectos que les brinden inclusién y accesibilidad.

En este articulo nos referimos a laimportanciay la necesidad de aumentar
el nivel de accesibilidad tanto fisica, como sensorial y cognitiva de los espacios,
productosy servicios dado que la falta de ésta no deriva de una sola causa,
sino de una combinacion de factores como la discriminacién, el poco interés
en la aplicacion correcta de reglamentos, manuales y normas (al menos en el
contexto mexicano),! ademas de la baja rentabilidad social en la que se ven los
proyectos de disefio para beneficiar a las personas con discapacidad. Presen-
tamos aqui los resultados de una investigacion exploratoria que inici6é con un
interés por verificar la accesibilidad en nuestro contexto inmediato, la Unidad
de Posgrado de la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM). El uso
de herramientas bajo un enfoque de Etnografia Sensorial transformoé ese interés
inicial por uno vivencial, la forma en que distintas personas con discapacidad
experimentan un espacio comun y las aportaciones que su comprension puede
brindar al disefio arquitecténico.

MULTIMODALIDAD: UN LENGUAJE DE
INCLUSION ARQUITECTONICA
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A NTETCE

CoMo PARTE de los seminarios semestrales «Herra-
mientas de investigacion cualitativa» e «Investigacion
etnografica en disefio», impartidos en el Posgrado de
Disefio Industrial de la UNAM, durante 2019 se trabajo
sobre el tema de la discapacidad inicialmente desde una
perspectiva general intentando ahondar y buscando
problemas aun por resolver, entre las primeras cosas
que nos parecieron importantes a atender fueron:

+ Laconcientizacion de la sociedad sobre la
diversidad de discapacidades y su visibilizacion.

+ Eldesarrollo de empatia ante las necesidades
particulares de los otros.

« Lacomprension de la diversidad como la exis-
tencia de distintas habilidades que cualquiera
de nosotros utilizamos para la resolucion de
diferentes problemas.

No obstante, a medida que avanzaba la investigacion
y gracias a la participacion de alumnos de otros posgrados
(Octavio, Ivan, Isaias, Claudia, Luis y Oscar) y el interés de la
UNAPDI? (Unidad de Atencién para Personas con Disca-
pacidad), fuimos enfocando nuestros esfuerzos para en-
contrar respuestas a la siguiente pregunta de investigacion:
icdmo es que los alumnos con diferentes discapacidades
experimentan el contexto del edificio de la Unidad de
Posgrado de la UNAM?

Como punto de partida fue importante saber que a
lo largo de décadas, tanto los modelos como las aprecia-
ciones de lo que se comprende como discapacidad han
cambiado simultdneamente como lo ha hecho la forma
en la que las personas la conciben, esto ha pasado de la
prescindencia a la rehabilitacion médica hasta llegar a la
inclusion social.?

Elobjetivo general del proyecto fue determinar las
diferentes limitantes y necesidades que todos como hu-
manos tenemos, asi como evidenciar que éstas deben
ser satisfechas de igual manera para todos a través del
disefio de un entorno incluyente* o universal,® teniendo
como finalidad fomentar la conciencia colectiva sobre
estas necesidades, facilitando la ejecucion de nuestras
actividades diarias, eliminando la segregacién y la
discriminacion.

Sin embargo, fueron varios los hallazgos de esta
investigacion, entre los que sobresale el factor de las

D ENTES

cualidades espaciales como obstaculo y su incapacidad
de provocar interacciones entre el cuerpo, la mente y el
entorno de las personas. Juhani Pallasmaa lo denomina la
patologia de la arquitectura actual, la cual sefiala, puede
entenderse mediante un analisis de la epistemologia de
los sentidos y una critica a la tendencia ocularcentrista®
de nuestra sociedad en general, y de la arquitectura en
particular. Esto es evidente en la inhumanidad de la ar-
quitectura y la ciudad contemporaneas, lo que puede
entenderse como consecuencia de una negligencia del
cuerpo y de la mente, asi como un desequilibrio de nuestro
sistema sensorial.”

Esta manera de proceder producto del conocimien-
to positivista, ha venido permeando en el pensar de la
arquitectura considerando al humano como un ser ho-
mogéneo, tratdndose de necesidades bioldgicas, sin dar-
le la importancia necesaria a las diferencias culturales e
historicas; en este sentido el uso de la investigacion etno-
grafica adquiere pertinencia para este proyecto ya que la
utilizamos para poner en cuestionamiento la procedencia
de la informacién estandarizada contenida en manuales
y normas, que elude la importancia de la antropometria
contextualizada (en este caso mexicana).?

Es notoria la coincidencia que encontramos entre
nuestras indagaciones y la perspectiva de la Convencion
sobre los Derechos de las Personas con Discapacidad,’ en
donde se sefiala que el enfoque no esta en las deficiencias
de las personas, sino en la desigualdad del entorno, que
incluye la cultura social, la legislacion, las politicas, las
instituciones, las estructuras sociales y la educacién, siendo
el entorno el que hay que adecuar, para convertirlo en
inclusivo, respetuoso y de acceso universal.

La Convencién marca un cambio en el concepto de
discapacidad, enfatiza la preocupaciéon en materia de
bienestar social y en los derechos humanos, ademas de
reconocer que las barreras y los prejuicios de la sociedad
constituyen en si mismos una discapacidad por parte de
la sociedad.

Otro factor relevante que detectamos fue la forma
en que nuestra cultura tecnolégica ha ordenadoy separado
los sentidos alin con mas claridad. La vista y el oido son
ahora los sentidos socialmente privilegiados, mientras
que se considera a los otros tres!® como restos sensoriales
arcaicos con una funcién meramente privada y, normal-
mente, son suprimidos por el codigo de la cultura.
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Fuentes secundarias

[ Figura 1. Etapas de la investigacion. ]

Fuente: Elaboracion propia.

Fuentes primarias

NUESTRO PROCESO de investigacion se compone de dos
grandes etapas secuenciales: una documental basada en
fuentes secundarias y una de investigacion etnografica guiada
por la etnografia sensorial y bajo la cual realizamos un grupo de
enfoque y un rally. Posterior a ellas se analizé la informacién
recabada para encontrar categorias y aportaciones relevantes.

FUENTES SECUNDARIAS:

ESTUDIO DE CASOS

HOMOLOGOS Y ANALOGOS

PARA ESTE PROYECTO no bastaba visibilizar

y clasificar la variedad de discapacidades, se
perseguia lograr una sensibilizaciéon de manera
profunda, para conseguirlo fue indispensable
centrar nuestros esfuerzos en comprendery
crear un estudio que incluyera la experiencia
de las personas que propiamente viven con una
discapacidad. Previo a este paso, iniciamos

el proyecto haciendo una revision de casos
analogosy homélogos, es decir soluciones que
el disefio ha generado para la discapacidad al-
rededor del mundo, de las cuales analizamos el
potencial de visibilizacién y sensibilizacion que
tenia cada uno.

Entre los insights de este ejercicio sobresalio:

« Larelacién entre la baja efectividad de la
propuesta si su visibilidad se mantiene
en pequenfas audiencias, a pesar de que
presente un alto nivel de sensibilizacién.

« Elpotencial de viralidad de elementos
digitales.

Posterior a la familiarizacion con el tema,
continuamos utilizando métodos de caracter cua-
litativo-exploratorios como el grupo de enfoque, la
observacion participante y las entrevistas semi-
estructuradas, buscando obtener mas datos desde
la interaccidn directa con nuestros participantes.

MULTIMODALIDAD: UN LENGUAJE DE
INCLUSION ARQUITECTONICA
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AMPLIANDO EL ESPECTRO de la investigacion
etnogréfica en disefio que se ha venido practi-
cando durante las ultimas décadas, vinculamos

la propuesta de etnografia sensorial,'? a través de
la cual Sarah Pink promueve no la introduccion

de nuevas herramientas al trabajo etnografico
sino su recontextualizacion a través de todos los
sentidos ya que sélo con su involucramiento es
posible aspirar hacia una comprension mas amplia
de las personas. La observacion participante, tan
central en el trabajo etnografico parece connotar
una preponderancia del dominio visual, mientras
que la propuesta de la etnografia sensorial otorga
igual primacia a todos los dominios sensoriales. El
trabajo con personas con discapacidad nos pro-
porciona un gran ejemplo de realce en la compren-
sion posible a través de la etnografia sensorial.

Asi lo sefala Oliver Llouquet,*® al subrayar que su
aplicacion en el estudio de la presencia en linea de
personas con discapacidad visual lo abrié a una
nueva comprension, mas auditiva y menos visual
de las relaciones con la tecnologia y a través de la
misma le posibilité6 promover tecnologias inclusi-
vas en lugar de asistenciales.

Con esta vision en mente se realizaron dos
actividades, la primera consistio en un grupo de
enfoque moderado y la segunda de un recorrido
por el espacio justificado a través de un rally
complementado por la observacién participante.
Era importante que los participantes en su selec-
cion que fueran usuarios (casuales o asiduos) del
espacio analizado, bajo esta consideracién conta-
mos con la participacién de: Octavio, Ivan, Isaias,
Claudia, Luis y Oscar (personas con discapacidad
motriz o visual).

En la etapa de planeacion de las actividades
se hicieron evidentes ciertas preocupaciones
de accesibilidad. Para el grupo de enfoque se
extendieron invitaciones de forma personal y

electrénica con ayuda de UNAPDI, los partici-
pantes tuvieron oportunidad de confirmar su
asistencia. Esto facilité identificar y atender a sus
necesidades, pero también evidenci6 que factores
espaciales como la orientacion, el dar direcciones
y asegurar el acceso a las instalaciones del Pos-
grado en Disefio Industrial (dentro de la Unidad de
Posgrado) nunca habian sido puestas a prueba. En
contraste, el rally tuvo convocatoria abierta, lo que
hacia necesario asegurar la inclusién de cualquier
posible participante. Las primeras intuiciones
(pistas en forma de tarjetas, la seleccién de esta-
ciones) se vieron confrontadas por la exclusién
que se percibié inmersa, desatando un debate en
el grupo de investigadores en torno a la posibi-
lidad de incluir necesidades desconocidas. La
conclusion fue la multimodalidad, es decir, el uso
de varios canales sensoriales en la comunicacién
con un sistema interactivo, como la mejor apuesta
posible.** Al rally le siguié una sesién de discusion
donde los participantes pudieron compartir sus
percepcionesy opiniones.

A las actividades realizadas procedi6 el analisis
de los datos, la naturaleza cualitativa de éstos asi
como su extension nos llevé a decidir que el mejor
medio para su analisis fuera a través de un grupo
con diversidad de perspectivas, siendo esta una
ventaja de la aproximacion multi/transdiscipli-
naria que propone la investigacién etnografica
en disefio, la cual al ser inherentemente creativa
y flexible, utiliza estas caracteristicas en diversos
momentos (formular los métodos para seleccionar
participantes, recolectar informacion, guiar la
experiencia, traducir los datos en soluciones y
ponerlas a prueba). Lo anterior, también significa
para este método de investigacion la apertura a
oportunidades de disefiar herramientas y mate-
riales para trabajar de manera colaborativa con
personas y profesionistas de otros ambitos.
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[ Figura 2. Visualizacion de resultados. ]

Fuente: Elaboracion propia.

DONALD NORMAN habla de los modelos conceptua-
les como el principio psicolégico mas importante en
el proceso de descubrimiento: «Esto significa descubrir
lo que [un producto] hace, como funciona y qué ope-
raciones son posibles».’> Los modelos conceptuales son
a su vez parte de los modelos mentales, «<Los modelos
que las personas tienen de si mismos, de otros, del
entorno y de las cosas con las que interactuan. Las
personas forman modelos mentales a través de la
experiencia, el entrenamiento y la instruccién».’® Es labor
del disefiador ofrecerle al usuario las herramientas
para formar el modelo mental que permita el uso
previsto del producto, esta afirmacién deberia ser
extensible no solo a productos en la forma en que

se conceptualizan desde el disefio industrial, sino

al espacio construido al considerarse también un

producto del disefio arquitecténico. Aunque no se
refiere Gnicamente a elementos visuales, Norman
denomina Imagen del sistema al conjunto de informa-
cién (incluyendo la estructura fisica del objeto) que el
usuario dispone para construir su mapa mental.

Nuestro analisis nos llevé a descubrir elementos
que consideramos contribuyen en la formacion de
esta Imagen del Sistema. Como muestra la Figura 2,
los hemos clasificado en dos grandes campos inter-
secados: el espacio fisico y el espacio social; en la
intersecciéon de ambos campos ocurre la multimoda-
lidad. Nos pareci6 importante mostrar los resultados
ubicados en rangos que nos permitieran visualizar la
recurrencia de problemas (para el caso del espacio
fisico) y comportamientos (para el caso del espacio
social).

MULTIMODALIDAD: UN LENGUAJE DE
INCLUSION ARQUITECTONICA
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ESPACIO FISICO:

DE O EVIDENTE ALO ABSTRACTO

EN GARANTIZAR la accesibilidad a un espacio,*
emergen en primer lugar las necesidades que hemos
[lamado evidentes: la forma en que el espacio es
percibido por primera vez (sus cualidades visuales,
sonoras, etc.), aquellos objetos como guias podo-
tactiles, letreros en braille que son explicitos en su
funcionalidad asi como los elementos que serian
tradicionalmente considerados ajustes razonables
(la presencia de rampas, pasamanos...). Cabe sefialar
que la presencia de cualquiera de estos elementos
implica también un mantenimiento minimo nece-
sario. Sin embargo, por si solos constituyen apenas
un primer paso, pues no informan a las personas
sobre la funcionalidad o configuracion espacial del
edificio. Aqui intervienen en primer lugar la presencia
de maquetas, sefialética o mapas, donde podemos
notar distintos niveles de abstraccién. Una maqueta
puede representar con mayor fidelidad un edificio

sin embargo las dimensiones necesarias para su

[ Figura 3. Mapa haptico en la Universidad Autonoma Metropolitana. ]

Fuente: Obtenido de https://blogtodoincluido.com*®

comprensién pueden volverla, paraddjicamente,
inaccesible, recordando que su utilidad existe en
funcién de las posibilidades de interaccién tanto
visual como haptica que ofrece. Por otro lado, los
mapas hapticos pueden resultar mas practicos en
tanto incluyan también al dominio visual, la Figura

3 muestra un ejemplo de los mismos ubicado en
nuestra ciudad, resultados del proyecto desarrollado
en el 2016 por alumnos de la Maestria en disefio, in-
formacion y comunicacion (MADIC) de la Universidad
Auténoma Metropolitana Unidad Cuajimalpa bajo la
coordinacion de la Dra. Angélica Martinez de la Pefia'®
el cual implicé el disefio de pictogramas hapticos
dada la carencia de referentes de disefio (las formas
como comunicamos la existencia de puertas, venta-
nas, areas verdes...), mismo desafio que enfrenta la
necesaria reconceptualizacién de la sefialética como
algo no exclusivamente visual.
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En arquitectura, sintetizar una Imagen del sistema deberia trascender lo co-
municado por el espacio en si mismo: coadyuvando también la experiencia, las
convenciones, por ejemplo, aquello que nos lleva a esperar que los bafios se
encuentren en proximidad a las escaleras; estos factores trascienden el aspec-
to visual. En la Figura 2 hemos marcado esta area como las diferentes maneras
de representar el edificio, la necesidad de una facil lectura espacial, de contar
con los elementos necesarios para forjar una idea de la forma del edificio y
percibir tanto el flujo como la unicidad de sus secciones, elementos que en
conjuncién forman esta «Imagen del sistema». Aqui es relevante mencionar la
labor del arquitecto méxicano Mauricio Rocha, quien en el afio 2000 disefi6 el
Centro de Invidentes y débiles Visuales ubicado en la delegacién Iztapalapa de
la Ciudad de México® [Fig.4], este se vale de cambios de texturas en superfi-
cies, el uso de distintos materiales, el sonido del agua y de olores (producto de
la vegetacidn) para guiar el movimiento a través del conjunto.

[ Figura 4. De izquierda a derecha: Pasillo central del Centro de Invidentes y débiles
Visuales,?® Vista de edificios del mismo centro?y vista de uno de los libreros en la Sala
para personas con discapacidad visual.?* ]

Fuente: Obtenido de https://blogtodoincluido.com®
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cada grupo de edificios explora diferentes relaciones espaciales y estruc-
turales; haciendo cada espacio claramente identificable para el usuario,
variando en tamafio y proporciones, intensidades de luz, y peso de los
materiales.?

De la misma autoria es la Sala para personas con discapacidad visual de
la Biblioteca México, ubicada también en la Ciudad de México y abierta al publico
en el 2014.2 Esta incorpora el uso de Braille [Fig. 4] en un disefio que ademas
considera la acUstica de los espacios, delimitando a partir del uso de ésta areas
para lectura en voz alta en un espacio abierto.

Es claro que a través de la diversidad de los dominios sensoriales es posible
enriquecer la arquitectura a través de: texturas,? aromas,*” vibraciones,?
temperatura, altura de los espacios, etc. No obstante, salvo contados ejemplos,
la exploracién de estas posibilidades permanece carente.
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ESPACIO SOCIAL:

r7

DENTRO DEL AMBITO social es importante
generar estructuras sociales que verifiquen
y garanticen igualdad de condiciones para el de-
sarrollo de las personas, éstas pueden ubicarse
en un rango entre lo que podemos clasificar
como valores sociales (o colectivos) y valores
personales, tal como se observa en la Figura 2.
Durante la investigacién corroboramos
que lainvisibilidad del otro deviene en una falta
de empatia que se refleja en acciones como:
la falta de respeto a sefialamientos, la baja
concientizacién social de algunos sectores de la
poblacién, la preconcepcion de que la discapa-
cidad es generalizable y no responde a nece-
sidades diferentesy Unicas, por mencionar las
mas relevantes.

LA MULTIMODALIDAD es un concepto utilizado en
el campo de Disefio de Interaccidn, que emergi6
y se suscribe tradicionalmente a los sistemas
digitales.? La multimodalidad como concepto en
el resto de las ramas del Disefio es poco abordado,
es evidente que alin se continta vislumbrando la
influencia del movimiento moderno que promovio
la seduccioén visual y no la mediacién y proyeccion
de significados.

Durante el proceso de la investigacién la
transdisciplina se convirtié en una perspectiva
que nos ha permitido comprender los conceptos

r7

~ OTRADIMENSION DE LA INCLUSION

De ahi la urgencia de trascender al pen-
samiento moderno por parte de las disciplinas
encargadas de configurar objetos, espacios,
servicios para las personas; en especifico la
importancia de que la ensefianza de la arquitec-
tura reconectey exija la identificacién, empatia y
compasion corporal y mental con el objetivo de
conocery reconocer al otro, al que habita los lugares
que proyecta. Mientras no haya espacio en la en-
sefianza de la arquitectura, tanto entre alumnado
como docentes,” para la inclusién de personas
con discapacidad, se perpetuara su condicion de
alteridad,®® que se ve reforzada por la exclusion
implicita en sus creaciones. Por otro lado, su inclu-
sién inmaterial en la disciplina va de la mano con
su inclusién material en los espacios.

INCLUSION EN LA MULTIPLICIDAD

y teorias para entrelazarlos en la construccion de
los resultados. Asi, la transferencia del concepto
de multimodalidad al campo de la arquitectura
nos parece una aportacion importante que surge
de esta investigacién, pues si pensamos el rol
del arquitecto como mediador de interacciones
en el espacio fisico y social, la multimodalidad

se convierte en una herramienta a considerar
para promover la libre eleccién, no condiciona-
da, materializada en mdltiples opciones, resul-
tantes de la generacion de soluciones desde la
multisensorialidad.

MULTIMODALIDAD: UN LENGUAJE DE
INCLUSION ARQUITECTONICA
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ESTE ARTIGO tem como objetivo apresentar as
mudancas no projeto grafico da revista AnaMaria,
publicagédo destinada ao publico feminino, entre
2006 e 2009, periodo de crescimento da classe
média brasileira. Como resultado da mudanca do
perfil dos consumidores, bem como da exigéncia
e expansdo do mercado editorial, verificou-se
significativa transformacéao na linguagem visual
desse e de outros titulos de nicho semelhante.
A evolugdo dessa linguagem, das referéncias e dos
fatores determinantes para a nova proposta edi-
torial, que perdura sem mudancas significativas
até hoje, pode ser verificada neste artigo.

THIS ARTICLE presents the graphic design
changes of AnaMaria magazine, a publication
targeted to women, between 2006 and 2009;

a period of growth for Brazilian middle class.

As a result of some changes in the profile of its
readers, the demand, and the expansion of the
publishing market, there was a significant change
in the visual language of this publication and
similar editorial projects. The evolution of such
language, references and reasons for the new
editorial proposal, which so far continues without
significant changes, can be verified in this paper.
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O PRESENTE artigo pretende identificar as principais mudancgas e fenémenos
pontuais que desencadearam adaptagdes no projeto grafico da revista AnaMaria,
da Editora Abril. O periodo de transi¢éo da linguagem visual adotada pela re-
vista ocorreu entre dezembro de 2006 e dezembro de 2009. Foram analisadas
153 edigbes da publicacdo semanal, com énfase nas caracteristicas da capa.

A revista AnaMaria é uma publicacado de conteldo e servico, e fornece,
mediante artigos sucintos, com textos curtos e diretos, informacgdes e tutoriais
em formato almanaque sobre saude, familia, educagéo dos filhos, beleza, culi-
naria, moda, decoracao, sexo e nutricdo. Por meio de sua linguagem visual e do
conteldo de seus artigos, comunica necessidades e aspiragées da mulher brasi-
leira de um determinado nicho da sociedade, conforme descrito neste artigo.

0 enriquecimento da populagao brasileira e o inchaco da chamada «nova
classe média» (antiga classe C) desde a redemocratizagdo do pais até 2014
trouxe, paralelamente ao fendmeno de ascensao social e a revolugéo da tec-
nologia da informagao, mudangas significativas no projeto grafico e na identidade
visual de diversos produtos, com o objetivo de atender as novas demandas
estéticas dessa classe. Como bem aponta Frascara (1999, 13),

Aroupa nao é para cobrir-se, é para expressar um estilo de vida, os
automéveis ndo sao meios de transporte, sdo meios de comunicagao
dedicados a posicionar o dono numa escala social que é em grande
medida econdmica. Os objetos, em geral, constroem a personalidade
social da gente, comunicando ideologia e preferéncias, e atuando sim-
bolicamente como metacomunicagdes que precedem ou emolduram a
comunicagao verbal.

Nesse sentido, a revista AnaMaria é composta por reportagens ilustradas
por esses elementos de expressdo de estilo de vida descritos por Frascara
(1999). Além disso, trata-se de um produto em si, considerado meio de posicio-
namento em escala social de suas leitoras.

A mudanca na estética das revistas populares da Editora Abril pautou-se na
profunda transformacao social experimentada pelo Brasil entre 1994 e 2014,
com o aumento de renda e poder de compra da base da piramide, com énfase
na entdo chamada «classe C» . As mudancas editoriais verificadas na revista
AnaMaria e relatadas neste artigo tiveram reflexo evidente em revistas desti-
nadas a publico semelhante, inclusive em concorrentes de outras editoras.



0IJY¥ND OAVLSNY ‘=

Ul BRASIL DIFCRCHTL:

CICRGLONTES C EXIGENTES

ENTRE 2009 e 2010, aproximadamente 20 milhdes de brasileiros
ascenderam a nova classe média. Tais individuos representavam,
a época, cerca de 52,7% da populagao brasileira (D + E repre-
sentam 32,5%), e 0 aumento do poder de consumo, naquele
momento, caracterizou histérica inversdo no formato da
piramide social brasileira. A renda média familiar da nova classe
média era, em 2010, de R$ 2.500.! Esse nicho comprava 4 de
cada 10 computadores vendidos no pais e detinha 4 de cada 10
linhas de celulares no Brasil. No ambito habitacional, ocorreu,
com o impulso dado pelo programa do governo federal Minha
Casa, Minha Vida, grande aumento de construtoras populares,
muitas delas apéndices das tradicionais construtoras de alto
padréo, como Gafisa e Cirella. Em 2009, 70% dos apartamen-
tos e casas financiados pela Caixa Econémica Federal? foram
destinados a classe emergente. Sete de cada 10 cartdes de
crédito emitidos eram para consumidores da classe C, segundo
pesquisa realizada pela Marplan.?

Entre os principais anseios dessa populacdo, estavam,
em ordem hierarquica, colocar o filho na faculdade, comprar
eletrodomésticos, decorar a casa e comprar méveis, trocar de
celular e viajar a passeio. Sdo dados complementares da pes-
quisa Marplan de 2009: 6,8 milhdes de brasileiros pretendiam
construir ou reformar o imével residencial; 2,3 milhdes preten-
diam comprar eletrodomésticos; 2 milhdes planejavam adquirir
eletronicos; 1 milhdo pretendia comprar ou trocar de imovel.

As leitoras da revista AnaMaria estao inseridas no
grupo social que emergiu nesse periodo e acompanharam o

fendmeno de enriquecimento da populagéo vivido desde a
redemocratizacdo do Brasil até meados de 2014. A revista é
produto supérfluo, e seu consumo depende do resultado do
crescimento e sucesso econdmico do pais (Scalzo 2010). Como
resultado dessa entdo nova dindmica econémico-social, o nlcleo
de revistas populares femininas da Editora Abril registrou
aumento de participagdo nos lucros da corporagao. Até 2009,
os titulos somados (AnaMaria, Viva Mais!, Sou Mais Eu, Ti-ti-ti

e Minha Novela) alcancavam a marca semanal de 1 milhdo de
exemplares vendidos. O crescimento expressivo do segmento
editorial coincidiu com as politicas sociais conduzidas pelo
Governo Federal a época (Curcio e Keppler 2011). Com apontado
por Curcio e Keppler (2011, 38), «a evolugdo social brasileira advin-
da da era Lula movimentou o mercado editorial. A conquista
dos consumidores emergentes foi amplamente discutida e a
estratégia de atuacdo das editoras acompanhou o fendmeno
social» . Diante do surgimento da nova classe média, houve a
ampliacao dos meios digitais e impressos em curvas de cres-
cimento impressionantes. Ainda segundo Curcio e Keppler
(2011, 38), «Revistas como AnaMaria e Viva Mais!, da Editora
Abril, Malu, da Editora Alto-Astral, e TV Brasil, da Editora
Escala, ascenderam ao hall de titulos semanais mais vendidos
do pais». De acordo com dados do Instituto Verificador de
Circulacdo registrados em relatério da Associagao Nacional
de Editores de Revistas em 2009, a circulagdo das 10 maiores
revistas semanais do Brasil era distribuida conforme a tabela
aseguir.

TiTULO NUMERO DE EXEMPLARES EDITORA
Veja 1.097.481 Abril
Epoca 417.789 Globo
Istoé 338.549 Trés
Caras 312.056 Caras

AnaMaria 218.537 Abril
Viva Mais 213.618 Abril
Contigo 147.476 Abril
Tititi 139.394 Abril
Recreio 124.076 Abril
Malu 120.762 Alto Astral

[ Tabela 1. 10 maiores revistas semanais: circulagdo média por edi¢ao. Janeiro-julho, 2009 ]

Fonte: Instituto Verificador de Circulacédo (IVC) e Associacdo Nacional de Editores de Revista 2009.

O recorte especifico das leitoras da revista AnaMaria é
formado por mulheres entre 30 e 40 anos, casadas, com filhos
pré-adolescentes. Moram em casa propria, e metade delas
trabalha fora para complementar ou chefiar a renda familiar.
Gostam de cozinhar, estao fora de forma (acima do peso), que-
rem emagrecer, adoram cosméticos e preferem produtos que
focam a praticidade.*
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SOBRL A PUBLICACAO

LANGCADA EM 1997 pela Editora Azul, a revista AnaMaria
acumula diversas publicacdes semelhantes as revistas
femininas de comportamento e destinadas a classe A. Saude,
moda, beleza, nutri¢do, decoragdo e bem-estar sdo os
principais assuntos abordados pela publicagdo. Em 2000 no
Brasil, as revistas experimentaram um boom no aumento de
circulagdo. Como registrado por Curcio e Keppler (2011, 30),

A concorréncia interna entre os titulos influenciou

o crescimento de circulagado do setor. [...] A Discus-
sdo sobre a concorréncia foi marcada, no periodo,
pela venda da porcdo de Angelo Rossi da Editora
Azul a Editora Abril, que passou a comandar titulos
importantes como as revistas Boa Forma, Contigo! e
AnaMaria.

Apos a migragdo de editoras, a estratégia editorial de
producao de conteldo da revista AnaMaria passou a ser
baseada, principalmente, na reedi¢cdo do contetdo publi-
cado por grandes revistas femininas mensais da proépria
Editora Abril, como Claudia, Boa Forma, Saude é Vital e a
extinta Nova Cosmopolitan.

Os editores reescreviam os textos e republicavam
fotos, o que gerava problemas de identificacdo do

TEXTO PUBLICADO
NA REVISTA CLAUDIA

«Assim como temos preferéncia por um tipo de roupa,
comida ou filme, temos também um estilo préprio e
pessoal na hora de aprender» , compara Evelise Portilho,
pesquisadora da Pontificia Universidade Catdlica do
Parand, em Curitiba, que se doutorou pela Universidade
Complutense de Madri justamente avaliando estilos de
aprendizagem. Sdo quatro, segundo ela: ativo, reflexivo,
tedrico ou pragmatico. O ativo caracteriza as pessoas
que gostam de aprender sempre coisas novas, ter
diferentes experiéncias e oportunidades, competir em
equipe, resolver problemas. O reflexivo aplica-se aos
que absorvem conhecimentos observando e refletindo
sobre as atividades antes de agir. Os tedricos sentem-
se estimulados quando podem questionar e participar
de situagdes complexas e estruturadas. Por fim, os
pragmaticos aprendem melhor quando conseguem
entender que uso fardo daquele conhecimento no dia a
dia, assistindo a filmes de demonstragao.

publico-alvo com a linguagem visual e editorial da revista
obtida a partir do reaproveitamento de contetdo. Segundo
Noble e Bestley (2013, 164),

E preciso que os designers reconhecam as necessi-
dades do ambiente social e fisico no qual trabalham
e para o qual contribuem, e que tomem medidas
conscientes. Para que isso acontega, eles precisardo
desenvolver novas ferramentas, envolver-se em
equipes interdisciplinares, iniciar projetos e gerar e
compartilhar novas informacdes.

0 aumento do nimero de leitoras e o crescente
acesso a informacdo obrigaram a equipe a tragar nova
estratégia e produzir conteudo exclusivo de maneira cons-
tante. Para isso, utilizou-se de uma série de instrumentos
metodolégicos de levantamento quantitativo e qualitativo
do universo dessas leitoras, com processo descrito neste
artigo. Gradativamente, o reaproveitamento de contetido
de revistas de classe A passou a ser substituido por produ-
¢Oes fotograficas e editoriais préprias. Abaixo, exemplos
de readaptacgdo de textos escritos pela jornalista Carolina
Costa, a época editora da revista AnaMaria.

TEXTO REEDITADO
PARA ANAMARIA

Seu filho anota tudo o que o
professor fala ou prefere prestar
atencao as aulas e s0 revisa os
temas antes da prova? E do tipo
que adora fazer experiéncias
praticas ou costuma ser mais
caladao e fazer perguntas
complicadas? Pois é, criangas e
adolescentes ndo aprendem da
mesma forma. «ldentificar qual
o estilo de aprendizagem de seu
filho € uma excelente maneira
de estimula-lo a ter melhores
resultados na escola» , ensina

a professora Evelise Portilho,
autora do livro Como se Aprende?
(Ed. Wak).

[ Tabela 2. Analise comparativa de textos das revistas Claudia e AnaMaria ]

Fonte: Exercicio de edi¢ao de texto realizado pelajornalista Carolina Costa, entao editora da revista

AnaMaria, em conjunto com o autor.

A EVOLUGAO ESTETICA DAS REVISTAS

FEMININAS POPULARES BRASILEIRAS
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Embora a producéo de contelddo tenha passado para as maos da redagao
da revista AnaMaria, a linguagem textual ndo apresentou significativas mudancas
ao longo dos anos. Entretanto, durante os governos Fernando Henrique, Lula e
Dilma, a democratizagdo da informacgao representou grande transformagéo na
exigéncia estética da nova classe média. Isso pode ser verificado nos levantamentos
realizados junto ao publico-alvo.

Em 2007, as revistas do nucleo de revistas femininas populares da Editora
Abril experimentaram uma baixa de pregos (AnaMaria caiu de R$ 2,25 para RS 1,99),
o que alavancou ainda mais as vendas. O preco, que seria mantido apenas por
dois meses, representou aumento de vendas e perdurou por cerca de trés anos. A
titulo de comparagdo, em 2020, a revista circula com periodicidade mensal e tem o
valor de capa de R$ 4,90.

O UINIVERSO DAS
LCITORAS

A PROXIMIDADE da equipe da redacao da revista AnaMaria com seu publico-leitor
sempre foi ferramenta indispensavel para o relacionamento. A Editora Abril, por
meio do seu Sistema de Atendimento aos Leitores, estabelece contato periédico
com seus leitores. No entanto, ao contrario de revistas mensais consagradas
como Claudia ou a semanal Veja, a revista AnaMaria ndo tem rede de assinantes.
Sua distribuicado ocorria, durante o periodo analisado, no varejo (em supermer-
cados, geralmente em gondolas proximas aos caixas) e em bancas de jornal (veja
item «Visitas a bancas de jornal» ). A participacdo do varejo era, naquele momento,
de cerca de 30% das vendas contra 70% em bancas. Relatérios semanais com a
opinido das leitoras sobre o contetido veiculado na edi¢do em circulagdo eram
coletados e registrados pelo Sistema de Atendimento ao Leitor, com funcionario
exclusivo para a revista AnaMaria, alocado na prépria redagao.

PCSOUISA DESCRITIVA

UMA ESTRATEGIA especifica de coleta e processamentos de dados foi realizada
para o embasamento das mudancas no projeto grafico da revista. O método
utilizado esteve alinhado as diretrizes da propria editora e foi baseado no conceito
de «analise de rastro» de Malhorta (2019, 167). Segundo o autor, «na analise de
rastro, a coleta de dados baseia-se em rastros ou evidéncias fisicas de um com-
portamento. Os entrevistados podem deixar esses tracos intencionalmente ou ndo»
(167). O rastro das leitoras foi analisado a partir de trés métodos de observagao
da pesquisa descritiva proposta por Malhorta (2019, 163), que ainda aponta: «a
observacgao envolve o registro sistematico de padrées de comportamento de
pessoas, objetos e eventos a fim de obter informacdes sobre um fenémeno de
interesse» . Os métodos estdo descritos a seguir.
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PROJLTO I IVASAO A DOIICILIO

PARA ESTE PRIMEIRO pilar de coleta de dados, dividiu-se a
redacdo em duplas de profissionais de arte e texto, sendo os

grupos formados por um repérter e um designer, preferencialmente.

As visitas foram realizadas segundo o cronograma abaixo.

PROJETO INVASAO A DOMICILIO

Data Equipe Local
15/09/2006 Estagiario de arte + repdrter Séo Paulo
16/09/2006 Designer + reporter Sé&o Paulo
26/09/2006 Editor de texto Rio de Janeiro*
26/09/2006 Designer + reporter Sé&o Paulo
10/03/2008 Estagiario de arte + reporter Séo Paulo
16/03/2008 Diretor de arte + editor de texto Sao Paulo
17/03/2008 Atendimento ao leitor + repdrter Sao Paulo
08/04/2008 Designer grafico + repdrter Sé&o Paulo

[ Tabela 3. Cronograma de visitas do projeto Invasao a Domicilio ]

Fonte: Dados coletados pelo autor.

A Editora Abril mantinha, a época, uma sucursal no
Rio de Janeiro. A AnaMaria tinha uma editora de texto
alocada nesse municipio. Por esse motivo, a visita realizada
na cidade ocorreu apenas um funcionario da redacéao.

O projeto Invasdo a Domicilio selecionou leitoras fiéis
a publicacdo a partir do banco de dados do Sistema de
Atendimento ao Leitor da Editora Abril. As visitas as casas
das leitoras foram baseadas no conceito de «observagao
natural» (Malhorta 2019). Como aponta o autor, «a obser-
vacao natural envolve a observagdo do comportamento
da maneira como ele se desenvolve em seu ambiente
natural» (163). A estratégia se resumiu a uma visita em um
dia habitual da rotina das leitoras para o acompanhamen-
to das atividades executadas durante uma jornada de oito
horas. Os visitantes (equipe da redacéo) fizeram registros
fotogréficos das visitas — do ambiente doméstico da casa
das leitoras, das refei¢des, dos objetos de uso pessoal
etc. Como resultado, um arcabouco de referéncias visuais
foi levantado para o entendimento da estética da nova
classe média, arsenal indispensavel para a etapa futura de
concepcao do novo projeto grafico da revista.

Com metodologia criativa de pesquisa, o estudo
se baseou no uso de meios visuais para dar forma ao
conhecimento. Para Lupton® (2016, 7), «o objetivo culmi-
nante da pesquisa visual é servir de base a forma, incutir
sentido a signos e superficies» . O designer grafico é um
intelectual que atua a partir do estudo das informacgdes
sobre o mundo dos objetos e seus usuarios para criar atos

de comunicagao vivos. Os contelidos visuais forneceram
uma fonte rica, revelando ndo somente informacdes
sobre o ambiente envolvente, mas também sobre os
usuarios desses espacos. As fotografias ilustram a
realidade e ddo informagdes sobre o fotografo, ja que é
este o profissional que escolhe os recortes registrados,
por meio do angulo, do foco da imagem, do objeto, bem
como o momento em que a fotografia foi tirada (Noble
e Bestley 2013). Dados como preferéncias cromaticas,
geometria da organizacado dos espacos (Wheeler 2019),
moda e embalagens de produtos fizeram parte da base
iconografica criada [Fig. 1 e 2]. Sdo informacdes realistas
sobre um determinado momento e essenciais para uma
analise na qual se procuram atingir conclusdes mais
complexas. Afinal, o design é uma disciplina em que a
concepgao do objeto de estudo, do método e do propésito
faz parte da atividade e dos resultados. Assim, nao se
trata de produto, mas sim da arte de conceber e planejar
produtos (Buchanan 1995).

Durante a analise das imagens coletadas, foram
utilizados os principios de forma, fun¢ao, contexto e
conceito de Noble e Bestley (2013).

A seguir, sdo apresentados exemplos de imagens
coletadas no projeto Invasao a Domicilio, registradas em
16 de setembro de 2006, em visita realizada no bairro
Jardim Nossa Senhora do Carmo, zona leste da capital
paulista, e em 16 de margo de 2008, no bairro da Freguesia
do O, zona oeste de Sdo Paulo, Brasil.

A EVOLUCAOQ ESTETICA DAS REVISTAS
FEMININAS POPULARES BRASILEIRAS
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[ Figura 1. Exemplo de mosaico de imagens coletadas no projeto Invasao a Domicilio. ]

Fonte: Fotos registradas pelo autor durante visita a domicilio.

[ Figura 2. Exemplo de mosaico de imagens coletadas no projeto Invasado a Domicilio ]
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Fonte: Fotos registradas pelo autor durante visita a domicilio.
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RCGISTRO FOTOGRArICO

SISTCIIATIZADO

EM COMPLEMENTARIDA DE ao projeto Invasdo a
Domicilio, uma analise de coleta sistematizada de
imagens por fotoégrafa profissional foi a segunda
estratégia de pesquisa visual adotada. O projeto
Minha Casa, Minha Cara, Minha Vida — Memoria &
Fotografia, foi uma iniciativa da Secretaria de Ha-
bitacdo da prefeitura de Sdo Bernardo do Campo,
na Grande Sao Paulo, realizada pela fotégrafa
Carol Quintanilha. O projeto registrou 266 ima-
gens, que foram distribuidas em trés painéis com
montagens de 42 casas. Como estratégia visual,
Quintanilha captou as imagens do interior das
unidades habitacionais do Conjunto Nova Silvina
com o foco no mesmo ponto (correspondente)
nos diversos apartamentos. Como resultado, é

possivel observar de que maneira cada uma das
familias equipou 0 mesmo layout arquiteténico,
sedimentando um conjunto homogéneo de com-
posicdes visuais sob aspectos de forma, fungao,
contexto e conceito (Noble e Bestley 2013).

O resultado da andlise dos painéis produ-
zidos por Quintanilha, associados ao resultado
da coleta visual do projeto Invasdo a Domicilio,
constitui o espaco de referéncias para o desen-
volvimento do novo projeto grafico de AnaMaria.
Combinado aos principios de design editorial e
de edicao de revistas definidos pelo arquiteto e
diretor de arte Jan White (2006), obteve-se a nova
férmula proposta e implementada na revista (veja
o item «O novo projeto grafico» ).

[ Figura 3. Painel do Projeto Minha Casa, Minha Cara, Minha Vida — Memoria & Fotografia ]

Fonte: Acervo da fotografa Carol Quintanilha.

A EVOLUGAO ESTETICA DAS REVISTAS
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[ Figura 4. Painel do Projeto Minha Casa, Minha Cara, Minha Vida — Memoria & Fotografia ]

Fonte: Acervo da fotégrafa Carol Quintanilha.
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[ Figura 5. Painel do Projeto Minha Casa, Minha Cara, Minha Vida — Memoria & Fotografia ]

Fonte: Acervo da fotografa Carol Quintanilha.

RCUIIOCS COIILEITORAS

A TERCEIRA estratégia de pesquisa descritiva
(Malhorta 2019) utilizada para o entendimento
do padrdo estético das leitoras de AnaMaria
tinha periodicidade mensal. As tradicionais
reunides com leitoras eram realizadas na sede
da editora, em Sao Paulo. Selecionadas a partir
do banco de dados do Sistema de Atendimento
ao Leitor, cinco leitoras eram convidadas para
um bate-papo informal com a equipe reduzida
da redacdo, necessariamente transdisciplinar,

com reporteres e designers. Durante a conversa,
realizada em salas de reunides do Novo Edificio
Abril, as leitoras eram convidadas a sugerir pau-
tas, apontar falhas e satisfagdes ou insatisfacdes
com o titulo. Essa observacdo nédo disfarcada
(Malhorta 2019), embora permitisse o registro
sistematico dos padrdes de comportamentos
das leitoras, segundo o autor, podem sofrer
efeitos diante da «presenca do observador sobre
o comportamento» (2019, 163).

OBSLCRVACAO PLAINCJADA
OBSLCRVACAO DISFARCADA

EM 0POSICAO ao método anterior de observagéao,
seguindo o principio de observacao disfarcada
(Malhorta 2019), esta fase da pesquisa de obser-
vacgao foi conduzida pelo Instituto Data Popular

e teve como objetivo apresentar as impressdes
das leitoras expostas ao conteddo da revista. A
instituicdo, fundada em 2002 com foco na classe C,
utiliza métodos quantitativos de andlise de dados,
além de realizar experimentagdes em campo, de
observacao disfarcada e ndo disfargada, e coleta
de informagdes por meio de pesquisa responsiva,
entrevistas e questiondrios. O instituto defende a
tese de que o investimento em empresas na classe
C seja a saida para as crises econdémicas.

Como estratégia definida em conjunto com
a Editora Abril, em uma sala de reunides aparen-
temente sem a presenca da equipe de redagao
da revista AnaMaria, leitoras podiam opinar
sobre diferentes edi¢des da revista, dispostas em
abundancia sobre a mesa. Escondida atras de uma
cortina de vidro, a equipe da redagao ouviu e re-
gistrou as impressdes das leitoras sobre as edi¢des
disponibilizadas. Segundo Malhorta (2019, 163),
«na observacao disfarcada, os entrevistados nao
sabem que estdo sendo observados. O disfarce
permite que os participantes se comportem de
maneira natural, ja que as pessoas tendem a se
comportar de modo diferente quando sabem que

A EVOLUGAO ESTETICA DAS REVISTAS
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estdo sendo observadas» . Durante a dindamica,
realizada em abril de 2006 na cidade de S&o Paulo,
foram frequentes os comentarios de leitoras refe-
rentes a aspectos visuais da publica¢do, como o
excesso de cores e a confusdo de leitura, proble-
mas de entendimento e legibilidade das chamadas

de capa. Muitas delas, reunidas num grupo de 15
leitoras, apontavam como revistas «bonitas» titulos
consagrados de classe A, como Claudia e Nova
Cosmopolitan, das quais ndo eram assinantes nem
compradoras assiduas em banca.

VISITAS A BAINCAS DC JORINAL

A EQUIPE da redacao também realizava periodi-
camente visitas a bancas de jornal em Sédo Paulo

e no Rio de Janeiro, para avaliar a exposicdo das
revistas e a visibilidade em meio aos outros titulos.
Os pontos de venda eram selecionados pela Dinap,
empresa do Grupo Abril responsavel pela distri-
buicao de publicacdes em todo o pais. As formas
de exposicao mais comuns das revistas em banca
séo feitas lado a lado ou em cascata (ver fig. 6), o
que influencia de forma decisiva na legibilidade do
conteudo impresso nas capas. As visitas a bancas
seguem a metodologia de analise visual de Jan
White. Segundo o arquiteto (2006, 186), «olhar as
capas isoladas numa mesa de reunido é enganoso,
porque a tentacdo é considera-las como ‘arte’.

ey

AnaV 5

"th;n‘-’ A d |Et1.‘uut ey ulﬂ
e hﬂr‘rﬂﬂl‘llﬂs

CCACCLErTTT T
Cabebo saudivel
neste verdo

Elas devem ser vistas como o investidor potencial
(possivel comprador) ira vé-las, de maneira fugaz,
competindo por atencao» . Ainda de acordo com
White (2006), a exposicdo em banca define impor-
tantes diretrizes do projeto grafico da capa, como,
por exemplo, o posicionamento do logotipo da
revista:

0 logo fica no canto superior esquerdo, de
modo que as primeiras palavras sdo visiveis quan-
do os exemplares estdo sobrepostos nas estantes
da banca de jornal. Se as vendas de exemplares
avulsos ndo forem importantes, porque os assi-
nantes recebem a revista pelo correio, entdo o
logo pode ir em qualquer lugar (187).

nesie verdo

R LT ey

[ Figura 6. Formas de exposicédo das revistas em banca: lado a lado (a esquerda) e cascata (a direita) ]

Fonte: Montagem realizada pelo autor.
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O PROJLTO
GRAICO ORIGIINAL

CoMo BEM aponta White (2006), a capa tem outras fungdes essenciais
e inter-relacionadas além de ser «a pagina mais vital por ser uma vitrine
que representa a publicagdo» . Para o autor,

Desenhar capas nao é um processo artistico. Nesse mercado
acirradamente competitivo, cada publicacdo deve deixar sua
marca, e a capa incorpora essa caracteristica e ostenta esse sen-
tido de identidade. A capa deve ter sangue-frio e ser comercial,
primeiro e acima de tudo. (185)

A revista AnaMaria, editorial e visualmente tinha até 2006 ben-
chmarks norte-americanos que norteavam seu projeto grafico. As
revistas Woman’s World e First for Women, publicadas pelo Bauer Media
Group USA, eram utilizadas como modelo de inspiracdo na elaboragao
de pautas e, principalmente, nos aspectos visuais de AnaMaria.
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[ Figura 7. Capa da revista Woman’s World (a esquerda) e da revista AnaMaria (janeiro de 2006) ]

Fonte: Reproducao de capas de revistas impressas, acervo do autor.
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[ Figura 8. Capa da revista First for Women (a esquerda) e da revista AnaMaria (margo de 2006) ]

A quantidade de informacao sempre foi estratégia dos
editores das revistas populares, numa tentativa de incenti-
var a compra por parte das leitoras mediante o grande pa-
cote de informacdes oferecido pela publicagdo em troca de
um baixo valor de capa (Goes 2010). A Woman’s World tem
uma circulagdo média® de 1,6 milhdes de exemplares e, se-
gundo o perfil da revista na Wikipedia, vendeu 77 milhdes
de cépias em 2004, exclusivamente em supermercados,
com estratégia de distribuicdo semelhante a de AnaMaria
no varejo, préxima aos caixas na zona check-out das lojas.
A quantidade de chamadas de capas nas revistas norte-
americanas e em AnaMaria sao semelhantes. Cerca de oito
chamadas de capa estampam as capas de cada edicao.

Para a analise grafica comparativa de Woman'’s
World e AnaMaria, com base nas diretrizes definidas por
White (2006), foram verificados os aspectos: hierarquia
de informacao, uso da tipografia, legibilidade e uso da
cor. Além disso, aspectos aspiracionais foram levados em
consideracdo. Para White (2006, 185), uma capa vendida
em banca deve ser:

- reconhecivel de uma edigao para a outra (isso é
marca);

- emocionalmente irresistivel (pelo apelo da imagem);

- magnética e capaz de despertar curiosidade (para
puxar o leitor para dentro);

- intelectualmente estimulante (com a promessa de
beneficios);

- eficiente, rapida, facil de varrer com o olhar (com a
apresentacdo de seu «servico» );

- logica (fazendo sentido como investimento).

Fonte: Reproducdo de capas de revistas impressas, acervo do autor.

Como aspecto preponderante nesta analise esta
uma distin¢do fundamental entre a natureza dos per-
sonagens de capa das publicagdes norte-americanas e
da brasileira. Woman’s World e First for Women trazem
mulheres an6nimas na capa, geralmente recém-saidas
de dietas rigorosas com resultados de perda de peso
visualmente impactantes. AnaMaria, desde a génese na
extinta Editora Azul, trouxe celebridades que ilustram sua
capa. Tal partido editorial acaba por gerar interpretagdes
equivocadas sobre a natureza da publicagdo. Had quem
confunda AnaMaria com revistas sobre a vida de famosos.
A presenca da celebridade nas capas esta diretamente
associada com as questdes aspiracionais, como apresenta
Frascara (1999, 30).

O poder daimaginacdo atua constantemente em
nossa sociedade consumista. Os produtos se comer-
cializam néo sobre a base do que sdo ou do servico
que prestam, e sim, sobre as bases de intangiveis
dimensdes que o processo de comercializagao, os
meios e a cultura em geral, relacionam com o objeto.

Como aponta Thomaz Souto Correa (2000, 174), di-
retor do Conselho Editorial da Editora Abril, «as [revistas]
femininas tiveram um destacado papel nas mudancas que
se processaram no fazer jornalistico durante as ultimas
cinco décadas» . As publicagdes de contetido feminino
(Correa 2000) ajudaram a formar uma consumidora atenta
e exigente. Como resultado da anélise comparativa, se-
guindo os principios de White, alguns pontos importantes
foram levantados, conforme a tabela a seguir.
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WOMAN’S WORLD ANAMARIA

Wormans =
Waowrld =

HIERARQUIA DE INFORMACAO

0O que diz Jan White: White propde um desafio ao editor. «Tente descobrir o que torna sua publicagéo especial e
trabalhe em cima disso. Use o pensamento racional dos negdcios para definir o que é tnico e por isso merecedor
de énfase. Aja conscientemente ao classificar o que é importante. Cada decisdo envolve concessdes e tem custos
ocultos, e o resultado provavelmente tera pouco a ver com ‘gostar’ e ndo em termos estéticos. Boa aparéncia é uma
consideragédo secundaria» (2006, 185).

Apresenta chamada principal alinhada a esquerda, Apresenta dificuldade de identificagdo de hierarquia de
claramente destacada em relagdo as chamadas informagdo. A chamada «vestidos de verdo» , provavelmente é a
secundarias. chamada principal.

USO DA TIPOGRAFIA

O que diz Jan White: «a fonte da chamada de capa deve corresponder a distancia a partir da qual o produto sera
visto: a distancia da banca de jornal pede uma escala maior que a distancia mais intima de quem tira uma revista do
envelope do correio» (2006, 188).

O corpo da chamada principal é visivelmente maior Nao ha uma padronizagédo no tamanho do corpo da
se comparado ao das demais chamadas. Haé clara tipografia. O uso de cor, sombras e fundos variados sob
padronizag&o no uso da familia tipografica, com uso o texto ndo parece ter um padrdo predefinido. Fontes

de caixa alta para os textos em destaque e caixa
alta e baixa no subtexto das chamadas. Como aspas
da personagem de capa, utiliza-se fonte de aspecto

manuscrito com o intuito de atribuir autoria a citagéao.

serifadas sdo usadas para dar destaque a precgos, por
exemplo. A personagem cobre parte do logotipo da

publicagdo. Textos invadem a foto da personagem de capa.

LEGIBILIDADE

O que diz Jan White: chamadas de capa vendem a edig&o. Para White (20086, 188), «elas existem para serem lidas,
rapido. Deixe-as simples; fazer joguinhos espertos com a tipologia sé por curticdo nao atrai leitores, que estéo
preocupados com o que as palavras dizem, e ndo se elas tém um visual lindo ou ndo» .

A chamada principal esta disposta sobre fundo branco, | O uso de contorno é recurso utilizado para vencer
e as chamadas secundarias, embora em negativo, ndo problemas (sem sucesso) de legibilidade gerados pela
tém interferéncias de imagens ou texturas no fundo. variagao de cores e texturas de fundo.

USO DA COR

O que diz Jan White: a escolha ideal para o fundo da capa é monocromatica. Faz o produto parecer maior. Uma cor
s6 destaca o exemplar de sua espalhafatosa concorréncia. Para White (2006, 188), «quanto mais colorido e excitante
ele parecer na sua mesa de reunido, mais desaparecera no meio dos outros. As chamadas de capa nao devem
competir, e sim contrastar com a foto, de maneira que uma realce a outra. A esse respeito, os ébvios branco e preto
sdo melhores» .

Embora utilize fundo em um Unico matiz saturado (ha O fundo totalmente preenchido era um padréo nas capas
raras excegdes de capas brancas), a revista tem uso de AnaMaria antes do novo projeto grafico. Nao havia
controlado de cor, com énfase em chamadas amarelas contraste entre a figura da personagem e o fundo, e o uso
sobre o fundo vermelho. excessivo de cor dificulta a leitura das chamadas.

[ Tabela 4. Analise comparativa de capas das revistas Woman’s World e AnaMaria ]

Fonte: Elaboracao propria com base nos principios de Jan White (2006, 185).

Além das analises comparativas, com quatro capas de Woman’s
World e quatro capas de First for Women, foram objeto da pesquisa 153
capas de AnaMaria, incluindo o processo de transicao (ver item «O pla-
no de transicdo» ) entre o projeto grafico anterior e o novo proposto.
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SEGUNDO WHITE (2006, 43), «<a esséncia do design multipagina
(impressos) é a repetigdo ritmica de um padréo basico que dé a
publicacdo sua coeréncia visual caracteristica» . White foi con-
sultor do Conselho Editorial da Editora Abril por décadas. Em
2011, o autor deste artigo esteve em Nova Jersey em entrevista
com o diretor de arte sobre as diretrizes de projetos graficos
destinados a classe C no Brasil. White refor¢ou, na ocasido, a
importancia do uso de uma estrutura grafica predeterminada,
com grades, esquema tipografico e cromatico bem-definidos,
como ele mesmo expde em seu livro Edi¢do e design (2006, 183).
«A estrutura da previsibilidade, de modo que o observador/
leitor, por intuir a organizacdo fundamental da pega, tem uma
sensacdo de ordem e até deduz a hierarquia de valores compa-
rativos do material» .

0 novo projeto grafico da revista AnaMaria deveria, neces-
sariamente, respeitar os critérios de hierarquia de informacao,
uso da tipografia, legibilidade e uso da cor previstos por White.
A missdo da equipe de design grafico estava, entdo, em conciliar
todo o arsenal de referéncias obtido a partir da pesquisa visual
com as diretrizes de projeto colocadas em questao. Das imagens
coletadas durante a fase de pesquisa, foram extraidas referéncias
como cor, forma e textura, e conceitos subjetivos, como me-
taforas, simbolos e figuras de linguagem, assim como o estilo
de vida ou emogdes que dizem respeito ao seu publico-alvo
(Wheeler 2019).

Uma equipe interdisciplinar coordenada pelo diretor de
redacdo Demetrius Paparounis definiu a formula editorial a ser
adotada pela revista. De acordo com a diretriz apresentada, sdo
trés os ingredientes fundamentais para se fazer boas chamadas
de capa (Paparounis 2013): vender solugdes, e ndo problemas;
mostrar fartura de nimeros; fugir de chamadas burocraticas.
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VENDA A SOLUCAO, NAO O

PROBLEMA

Sim, diabetes é uma doencga
silenciosa que pode matar. Mas nao
é assustando a pessoa que vocé

vai fazé-la tirar dinheiro do bolso
para comprar seu jornal ou revista.
Essa abordagem até funciona na
televisdo, que é de graga. Mas
afugenta compradores. O foco da
chamada (e da prépria matéria) deve
estar na solugao: como eu vou te
ajudar a resolver esse problema. Na
matéria, claro, estarao os riscos, as
adverténcias, mas principalmente o
estimulo a atitudes positivas.

MOSTRE A FARTURA EM
NUMEROS

As pessoas, principalmente as que
tém orgamento mais apertado,
gostam de ver que estdo comprando
muito com seu suado dinheiro.
Revistas de moda fazem isso

muito bem ao informar, na capa,

que a publicacao traz «235 roupas
irresistiveis» . As de comportamento,
no mundo todo, costumam enumerar
os «15 segredos de um bom
casamento» ; as de nutricado e dieta,
as «27 regras para emagrecer com
saude» . Ali ndo estd apenas uma
ideia — mas varias. Coincidéncia ou
nao, nove em cada dez chamadas
desse tipo trazem nuimero impar,
que, segundo alguns estudiosos,
seria mais convincente que o par.

FUJA DA CHAMADA
BUROCRATICA

Aqui, certamente entra a parte mais
dificil de uma boa chamada de capa:
a criatividade. Tirando algumas
pessoas muito sortudas, o restante
de nds geralmente precisa de

muito suor para chegar a uma frase
que valha a pena ser estampada
numa capa de revista. E comum

ver equipes dedicando quase todo

o tempo disponivel na melhora do
texto da matéria, da diagramagéao

e, depois, correndo contra o reldgio
para fazer rapidamente titulos e
chamadas, quando deveria ser o
contrario. A chamada sera o primeiro
convite ao leitor — por isso, é ela que
merece o maior capricho (e tempo!)
por parte dos editores. Por conta
desse desajuste de prioridades,

€ muito comum ver chamadas
burocraticas em jornais e revistas

— elas nao estao necessariamente
erradas; apenas ficam mornas, ndo
despertam emocgoes.

[ Tabela 5. Ingredientes para boas chamadas de capa, segundo Demetrius Paparounis ]

Fonte: Meio&Mensagem (2013).

HICRAROUIA DL Il IFORIMACAO

UM DOS principais pontos verificados no projeto grafico
que antecedeu a mudanca estava relacionado com a falta de
hierarquia das chamadas de capa. Diante disso, desenvolveu-
-se um esquema de chamadas de capa baseado em quatro
niveis hierarquicos associados com a relevancia dos temas
das principais editoriais da revista.

Como bem aponta White (2006, 185), para se con-
seguir uma organizacado hierarquica no projeto grafico
da capa, é preciso agir «conscientemente ao classificar o
que é importante» . Segundo o autor, essa classificacdo
envolve concessoes estéticas e deve deixar claro o que fara
da publicacdo um produto irresistivel.

HIERARQUIA | EDITORIAIS | QUANTIDADE
Principal Dieta 1
Secundaria Beleza, saude, educacgao dos filhos 20u3
Terciaria Decoragao, sexo, nutrigdo 4o0ub
Quaternaria Legenda sobre a personagem de capa 1

[ Tabela 6. Hierarquia de chamadas de capa por temas (editoriais) ]

Fonte: Dados levantados pelo do autor sobre a analise das capas utilizadas durante a pesquisa.

USO DA TIPOGRAFIA

O PONTO de partida para a escolha e combinagédo dos
tipos utilizados no novo projeto gréfico foi o uso de uma
Unica familia tipografica, a Vectora LH, em suas variagdes
disponiveis no fontfolio da Editora Abril. A escolha da fonte
nao serifada pautou-se, principalmente, pelo contraste

com o logotipo da revista AnaMaria, que se manteve ori-
ginal mesmo ap6s a intervencgdo gréafica. Composto pela
fonte Times New Roman Bold, em corpo 137, aimagem da
marca € preponderante na composi¢ao. O contraste entre
a tipografia do logo e das chamadas ja estabelece em sium

A EVOLUGAO ESTETICA DAS REVISTAS

FEMININAS POPULARES BRASILEIRAS
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distanciamento hierarquico entre a marca e o contetddo da
edicdo. Para White (2006, 93), «a escolha da fonte obvia-
mente afeta o carater e a personalidade da peca» . O uso
de uma Unica familia tipografica para toda a composicao
foi adotado para deixar evidente a transformacéao, simpli-
ficacdo e assertividade do texto das chamadas. Um dos
resultados da pesquisa de observacéo disfarcada deixou
clara a necessidade do uso da linguagem de forma objetiva

na capa da revista. A persuasdo da compra da revista passa
diretamente pela identificacao da leitora com a mensagem.
White (2006, 93) chama esse conceito de «fala tornada
visivel» , num contexto da escolha e disposicao dos tipos na
pagina. A tipografia (White 2006) precisa ser disposta su-
tilmente, expressando a linguagem falada, com hierarquia
semelhante ao discurso verbal, composto por gritos, falas,
cochichos e sussurros.

LCGIBILIDADL C USO DE COR

DURANTE A FASE de visitas a bancas de jornal, comprovou-se
o apontamento de White sobre a preocupagdo com o corpo
das chamadas, para que fossem legiveis a distancia. Para
White (2006, 188), «a fonte da chamada de capa deve cor-
responder a distancia a partir da qual o produto sera visto:
a distancia da banca de jornal pede uma escala maior que a
distancia mais intima de quem tira uma revista do envelope
do correio» .

Ainda nesse sentido, White (2006) defende o uso de
fundos monocromaticos, com textos pretos sobre o branco,
jamais utilizados em negativo. O projeto grafico anterior
apresentava o uso de tipos diversos, com contornos e cores
diversas, sobre fundos saturados, inclusive sobre a foto da
personagem de capa. A cor ideal da capa é monocromatica
(White 2006). Para o autor, as chamadas de capa ndo devem
competir entre si, mas contrastar de maneira que uma realce
aoutra. Para destacar-se nas gondolas de supermercado,
nas estantes de livrarias ou nas bancas de jornal, optou-
-se pelo fundo branco, seguindo a perspectiva proposta
por White (2006, 188). «Quanto mais colorida e excitante [a
capa] parecer na sua mesa de reunido, mais desaparecera
no meio das outras».

0 texto das chamadas de capa foi disposto alinha-
do a esquerda e a direita, de acordo com a margem mais

préxima, liberando o nucleo central para a foto da perso-
nagem. Com exce¢do da chamada principal, disposta sobre
tarja amarela, os textos da capa ndo séo aplicados sobre a
foto (ver fig. 14). O corte e a edigdo dos textos eram realizados
em conjunto pelos editores de arte e texto.

Para atribuir unidade tipogréfica que respeitasse a
hierarquia criada (ver fig. 9), padronizaram-se o tipo e o
corpo dos subtitulos de todas as chamadas. Tais subtitulos,
como se pode ver no esquema detalhado mais adiante,
tinham como objetivo, apds o impacto visual das grandes
chamadas a distancia, agucar a leitora que ja tinha em
maos o titulo sobre o contedldo das matérias, instigando-a
a compra (estratégia eficaz principalmente nas gondolas de
supermercado, na estratégia de distribuicdo em varejo).

E importante registrar que a revista AnaMaria traz
encartado a ela um caderno de receitas de 12 paginas, em
formato reduzido. Na versao de varejo da revista, o encarte
aparece por fora, preso ao grampo inferior da lombada
canoa. Essa sobreposicao (ver fig. 11) esconde area signifi-
cativa da capa. Abaixo, segue tabela com as caracteristicas
béasicas de impressdo da revista no periodo analisado. Even-
tualmente, com a entrada de publicidade acima de 20% do
ndmero de paginas, acrescentava-se caderno extra de oito
paginas a estrutura-base.

PAPEL (MIOLO)

LWC* 75g / 56 paginas (7 cadernos de 8 paginas)

PAPEL (CAPA)

Couché brilho 115g

IMPRESSAO

Rotativa Editorial — Grafica da Editora Abril em 4 x 4 cores

FORMATO

Fechado (202 mm x 266 mm), aberto (404 mm x 266 mm)

ACABAMENTO

Lombada canoa grampeada com shrink (varejo) e sem shrink (banca)

[ Tabela 7. Caracteristicas técnicas de impressdo da revista AnaMaria a época ]

Fonte: Andlise das revistas do acervo do autor, realizada por este.

* Lightweight Coated Paper.

Para cada capa escolhia-se um matiz predominante, aplicado sobre o logotipo
da revista e algumas chamadas de apoio, conforme o esquema a seguir.
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Fonte: Times New Roman Bold ERE :
Corpo: 137 pt Fonte: Vecora LH Black
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Corpo: 47 pt

Uso: Caixa alta
Preto (¢l m0 y0 k100)

= Tarja: Amarela (c0 m0 y100 k0) com sangria
a al.l a Alinhamento: A direita

# @Bo UMABOA

AU O DU

(2]
o= > CHAMADA
©
(2]

|4 || PRINCIPAL
DE DIETA

A e jda kshfamllg]-----
R i (TR J=:|| yird I B i

8]
CHAMADA ANONONO: 9 !
(3]

PODEROSA E onanan Aprnonononno onononna
SECUNDARIA e mesmo almocando fora!
c onen mtmme | FNONONOS I
emrmm aaalll Y- SUBTITULO PADRONIZADO
J:;::i;:}_ il | il il Fonte: Vectora LH Roman
5 Corpo: 15 pt
Selo da e Uso: Caixa alta e baixa
Ediftora Abril

CHAMADA SECUNDARIA
Fonte: Vectora LH Black
Corpo: 38 pt
Uso: Caixa alla e baixa
or: Pretp (e0 m0 y0 k100)
Alinhamento: De acordo com a margem mais prixima

CHAMADA SECUNDARIA
Fonte: Vectora LH Black
Corpo: 36 pt

Uso: Caixa afta

Cor. Matiz Predominante
Alinhamento: De acordo com a margem mais proxima

Uma boa ' CHAMADA

' PODEROSA E
debeleza | spcyNDARIA
velis dit inisl in henim  DE SAUDE

. nis non hendre

SUBTITULO
MNao ulilizado

SUBTITULO PADRONIZADO
Fonte: Vectora LH Roman

Corpo: 15 pt
Uso: Caixa alta e baixa

[ Figura 9. Esquema hierdrquico de chamadas, com descri¢do da tipografia (parte 1) ]

A EVOLUCAOQ ESTETICA DAS REVISTAS
FEMININAS POPULARES BRASILEIRAS

Fonte: Prancha da revista AnaMaria produzida pelo autor a partir dos templates em InDesign.
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CHAMADA TERCIARIA
Fonte: Vectora LH Black

Corpo: 23 pt

Uso: Caixa Alfa
Cor: Matiz Predominante
Alinhamento: De acordo com a margem mais prixima

Icab id qui
odi accusto

Exer sim autem velis
dit inisl in henim nis

SUBTITULO PADRONIZADO
Fonte: Vectora LH Roman
Corpa: 15 pt

Uso: Gaixa alta e baixa

CHAMADA TERCIARIA

Fonte: Vectora LH Black 9
Corpo: 18 pt

Uso: Caixa alfa e baixa

Cor: Preto (c0 m0 y0 k100)

Alinhamento: De acordo com a margem mais praxima

- Ur resciisciet

. ut expe ent

-~ arunt lam

. Exer sim autem

- velis dit inisl in henim
. nis non hendre

SUBTITULO PADRONIZADO
Fonte: Veclora LH Roman

Corpo: 15 pt
Uso: Caixa alfa e baixa

CHAMADA TERCIARIA
Fonte: Vectora LH Black

Corpo: 21 pt

Uso: Caixa Alfa
Cor: Matiz Predominante
Alinhamento: De acorde com a margem mais proxima

. - FNONONONA

- ¢ 0S NOVOS

. . BNONONONOS

. Exer sim autem velis

-+ dit inisl in henim nis
: non hendre

SUBTITULO PADRONIZADO
Fonte: Vectora LH Roman
Compoa: 15 pt

Uso: Caixa alfa e baixa

LEGENDA DA FOTO

Fonte: Vectora LH Bold o
Corpo: 14 pt

Uso: caixa alta {destaque)

g caixa alta e baixa
Alinhamento: De acordo com a margem mais prixima

NONONONO,
a Mim nullaore
tio conulput
augueri liquis
augait

SUBTITULD
Nao utilizado

[ Figura 10. Esquema hierarquico de chamadas, com descrigdo da tipografia (parte 2) ]

Fonte: Prancha da revista AnaMaria produzida pelo autor a partir dos templates em InDesign.
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LCGIBILIDADLC C USO DA COR

PARA FRASCARA (1999, 14),

no mundo dos objetos, o éxito comercial ndo esta
determinado pela prestagao de servico, e sim, pelo
valor que o objeto simboliza. Ndo que seja possivel
promover um produto pobre somente sobre a base
de umaimagem social, porém, dado que muitos
produtos de consumo sdo semelhantes em sua
qualidade, o éxito de mercado se concentra em as-
pectos de fantasia, na maneira em que esses pro-
dutos se posicionam como simbolos do desejavel,
diferenciando-se uns dos outros nédo pelo que séo, e
sim, pelo que evocam na gente, e pelas percepgdes
que a gente tem do que sdo.

Aspectos aspiracionais foram tratados pela
producédo e escolha das fotos de capa. A personagem, es-
colhida por meio de enquetes de popularidade realizadas

DELicIAS 3
DA FAZENDA

[ Figura 11. Estudos de posicionamento da foto de capa ]

periodicamente pelo Sistema de Atendimento ao Leitor
da Editora Abril, deveria despertar o desejo pela compra
e a afinidade com o universo da leitora. O novo projeto
grafico aboliu o uso de fotos de reaproveitamento de
ensaios fotograficos realizados por outros titulos (de
classe A) e passou a convidar as celebridades para en-
saios exclusivos,” com producdo prépria e adequada ao
universo do publico-alvo. Durante os ensaios, procurou-se
dirigir as fotos para que as personagens estivessem com
os bragos junto ao corpo, gerando uma imagem estreita
e alongada, liberando a érea lateral para a tipografia. Na
fase de estudos de posicionamento da foto da persona-
gem, testou-se o alinhamento a esquerda e a direita da
pagina. O resultado foi a centralizacédo da foto na capa.
No estudo disposto abaixo, as duas primeiras capas
mostram a revista com o encarte de receitas «Delicias da
fazenda» sobre a capa, maneira como era vendida em
supermercados.

[
AP RAES O CHERITD
v | o e 0

1 b

Fonte: Prancha produzida a partir das revistas fisicas AnaMaria do acervo do autor.

O PLAIIO DC TRAIISICAO

APOS A apresentacao e aprovacgao do novo projeto grafico
pela Editora Abril, o grupo decidiu em reunido conjunta,
depois da apreciacdo do préprio consultor Jan White e do
presidente do Conselho Editorial Thomaz Souto Correa,
pelaimplantagdo da proposta. O grupo apontou que a
mudanca de projeto grafico deveria serimplementada de
forma gradativa. O plano de transicao foi desenvolvido

com a eliminagéo gradativa das cores de fundo, ha-
vendo inclusive periodo de uso de degradé, simplificacéo
gradativa e diminuigdo da variedade de tipos. A transicdo
ocorreu entre a edicdo 614, de junho de 2008, e a edicao
673, a primeira publicada com o novo projeto 100%
implementado. O processo gradativo foi documentado, e
parte dele esta disposta a seguir.

A EVOLUGAO ESTETICA DAS REVISTAS

FEMININAS POPULARES BRASILEIRAS
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Quatro capas

foram escolhidas
para representar o
plano de transicao
gradativamente
implementado,
conforme o esquema
disposto a seguir.

07/2008

10/2008

04/2009

09/2009

GRATES!!!
a0 o

: CORACAG
¥ i aliad

Capa com a atriz
Juliana Paes.

O projeto grafico
original da revista era
caracterizado pelo

uso de cores fortes

no fundo das capas,
duas ou mais familias
tipograficas (serifadas e
nao serifadas) e foto da
personagem deslocada
a direita. As chamadas
principais ficavam sobre
a foto da atriz, o que
dificultava a leitura.

Capa com a atriz
Claudia Raia.

Primeira mudanca
significativa no plano de
transigdo. Contrariando
a equipe de marketing
da editora (adversa as
mudangas), optou-se
pelo fundo branco, para
melhorar a leitura das
chamadas. A tipografia
adotada passou a

ser Unica, sem serifa
(Interestate — Adobe
Font).

Capa com as atrizes
Gisele Frées e
Elisangela.

A edigdo de aniversario
da revista teve
fotografia produzida
pela equipe editorial, e
diminuiu a quantidade
de chamadas sobre as
atrizes. As chamadas
laterais deixaram de ter
tarjas sob os tipos, e a
chamada principal foi
deslocada para a parte
superior esquerda.

Capa com a atriz
Tania Kalil.

As chamadas laterais,
sob o caderno de
receitas, foram
dispostas totalmente
sobre fundo branco. O
amarelo foi eliminado
das chamadas e
passou a compor
apenas o prego em
destaque. Preservou-
se a monocromia da
composigao, formada
pela roupa da atriz,
logotipo e chamadas.

Capa com a atriz
Eliane Giardini.

O novo projeto

grafico foi publicado
em setembro de

2009, com ensaio
fotografico realizado
com a atriz Eliane
Giardini. Praticamente
monocromatica, a
capa teve as chamadas
dispostas sobre fundo
branco. O novo projeto
passou a ter trés
chamadas em destaque,
sem tocar a atriz.

[ Tabela 8. Capas emblematicas do plano de transigédo ]

Fonte: Prancha produzida pelo autor a partir da reproducao de revistas fisicas do seu acervo e analise.
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Edigao 587 Edigio 588 Edicio 596 Ediio 614
Janeiro de 2008 Jangirg de 2008 Margo de 2008 Junho de 2008

Ty gl g
e

Edigin 626 Edigio 639 Edicio 650 Edigio 672

vk BES R

Alha Locdre o pai?
P e B A S
C T ST

e
Edigdo 661 Edu;:in EES Edigio 670 Edigdin 672
Junho de 2009 Junho de 2009 Setembro de 2009 Agosto da 2009

[ Figura 12. Registro do plano gradativo de transicéo de projeto grafico. ]

Fonte: Prancha produzida a partir das revistas fisicas AnaMaria do acervo do autor.

A edigdo de aniversario de 2009, com ensaio fotogréfico realizado
com a atriz Guilhermina Guinle, teve a consolidagdo do novo projeto grafico
como destaque. Teve ensaio de capa produzido em estidio no Rio de
Janeiro, registrado pelo fotégrafo Ernani D’Almeida, com producéo de
moda da reporter visual Christina Boller. A AnaMaria recebeu o Prémio
Abril de Jornalismo daquele ano pelo novo projeto grafico implemen-
tado. Acompanhando o processo iniciado por essa mesma revista, as
demais publicagdes do nucleo de revistas populares femininas da Editora
Abril, dirigidas pelo jornalista Demetrius Paparounis, sofreram alteragdes
semelhantes em seus projetos graficos. A Viva Mais!, outro titulo popular,
foi uma das pioneiras ao lado de AnaMaria.

Jangirg de 2009 Margo de 2009 Agosio de 2009

Edigin 621
Stemebro de 2008

Edigdn 631
Abril de 2009

Edigin 673
Setembro de 2009
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[ Figura 13. Capa da revista AnaMaria, edi¢do 677, com a atriz Guilhermina Guinle, 2009. ]

Fonte: Reproducao de revista fisica do acervo do autor.
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O CASO da revista AnaMaria é exemplo de como

o design grafico pode atender a demandas sociais
como agente facilitador de acesso a informacao.
Diversas empresas de segmentos variados passaram
por adaptagdes em suas respectivas identidades
visuais durante o periodo de crescimento da classe
C (entre 1994 e 2014). Sdo exemplos a Suvinil,

que deu a Glasurit o segmento popular da marca;
Gafisa, que deu a Tenda o setor de casas popula-
res; Cirella, com a popular Living, além das linhas
econdmicas da Deca (material hidraulico), Dellano
(moveis planejados) e outras marcas. Para White
(2006, 185), <bons designers sabem como cumprir
as exigéncias do negocio e a0 mesmo tempo obter
um resultado favoravel em termos de aparéncia»

. Foi o que ocorreu com a revista AnaMaria ap6s
aimplementacao do projeto grafico. Antes das
mudangas no projeto grafico da revista, a venda
média da publicacao era de 60 mil exemplares em
banca por semana. Apés as mudangas, o nimero
saltou para 150 mil. Em 2009, a publicagao foi
considerada pelo IVC a quarta maior revista
semanal do Brasil, atras apenas de Veja, Epoca e
Istoé (veja tabela 1).

A condicdo do design grafico, que se en-
contra entre a industria, a tecnologia, a arte, a
cultura, o consumo e o publico, faz desse campo
um espelho das transformacdes do cotidiano da
sociedade. No caso das revistas, a disputa visual
significa sobrevivéncia em meio as concorrentes,
ja que a eleita pelo consumidor sera a Unica a ob-
ter sucesso no contexto da banca de jornal. Como
aponta Frascara (1999, 91):

oda campanha de comunicagao em

massa traz consigo um sistema de valores
culturais que altera ou reforca os existen-
tes em um grupo social. A promogao de um
produto especifico de consumo, além de
promover o produto dado, promove o con-
sumo, e todo o sistema cultural- econémi-
co que o acompanha. [...] Cada campanha

individual contribui para a criagdo de um
sistema de valores que gera um espectro
de expectativas e de condutas no grupo
social em questao.

A estrutura gréfica proposta, rigorosa em
sua implementagao, agregou valor ao produto
revista. Como explica White (2006, 43), «a estrutura
da previsibilidade, de modo que o observador/
leitor, por intuir a organizacao fundamental da
peca, tem uma sensacao de ordem e até deduz a
hierarquia de valores comparativos do material» .

Seguindo a mudanca de projeto grafico das
revistas semanais populares da Editora Abril, a
concorréncia também se adaptou, com as edi-
toras Escala e Alto-Astral. Além disso, o material
de midia impressa de grupos de varejo como
Casas Bahia sofreu intervencéo grafica condu-
zida pelo mesmo grupo de designers que atuou
em AnaMaria, por meio da atuagao da agéncia
de branded content do Grupo Abril. Focada em
informes publicitarios de conteldo, a rede de
varejo langou, logo apés a mudanca do projeto
grafico das revistas, uma série de aniincios com
o novo design grafico, seguindo a nova demanda
visual do mercado emergente. Desde 2011, ndo se
verificou mudanga significativa no projeto grafico
da revista AnaMaria.

Atualmente, o autor trabalha na continui-
dade da anadlise de revistas brasileiras populares
no Laboratério de Pesquisa em Design Visual,
LabDesign, na Faculdade de Arquitetura e Urba-
nismo da Universidade de Sdo Paulo. A pesquisa
«Narrativas visuais e design na base da piramide»
analisa casos especificos de produgdo de con-
tetido — editorial, institucional e publicitario — de
veiculos de comunicagao populares, incluindo a
revista AnaMaria, objeto de analise deste artigo.
Além disso, estuda os impactos das mudancas de
politicas sociais ocorridas no Brasil desde 2011
nas estratégias de comunicagdo desses veiculos,
em plataformas impressas e digitais.
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NOTAS

Cerca de USD$ 490, valor de cambio de 22 de julho de
2020.

Banco estatal vinculado ao Ministério da Economia,
governo federal, responsavel pelo financiamento e
operagdes de grandes programas sociais no setor habi-
tacional, como o Minha Casa, Minha Vida.

Dados de 2009. Marplan é uma pesquisa de midia feita
pelo grupo Ipsos de pesquisa, que é um dos lideres
globais no fornecimento de pesquisas em marketing,
propaganda, midia, satisfagdo do consumidor e pesqui-
sa de opinido publica e social. A Marplan relaciona os
habitos de midia (ler revista, jornal, assistir a televisdo
etc.) aos habitos de consumo (que marca de ténis eu
uso, qual o carro que ando etc.); com esses dados, o
midia pode decidir o melhor meio para o seu cliente. A
pesquisa é trimestral, reine dados dos meios, revista,
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RESUMO

Este artigo se propde a refletir especi-
ficamente sobre o branco e a virada da
pagina nas diferentes edicdes de FLICTS, de
Ziraldo. Publicado originalmente em 1969,
o livro foi o primeiro livro-album (picture
book ou livro ilustrado) brasileiro, linguagem
em que palavras, imagens e projeto grafico
constroem sentido. O livro sofreu grandes
alteracbes em suas diferentes edicoes, as
quais interferem significativamente em

sua narrativa. Neste artigo, as versdes sao
comparadas e analisadas com a intencéo
de evidenciar aimportancia do branco e
da virada da pagina, ou seja, do espaco
vazio e da composicao/decupagem na
construcado de significado.

This article intends to reflect specifically
upon the blank space and the turn of

page in different editions of FLICTS, by
Ziraldo. Originally published in 1969, the
book was the first Brazilian picture book,

a language in which words, images and
graphic design build up meaning. The book
suffered a great amount of changes in its
different editions, which tremendously
interfere to the narrative. In this article,
the different versions are compared and
analysed with the intention of putting light
on the relevance of white space and the
turn of page, this is, the empty space and
composition for creating meaning.



AAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA

PICTURE BOOK, TURN
OF PAGE, SILENCE,
SBLANK SPAC

LIVRO-ALBUM,
LIVRO ILUSTRADO,
VIRADA DA PAGINA,
SILENCIO, BRANCO.




Para falar do siléncio proponho o plural:
os siléencios. Assim como ha diversidade
de vozes encarnadas em pessodads €
textos, pode haver diversos siléencios
disponiveis para serem percebidos

POr NOsSsos sentidos. Pensando esta
pluralidade, evito sacralizar o ndo dito.
Tampouco tento aborda-lo como se

se tratasse de um bem precioso para

POUCXS OU apenas para iniciadxs. [...]

Alem do cardter social do siléncio, sua
pluralidade e sua ndo essencialidade
provém da diversidade de silencios,
que ndo sdo uma entelequia nem uma

abstracdo. (Bajour 2019, 2)
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APRESENTACAO

ESTE TEXTO tem como intenc¢do analisar quatro diferentes
edigdes de FLICTS, de Ziraldo, o primeiro livro-album? brasileiro,
com énfase naimporténcia do espaco em branco e da virada da
pagina como elementos narrativos. Ao longo do tempo —e nas
diferentes editoras que o publicaram— FLICTS sofreu alteragdes
de grande impacto em sua narrativa. A analise das diferentes
edi¢oes se da a partir de uma leitura comparativa, baseada em
um referencial tedrico que reflete o hibridismo dessa linguagem, a
qual transita sempre explorando os limites —por vezes, inau-
gurando novos limites— nos campos da literatura, da arte e do
design. Pensando «a presencga do que se apresenta» (Bolliger
2020, p. 2), o método de analise aqui empregado se vale da feno-
menologia, em uma tentativa de fundamentar os pressupostos
da leitura a partir daquilo que se encontra no livro, levando em
consideragdo que o livro-album, composto no entrelagamento
de texto escrito, imagem e elementos graficos, ndo pode ser
lido segundo um sistema estrutural fixo e definitivo, mas sim

se valendo de uma andlise dos fragmentos que compdem o
todo de modo semelhante ao que propde Dondis (2015, 29) em
relacdo a sintaxe visual: «<Ndo ha regras absolutas: o que existe
é um alto grau de compreensao do que vai acontecer em termos
de significado, se fizermos determinadas ordenacdes das partes
que nos permitam organizar e orquestrar os meios visuais» .
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FLICTS, de Ziraldo, em sua versdo original, é um
livro-album exemplar: as paginas duplas como unidade
narrativa, sequenciadas em ritmo perfeito, a disposicéo
do texto,?que se vale de recursos da poesia concreta —em
que o suporte dita ou delimita a criacdo do texto poético— e
que cede espaco as cores e as formas para, no virar das
paginas, compor sentido; a presenca do branco como
elemento narrativo, a fonte carregada de significado,
tudo conjugado dando vida a esse livro que se destina a
dupla audiéncia.

Com todas essas caracteristicas, a obra oferece a
oportunidade de um novo olhar para a produgdo literaria
para criancas: FLICTS nao é mais um livro infantil, mas sim
um trabalho que desperta o interesse de qualquer leitor,
independentemente de sua idade, fazendo com que se
reflita sobre o livro como um todo e, por consequéncia,
sobre a leitura como um ato complexo e que envolve
varios, se ndo todos, os sentidos, orquestrados de modo a
construir significado.

Embora seja um objeto literario, o livro-album se
estabelece como uma linguagem especifica, um siste-
ma de cédigos e elementos que, funcionando de acordo
com certas regras, comunica sentido. Nao se limitando
a competéncia verbovisual, o livro-album pede que se
compreenda a conjugacdo de todos os aspectos que o
constituem: estéticos, narrativos, de contetido e emocio-
nais, compostos no intercambio e no equilibrio constantes
entre imagem, palavra, elemento grafico e objeto. Caracte-
riza-se, portanto, pela conjugagdo de imagens, palavras —
expressas ou implicitas— e projeto gréfico. Tais elementos,
em dialogo constante, constroem a narrativa e tém papel
fundamental para a compreensao e interpretagao do livro.

Este artigo se propde a analisar diferentes edi¢des
de FLICTS sempre considerando a obra como um todo,
com suas particularidades e com o mundo especifico que
ela propode. A andlise, portanto, detém-se em como os
elementos constitutivos de tal obra se comportam dentro
de seu ambiente especifico, na arquitetura do livro, nas
diferentes versdes analisadas e como isso reflete na inter-
pretacdo do leitor. Vem dai a escolha pela fenomenologia
como um referencial tedrico, ja que, de acordo com Sérgio
Bolliger (2020, 2), a fenomenologia

é o método de ir as coisas mesmas. Um método bem
fundado e bem fundamentado, porque repousa na
possibilidade de acesso ao puro apresentar-se do
que se apresenta; na descrigdo, sem pressupostos
outros, do que assim puramente se apresenta, bem
como das estruturas dessa presenga.

Como nos ensina Donis A. Dondis (2015, 4, énfase no
original) em sua introducéo a Sintaxe da linguagem visual:

O modo visual constitui todo um corpo de dados
que, como a linguagem, podem ser usados para
compor e compreender mensagens em diversos
niveis de utilidade, desde o puramente funcional
até os mais elevados dominios da expressao artis-
tica. E um corpo de dados constituido de partes,
um grupo de unidades, determinadas por outras
unidades, cujo significado, em conjunto, é uma
funcdo do significado das partes. Como podemos
definir as unidades e o conjunto? Através de provas,
defini¢des, exercicios, observacdes e, finalmente,
linhas mestras, que possam estabelecer as relagdes
entre todos os niveis de expressado visual e todas as
caracteristicas das artes visuais e de seu significado.

Publicado pela primeira vez em 1969, FLICTS revela
grande ousadia editorial e exceléncia grafica, e inaugu-
ra um novo olhar para a produgao nacional. Os dez mil
exemplares de sua primeira edicao, da editora Expressao
e Cultura, esgotaram-se e, assim, uma reimpressao de
mesma tiragem foi feita.

Anos depois, em 1976, a obra foi relancada pela
editora Primor. Essa nova edi¢do tem diferencas drasticas
e, a meu ver, extremamente prejudiciais ao livro, pois
corrompem a linguagem, o que torna o ritmo claudicante e
embaralha a composicdo. As edi¢des posteriores, todas da
editora Melhoramentos, também trazem uma compreensao
parcial da obra, para dizer o minimo. H& aqui um interesse
especial em refletir especificamente sobre o branco e a
virada da pagina nas diferentes edi¢cdes de FLICTS e sua
interferéncia na construcéo de sentido.

Entende-se o branco aqui ndo como a cor, mas a
auséncia, como o que ndo esta preenchido, um espaco que
evidencia a materialidade do objeto, o vazio — possibili-
dade de criacio, tanto para o autor quanto para o leitor. E
também repouso: um intersticio entre imagens narrativas
que, em uma sequéncia, compdem significado. Muitas
vezes, 0 espaco em branco precede a virada da pagina,
como se a anunciasse. O virar da pagina é um momento de
suspensdo, uma nesga de tempo entre o que ja é passado
e 0 que esta por vir. E um instante tanto de tensio quanto
de pausa, que ndo apenas evidencia o ritmo da leitura,
mas possibilita ao leitor o tempo e a quietude intrinsecos
ao ato de ler. O branco e o virar de paginas sdo, assim,
siléncio, tempo e suspensao.

0 SILENCIO EM FLICTS



A ESTRUTURA DO ORIGINAL
DE 1969: UMA LEITURA

COMPOSTO POR NOVE cadernos de oito paginas, costurados e colados
as guardas, o livro tem 23,5cm x 27,8cm. Capa e miolo foram impressos
em couché branco de 150g/m?, com fonte grotesca.
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[ Figura 1. Capa da primeira edicéo original de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.
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Figura 2. Imagens da primeira edi¢do original de 1969

Fonte: Acervo pessoal.

FLICTS, em sua versdo original, ap6s apresentar
as doze cores que atuardo em sua narrativa na capa,
oferece ao leitor o siléncio —ou a soliddo e o isolamento,
que o leitor experimenta junto a pobre cor Flicts. O pri-
meiro caderno é quase inteiramente branco: as guardas
brancas antecedem uma dupla de paginas brancas para
s6 depois mostrar novamente o titulo, centralizado na
pagina da direita, sozinho em meio a imensidao branca
da pagina dupla. Ndo ha nenhuma outra informacéo:
apenas a palavra «FLICTS» . O leitor ainda ndo sabe que
Flicts é o nome de uma cor. Uma cor que nao se encaixa
em nada, que nao se identifica com nenhuma outra.
Uma cor isolada, que vive em busca da integracao. Se
voltar as capas, percebera que ja no titulo a cor ndo se
encaixa entre as outras, tampouco se assemelha a qual-
quer uma delas. Flicts fica isolado entre duas faixas com
quadradinhos coloridos, harmonicamente organizados
na capa, até mergulhar, em completa solidao: as paginas
em branco que abrem o livro.

Mais uma virada e percebemos que o titulo cres-
ceu, retomando o tamanho da capa, ocupando o centro

ZIRALDOD

FLICT

da pagina de ponta a ponta. No topo, centralizado com
o titulo, o nome do autor, Ziraldo, em preto, uma cor
que, como o branco, abriga todas as cores. Enquanto

o branco as reflete, no preto, elas sdo absorvidas. Para
Kandinsky, o branco é uma pausa, um siléncio a espera
de ser rompido. E puro, representa o inicio e a eterna
possibilidade— talvez porque nele se encontrem todos
os raios coloridos (Barros 2011).

A cor branca ainda prevalece, pronta para receber
outros elementos narrativos ou evidenciar o isola-
mento que aflige Flicts. Avanga-se mais uma pagina
para encontrar em fontes delicadas, que causam
pouquissima interferéncia, os créditos a esquerda e
a dedicatéria a direita, na parte inferior da pagina,
deixando que o branco predomine na dupla. Na proxi-
ma prancha, a pagina esquerda prolonga o branco,
que na direita oferece metade do espaco as palavras
do editor. Compreensivel: esse editor precisava falar
—FLICTS era diferente de tudo que ja se publicara no
Brasil, era para ele «xuma nova dimensdo em livro»
como foi aqui explicitado.

0 SILENCIO EM FLICTS
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Mais uma virada de pagina e na dupla seguinte, a direita,
encontramos um quadrado de cor ocupando trés quartos da
pagina, em tensdo com a esquerda toda branca, e uma faixa
branca onde se |é: «<Era uma vez uma cor/Muito rara e muito triste/
Que se chamava Flicts» , 0 que para muitos pode ser o comego
da histoéria, mas ndo para o leitor de livro-album, que sabe que a
histéria comega no momento em que pega o livio em maos e se
dispoe a leitura.

E aquela massa de cor, comprimida pelo branco, em con-
jugacdo com o texto, conta ao leitor que Flicts é uma cor, aquela
cor que ndo se parece com as outras, que ndo se encaixa em
categorias conhecidas. Ndo é bege, ndo é ocre, ndo se assemelha
a nada na natureza, ndo combina com as cores do arco-iris, ndo
se encaixa em nenhuma bandeira.

As duas paginas duplas seguintes ndo contam com
nenhum branco: a primeira é totalmente vermelha e a segunda,
amarela. A fonte é preta, e a disposi¢do do texto na pagina ndo
apenas o potencializa, mas também da forga a cor:

[ Figura 4. Imagens da primeira edi¢éo original de 1969 |

Fonte: Acervo pessoal.

Era uma vez uma cir
muito rara e muito triste

que se chamava Flicts

[ Figura 3. Imagens da primeira edicdo original de 1969. |

Fonte: Acervo pessoal.
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Ao virar a pagina, encontramos uma faixa azul de ponta a
ponta, ligeiramente menor (5mm) do que a parte inferior branca
com ainscri¢do na pagina da direita: <nem a paz que tem o Azul»
. Branco e azul sdo cores que remetem a paz. Aqui, o branco
ganha outro significado: cria aimagem do horizonte, retoma sua
conotacgao de paz, cede espaco ao azul e ambos, em harmonia,
ocupam a pagina. O leitor sente certo acalento depois das cores
que gritavam nas paginas anteriores.

[ Figura 5. Imagens da primeira edi¢do original de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.

Porém, o acalento ndo dura muito. Dura apenas o tempo
em que o leitor fica naquela dupla, pois a seguinte é como uma
avalanche sobre ele: uma faixa Flicts inclinada ocupa a parte
central do livro. H4 um movimento de avanco, de subida: a faixa
sai da parte inferior da pagina da esquerda —a péagina protegida—
esobe inclinada invadindo a direita. Na pagina esquerda, o
texto expde a fragilidade da cor; na da direita, bombardeia
o leitor com o sentimento de isolamento de Flicts, na voz do
narrador. Sufocado, o leitor decide virar a pagina para ver o
que espera a pobre cor: uma dupla em branco, a vastiddo da
soliddo. Aumentada, a fonte ocupa a parte inferior da pagina
direita, como um ponto final —e pesado— a exclusao de Flicts.
O branco traztambém uma ideia de possibilidade —ele é
espaco a ser preenchido pela narrativa.

nem a paz que tem o Azul

0 SILENCIO EM FLICTS
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Era apenas
o fragil e
feio

e aflito
Flicts

Viramos a pagina, quase sem coragem. O que nos move é a
promessa da histéria. O que vai acontecer? Onde Flicts vai parar?

N&o é na caixa de lapis de cor que encontramos a esquerda da
dupla, desenhada apenas com linhas, faixas de 24 cores, a dobra do
caderno e muito branco. Flicts esta na pagina espelhada, em que
as 24 cores foram substituidas pelo branco. Ele ndo cabe em caixa
nenhuma —esta para fora. A disposicdo do texto da pagina direita
é relevante, parece formar um pedestal para Flicts. Mas, por que a
desamparada cor, excluida, banida de todo espectro, estaria em um
pedestal? Sé virando a pagina para descobrir.

- pem a sua solidis -

Flicts nunca teve par

nunca teve um lugarzinho
num espaco bicolor

(e tricolor muito menas
-pois trés sempre foi demais)
Mo

Méo existe no mundo
nada que seja Flicts

Nada que seja Flicts

[ Figura 6. Imagens da primeira edicdo original de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.
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Na escola a caixa de |apis

cheia de |apis de cor nao
de colorir paisagem tem
casinha e cérca e telhado lugar
arvore e flor e caminho parst

lago e ciranda e fita Flicts

[ Figura 7. Imagens da primeira edigdo original de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.

E para qué? Para encontrar um jardim colorido, em que as
cores se misturam entre si. Flicts fica a margem, separado pelo
branco, que é a cor do fundo, e uma cerca de palavras, que o isola
das outras cores. As palavras «com o pobre Flicts» empurram o
quadradinho da cor para o futuro do livro. Flicts aqui funciona
como um virador de pagina, exatamente na parte inferior direita
da pagina aventuresca, que nos obriga a virar a pagina e descobrir
0 novo, aquela que nos faz seguir adiante na narrativa.

[ Figura 8. Imagens da primeira edicdo original de 1969 |

Fonte: Acervo pessoal.

Quando volta

a primavera

e o parque todo
o jardim

todo

se cobrem de
cores

Mem uma cor

ou

ninguém

quer

brincar

com o pobre Flicts

0 SILENCIO EM FLICTS
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Um arco-iris sobre fundo branco ocupa toda a dupla
seguinte. O texto é diagramado ao centro da semicircunfe-
réncia, dividido em duas colunas pela espinha do livro. Todas
as cores estdo nessa pagina, inclusive o branco e o preto,
menos Flicts. E todas, aparentemente, se divertem.

Mas e o protagonista da histéria, se pergunta o leitor,
onde estara? Com isso em mente, vira a pagina e encontra
0 arco-iris invertido, de ponta cabec¢a, um movimento das
cores que sugere grande diversao. No branco, que ocupa a
maior parte da pagina, a frase no meio do livro, com a fonte
aumentada, grita: «<Mas ninguém olhou para ele» e, agora, é
o texto que funciona como virador de pagina, convidando o
leitor a acompanha-lo, curioso para saber o que anunciam
aqueles dois-pontos.

Um dia éle viu no céu )
depois da chuva Cinzenta Deixa eu ficar na berlinda®
a turma toda feliz Eln eu Ser o Wbr?'?:g a?

saindo para o recreio xa eu ser o cavalink :

e se ;h&g‘,ﬂ?.lapra brincar: Deixa que eu fique no pique?”

~ olhou pra éle

&0 disseram frases curtas
cada

[ Figura 9. Imagens da primeira
edi¢do original de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.
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As sete cores que compdem a cor branca deixaram
a curva e se fizeram faixas retas, intercaladas por faixas
brancas, ocupam a dupla de paginas de ponta a ponta, sem
deixar qualquer espaco para Flicts. O leitor talvez se pergunte
se a cor solitaria ndo caberia nesse branco. Aqui, o branco é
ocupado pelo texto escrito, que traz a fala de cada uma das
cores. Elas dizem que Flicts ndo cabe ali, cada uma a seu modo.

LA TADEO DEARTE N.° 7 - 2021

“Sete & um numero tao bonito” disse o Vermelho vermelho

“Nao tem lugar pra voce” disse o Laranja

“Vai procurar um espelho” disse o Amarelo

“Somos uma grande familia”

“Temos um nome a zelar"

“Por favor nao va querer
quebrar a ordem natural das coisas”

[ Figura 10. Imagens da primeira edi¢édo original de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.

Na dupla que segue, as sete cores remetem ao disco
de Newton em meio a pagina, no fundo branco. A massa
de texto esta disposta de modo que se intua movimento: o
circulo gira e, nesta roda, da-se continuidade a leitura; nas
duas duplas seguintes, encontra-se o mesmo disco, com
as cores cada vez mais esmaecidas, pois se sabe que, no
movimento veloz, as cores se misturam e geram o branco. A
dupla seguinte é toda branca, com o texto organizado para
que as caracteristicas de Flicts fiquem em evidéncia —sem-
pre brincando com a aliteragado das palavras— e usando, pela
primeira vez, a palavra «branca» no texto.

0 SILENCIO EM FLICTS
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Na pagina da esquerda, um texto alinhado a direita nos
conta que Flicts quer se enquadrar. A partir da seguinte, uma
série de cores em composicdes que remetem a bandeiras
ocupa as préximas paginas, até que a bandeira da Inglaterra
ocupa uma dupla inteira, seguida de outras trés para chegar
auma mengao a bandeira do Brasil, que ndo podia na época
ser reproduzida. Em edi¢des posteriores, isso foi alterado
como se vé na reproducdo das paginas na proxima segao
deste artigo.

[ Figura 11. Imagens da primeira edi¢do original de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.
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[ Figura 12. Imagens da primeira edi¢do original de 1969 |
Fonte: Acervo pessoal.
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Flicts fica sempre a parte. O branco, que também tem
protagonismo nessa histdria, alude a soliddo e contribui para
construir o isolamento de Flicts na narrativa, ao mesmo tempo
que se faz espaco de criagdo, um espago em potencial, que ha
de ser ocupado, criando um paralelo metaférico com a cor que
busca um lugar no mundo.

O jogo entre os elementos graficos, verbais e imagéticos
é extremamente bem-sucedido, compondo uma narrativa
fluida e com ritmo perfeito. O leitor quase se anima com a
composigao tao equilibrada, mas, ao virar a pagina, depara-
se com um muro, uma faixa Flicts que divide a pagina direita,
enquanto, em uma fonte enorme, o texto anuncia a exaustao
de Flicts. Diminuido, o texto a direita do muro reforca a falta
de forgas da cor, que se coloca o mais perto possivel da pagina
protegida, como se ndo quisesse ir adiante.

Avancando na sequéncia, encontra-se uma prancha
praticamente toda branca, com Flicts na mesma posi¢cdo, mas
ja «subindo e sumindo» , como as palavras delatam. Séo elas
que nos contam que Flicts sumiu totalmente, o que a dupla
que segue quase toda em branco —devido a presenga do
texto— confirma.

[ Figura 13. Imagens da edicédo de 1976 da editora Primor |

Fonte: Acervo pessoal.
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[ Figura 14. Imagens da primeira edigéo original de 1969 ]
Fonte: Acervo pessoal.
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ek muito claras
Al cdle & oda dela
& Lus & o prata & ouro
g bola
Akl

MAS NINGUEM
SABE A VERDADE

[# rdio ser 05 awtronautas)

[ Figura 15. Imagens da primeira edi¢do original de 1969 |

Fonte: Acervo pessoal.

Cinco duplas em que o Unico branco que aparece é a cor das fontes que encerram o livro.

& Lisa & Plicts
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OUTROS FLICTS?

EM 1976, Flicts é reeditado em casa nova. A editora
Primor ndo apenas muda a capa e reduz o tamanho,
mas também elimina o «branco excessivo» :

Esgotado hd anos, ressurge Flicts, o grande
sucesso de Ziraldo no campo da literatura
infantil. Nesse intervalo, tornou-se conhe-
cido internacionalmente, com edi¢cbes em
diversos paises da Europa. Sua historia,

um poema em prosa, € a de uma cor Flicts
«muito rara e muito triste» que simples-
mente ndo encontra lugar na terra. [...]
Graficamente esta ainda mais bonito nessa
nova edi¢do. Seu tamanho foi diminuido,
tornando de facil manuseio; a utilizagao

do papel cuché® valoriza a excelente im-
pressdo. A capa dura foi modificada para
melhor, com utilizacado de outra pagina
interna de efeito mais interessante do que a
da primeira edi¢do. Quanto ao miolo, houve
uma diminuicao drastica do nimero de
paginas (de 82 para 44), sem nada se perder
do original. Ao contrario, a condensacdo

so trouxe beneficios ao livro, evitando os
grandes espacos brancos que sobravam na
edicdo anterior (Sandroni 1976 citado em
Resende 2013, 51).

Muitas das caracteristicas peculiares a
linguagem do livro-album parecem ndo ser com-
preendidas pelos especialistas e pelo mercado na
época, como ilustra a critica de Laura Sandroni.
A jornalista e critica literaria fez parte do grupo
que, em 1968, criou a Fundagdo Nacional do Livro
Infantil e Juvenil, entidade da qual foi a primeira
diretora executiva. Sua coluna sobre literatura
infantil no jornal O Globo, de 21 de novembro de
1976, apresenta um parecer absolutamente equi-
vocado do ponto de vista dos elementos graficos

como componentes narrativos, dos siléncios e
da composicao da obra, sem contar no que diz
respeito a essa linguagem, que abria caminho para
muitos outros autores que a compreenderam.

Na nova edicdo, a capa empresta aimagem
da caixa de lapis de cor, colocando o titulo e o
nome do autor fora dela. Ao abrir o livro, veem-se
os créditos e a dedicatéria ja impressos na guarda,
combinada a folha de rosto com suas devidas
informagdes — nome do autor, titulo e editora. Era
aisso que se referia Laura Sandroni ao mencionar
«um efeito mais interessante do que na primeira
edicdo» ? O couché brilhante também traz outra
qualidade a leitura — pior, com reflexos indese-
jados — e, como se nédo bastasse, a cor Flicts foi
ligeiramente alterada e ja se assemelha ao ocre,
cor que reinara em edigdes posteriores até se
transformar em mostarda, como veremos a seguir.
Ou seja, Flicts ja ndo é mais uma cor que ndo se
parece com nenhuma outra.

Embora a entrada do leitor no livro pelo si-
[éncio tenha sido eliminada, uma vez que a pagina
2 em branco nao faz jus a toda a trajetoria silenciosa
oferecida na primeira versdo tampouco a sensacao
de ver a cor perdida na imensidao solitaria e o livro
ter sido reduzido a praticamente sua metade, ha
quem se engane —como lemos anteriormente—
pensando que o original ndo sofreu alteragdes.
Possivelmente, o que tais pessoas entendem
como original é apenas o texto escrito, que nao foi
cortado, de fato, porém sofreu modificagdes fun-
damentais com a condensagdo das paginas, a falta
de respiro, a perda de ritmo e o rompimento da lin-
guagem, tendo seu significado transformado. Um
livro ilustrado fala por meio do entrelagamento de
todos seus elementos compositivos —as palavras,
as imagens e os elementos graficos e materiais.
A alteracao de qualquer um deles afeta diretamente
a narrativa, como veremos a seguir.
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[ Figura 16. Sequéncia da 12 edicdo de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.
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[ Figura 17. Mesma sequéncia na edi¢do de 1976 ]

Fonte: Acervo pessoal.

A paz do azul se perde na segunda edigdo, ndo ha
siléncio, nada esta estatico. A disposi¢do das cores na
dupla reformulada gera movimento, como se as cores
andassem adiante, o que é reforcado pela virada de pa-
gina que revela Flicts como uma continuidade da pagina
anterior. Na versao original, a cor se langa ao futuro, toma
a posicao de frente, sobe, ataca. Na posterior, protege-
-se no canto da pagina, acuada. Ja a dupla seguinte da
versdo original, toda branca, em que as palavras «<nada
que seja Flicts» se repetem, ganhando forca e refletindo
a soliddo da pobre cor, perde poténcia na nova versao,
quando aimensidado branca é rompida pela barra Flicts e

o texto que a acompanha, perdendo a suspensao do virar
a pagina, que da a chance de o leitor respirar, reorganizar
seus pensamentos, levantar questdes e hipoteses, rever
sua leitura e se preparar para o prosseguimento da histo-
ria. Ao leitor, langam-se as palavras que acabam perden-
do o significado sem os elementos que as complementam
e modificam na verséo original — o siléncio do branco e
do virar da pagina, a composicao equilibrada, a tensédo da
cor que corta a pagina e se langa ao futuro. Vé-se menos
quando as informagdes se sobrepdem umas as outras.
Mais do que isso, vé-se algo diverso.
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[ Figura 18. Sequéncia da 12 edicdo de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.

[ Figura 19. Mesma sequéncia na edicdo de 1976 da Primor |

Fonte: Acervo pessoal.

A falta de movimento dos arcos compridos na pagina de
menores dimensdes e com pouco branco (fundo) que se esticam
em faixas que ocupam a pagina é facilmente notada (como se fosse
uma legenda).

E 0 que pode ser observado nas proximas sequéncias em que o
significado enfraquece quando alguns elementos sdo modificados,
como a disposi¢ao dos discos, do texto que acompanha aimageme a
auséncia de ritmo nas paginas da versao mais econdmica produzida
pela editora Primor, em que as viradas de pagina e o espacgo vazio
foram reduzidos.

Modificagdes da edi¢do da editora Primor trouxeram a certas
passagens massificacdo/aceleragdo do ritmo visual e narrativo,
0 que acarreta ndo sé a perda de leveza e de apuro estético,
como interfere na produgéo de sentidos. Na edi¢do da editora
Melhoramentos, ha um corte em uma das cirandas, prejuizo ou
defeito inadmissivel da forma circular. Nas edi¢cées das duas
editoras, os textos que acompanham as trés cirandas perdem

a disposicdo dinamica no espago, o que, na edi¢do original,
integrava a palavra aos sentidos visuais da cor e do movimento
do giro (Resende 2013, 60).

0 SILENCIO EM FLICTS
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[ Figura 20. Sequéncia da 12 edicdo de 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.
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[ Figura 21. Mesma sequéncia na edicdo de 1976 da Primor ]

Fonte: Acervo pessoal.
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Na sequéncia de bandeiras, o uso do branco Brasil, como se vé abaixo. Tal mudanga radical foi
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é curioso. Inserem-se faixas da cor devido a inserida com uma pequena — e malresolvida —
reducdo das imagens que causam certa confuséo alteracdo na narrativa que causa certo estranha-
nas paginas como pode ser visto nas reproducdes mento no leitor.

a seguir. Em 1977, FLICTS passa a ser editado pela 0 texto de duas duplas condensado em uma,
Melhoramentos e sofre outras alteragdes, das sem as imagens, perde o sentido como pode ser
quais talvez o que se note imediatamente seja a visto nas reprodugdes abaixo.

substituicdo da bandeira da Inglaterra pela do

>

[ Figura 22. Edicéo original, 1969 ]

Fonte: Acervo pessoal.
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[ Figura 23. Edicdo Primor, 1976 ]

Fonte: Acervo pessoal.
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[ Figura 24. Edicdo Melhoramentos, 1997 ]

Fonte: Acervo pessoal.

[ Figura 25. Edicdo comemorativa dos 50 anos da Melhoramentos, 2019 ]

0 SILENCIO EM FLICTS

Fonte: Acervo pessoal.
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Porém, no que diz respeito ao branco, parece-me ainda mais
grave a alteracdo da sequéncia narrativa. O livro da Melhoramentos
(ndo o da edicdo comemorativa) conta com 48 paginas e parece apro-
veitar a oportunidade para inserir um pouco mais de siléncio. Além de
insuficiente, o retorno do espago vazio ndo contribui em nada para a
narrativa. Ao contrario, um leitor atento, que considera o branco em
sua leitura, ficara confuso com a nova composigao. Nessa edicdo, o
branco parece ser apenas espago que sobrou. A sequéncia foi alterada
de tal forma que o siléncio e o branco perdem sentido.

Quando vemos, fazemos muitas coisas ao mesmo tempo.
Vemos, perifericamente, um vasto campo. Vemos através de

um movimento de cima para baixo e da esquerda para a direita.
Com relagdo ao que isolamos em nosso campo visual, impomos
ndo apenas eixos implicitos que ajustem o equilibrio, mas também
um mapa estrutural que registre e meca a acao das forgcas com-
positivas, tdo vitais para o contetddo e, consequentemente, para
o input e output da mensagem (Dondis 2015, 25).

0O livro-album, tal qual mensagens visuais, também oferece a
visualizacdo de muitas coisas a0 mesmo tempo e pede que o leitor se
concentre em areas especificas e busque o equilibrio entre os elementos
oferecidos a leitura e as for¢as compositivas — palavras, imagens e
componentes graficos e materiais — dessa linguagem. Como toda boa
leitura, pressupde o desvelamento de camadas, diversas aproximacgoes
e permite variadas interpretacgoes.

Ampliando o que diz o autor e pesquisador Odilon Moraes sobre
arelacdo entre a palavra e aimagem na composi¢ao de sentido nos
livros-album com outros elementos com outros elementos compositivos
da narrativa, alertando os leitores que é necessario desconfiarem dos
fragmentos que compdem as obras, uma vez que o significado se cons-
tréi quando concluido o trajeto, ou um dos trajetos, proposto pelo livro:

Aqui me parece necessario dizer que o livro ilustrado, na maneira
com que joga com a fragmentacdo e com a necessidade de um
leitor atento a esse jogo nos coloca em uma espécie de descon-
fianca em relacdo as palavras que lemos assim como as imagens
que vemos. Sendo elas fragmentos de um todo, podem mudar
dessignificado ao final da historia ou mesmo na pagina posterior.

A palavra pode ser negada constantemente pela imagem e vi-
ce-versa. Ainda assim, os fragmentos s6 podem ou devem fazer
sentido completo apds o todo transcorrido ou, ao menos, ao

fim de uma sequéncia. Aprendemos a partir das experiéncias de
leitura do livro ilustrado a sair dos fragmentos em busca do todo e
a nos posicionar frente a imagens e palavras, assumindo que suas
incongruéncias podem estar a nos dizer algo (Moraes 2019, 173).
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EDICAO COMEMORATIVA:
\VERSAO FAC-SIMILE?

FOl COM UMA imensa alegria que os leitores
apaixonados por FLICTS receberam a noticia da
edicdo comemorativa dos 50 anos do livro, em
que se prometeu a reedi¢do do livro de acordo
com a versao original, preservando os brancos e a
composicdo das sequéncias.

Em matéria do Estaddo por ocasido do lan-
¢amento de tal versao, para a qual Adriana Lins,
a designer responsavel e sobrinha do autor, foi
entrevistada, lé-se:

A edicdo comemorativa de 50 anos resgata
o livro idealizado por Ziraldo, com 80
paginas, conta Adriana, responsavel pelo
projeto grafico. Segundo ela, a partir da
segunda edicdo, o livro foi reduzido para
40 paginas —as paginas duplas se trans-
formaram, de maneira geral, em simple —
para ser adotado nas escolas e é assim que
a maioria dos leitores conhecem a obra.
«Recuperamos a diagramacdao e a tipogra-
fia originais. E exatamente o projeto que
Ziraldo pensou e fez, mantendo as paginas
brancas, os siléncios» (Reis, B. 2019).

No entanto, o primeiro caderno do livro,
na versao original praticamente branco, é todo
ocupado por cores e textos, sem deixar as paginas
em branco tragarem a soliddo de Flicts. Nao ha
respiro, foi tudo ocupado; a cor flicts, que antes
era Unica, sem nenhuma semelhanca com qual-
quer cor existente, tornou-se mostarda.

As perguntas com que Didi-Huberman (2010,
35) nos faz mergulhar em sua discussao sobre o
vazio em O que vemos, o que nos olha cabem ao
livro perfeitamente: <O que é um volume porta-
dor, mostrador de vazio? Como mostrar um vazio?
E como fazer desse ato uma forma — uma forma
que nos olha?» . Embora afirme a importancia do
siléncio e do branco em seu discurso, a designer
ocupa —ou permite que se ocupe— todo aquele
espaco vazio que inicia —e é fundamental— para a
narrativa do livro, como se cedesse ao horror vacui
sem nem perceber, permanecendo no conhecido,
naquilo que é facilmente decifravel.

[...] um verdadeiro horror e uma denega-
¢ao do vazio: uma vontade de permanecer
nas arestas discerniveis do volume, em
sua formalidade convexa e simples. Uma
vontade de permanecer a todo custo no
que vemos, para ignorar que tal volume
nao é indiferente e simplesmente convexo,
posto que oco, esvaziado, posto que faz
receptaculo (e concavidade) a um corpo
ele proprio oco, esvaziado de toda a sua
substancia (Didi-Huberman 2010, 39).

As escolhas editoriais, e aqui se incluem
aquelas referentes ao projeto gréfico, parecem ir
de encontro ao que afirma a designer responsavel,
que alega ter recuperado o branco e os siléncios
fundamentais para a obra. De fato, 0 mesmo nu-
mero de paginas foi mantido, mas a ocupacgao das
paginas iniciais, com tantos paratextos, apenas
demonstra desconfianca em relagao ao leitor e
desconhecimento sobre o livro e a prépria lingua-
gem. Talvez, para além do medo do vazio que gera
desconforto em quem nédo consegue permanecer
nele, haja também uma necessidade de ocupar
todo o espago com informagdo — um verdadeiro
bombardeio — que parece ser fruto da necessidade
de reiteragdo da importancia do livro. Porém, esse
livro fala por si sé.

[...] evidenciar intengdes estéticas seduto-
ras em suas distintas linguagens, propde

ruidos que depreciam o estético e reduzem
a polissemia, privilegiando funcdes extrali-
terarias que se manifestam univocamente.

[...]

No plano da edigdo (uma das formas de
mediagao entre os textos e xs leitorxs), o hi-
perdizer manifesta-se, com frequéncia, em
contracapas, prélogos, orelhas, catalogos
e outros meios de divulgacgao. [...] Tais in-
tromissdes revelam a desconfianga quanto
a possibilidade de xs leitorxs produzirem
sentidos por si mesmos (Bajour 2019, 5).

0 SILENCIO EM FLICTS
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[ Figura 26. Edicdo comemorativa dos 50 anos, editora Melhoramentos, 2019 ]

Fonte: Acervo pessoal.

Aentrada no livro por meio do branco silencia o leitor, colocando-o em
estado de suspensdo. O que esta por vir, 0 que aquela palavra desconhecida
—«Flicts»— na capa quer dizer em meio as cores, tdo bem organizadas e
separadas pelo branco, de forma que possam ser vistas isoladamente? Como
afirma Bajour (2019, 3), «seguir os rastros do siléncio é uma maneira de ativar a
sensibilidade pensante» e devemos nos deixar levar por ele.
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CONCLUSAO

SE CONSIDERARMOS que FLI/CTS originalmente surgiu
como um livro-album exemplar, em que ha equilibrio total
entre os elementos compositivos, tecendo uma narrativa
forte na danca perfeita entre palavras, imagens e elemen-
tos graficos e materiais, suas transformagées ao longo do
tempo, de acordo com a visdo aqui apresentada, foram
extremamente danosas. Negligenciando a real importan-
cia do espago em branco e do ritmo imposto pela compo-
sicdo, que culmina no virar das paginas, as edi¢cdes pos-
teriores a original causam enorme prejuizo no potencial
metaférico, com a dilaceragao e recomposicao aleatoria
dos fragmentos que compdem o todo. Além disso, prejudi-
cam a leitura ao eliminar praticamente o espago em que o
leitor —tecendo o sentido ao se relacionar com as forgas
compositivas da narrativa, do livro— se coloca na obra.
Decisoes editoriais, muitas vezes derivadas de necessida-
des comerciais, podem ser fatais, impedindo que a obra
se manifeste em sua totalidade.



Também chamado de «picture book» ou «livro ilustrado» .

A palavra «texto» isolada, neste artigo, sempre se refere ao texto
verbal.

O original utiliza papel couché fosco de 150 m/g?; a edicdo de
1976 passa a usar couché brilhante.
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Las chivas o buses de escalera son parte de la historia del transporte
del siglo XX en Colombia, que ademas de llevar consigo una carga

de objetos cotidianos y transportar pasajeros, moviliza una serie de
contenidos culturales y formas diversas de la grafica popular en los
repertorios visuales que se pueden observar a traves del decorado de
la carroceria exterior. Las llaman asi principalmente porque constan
de una escalera para subir al techo, donde va |la carga. Pero también
se les conoce con otros nombres: «camiones escalera» por su
semejanza en la parte delantera con los camiones, y porque sus chasis
provienen de antiguos buses; «lineas» como le dicen los campesinos,
haciendo referencia a las distintas rutas que transitan; y el mas
genérico: «chivas» (procedente de la costa), aludiendo al sonido que
emiten los chivos (balar), que se asemeja al de los pitos o claxones que
las escaleras usaban en sus inicios, cuando no contaban con cornetas.
Entonces el campesino relacionaba el pito con el balar y decia:
«Ahiviene la chiva».

CHIVAS COLOMBIANAS Y SUS REPERTORIOS VISUALES
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REGION CARIBE

REGION PACIFICO

[ Figura 1. «Regiones de Colombia». ]

Fuente: Elaboracion propia.

EN LA DECADA del 60, empezaron a aparecer los prime-
ros disefios. El Codigo Nacional de Transito obligaba a

las empresas de transporte a presentar un esquema con
los logos,! es decir, con los nombres de las empresas y

los colores representativos de la marca, asi como con la
decoracién que acompafiaba el nombre, que solia tener
una forma basica donde escasamente, se solia agregar un
circulo con dos rombos en los extremos con los emblemas
y colores que usarian los vehiculos. Siendo aprobados

los dibujos distintivos de cada empresa, las escaleras se
dirigian a los patios de los pintores para dejar atras la sim-
pleza de la franja Unica y el reinado del rombo, a cambio
de la geometria, cada vez mas compleja con el paso de los
afos, asi como los retratos de paisajes y figuras religiosas
tan arraigadas en el alma de los campesinos.

REGION ANDINA

REGION ORINOQUIA

REGION AMAZONiA

Actualmente los pintores de Chivas continian
ornamentando y haciendo mas complejos sus disefios,
cada vez se vuelven mas inquietantes los colores, formas
y texturas que hacen parte de sus repertorios visuales.

Asi que iniciamos la tarea de rastrear la proceden-
cia de estos artistas, reconocidos por los conductores y
propietarios de las chivas, pero anénimos para el resto de
la poblacién, para mostrary describir cual es el repertorio
visual que se presenta en tres de las cinco regiones en que
se encuentra dividido el pais: la Region Caribe, que perte-
nece a la costa atlantica; la Region Andina, especialmente
donde surge esta modalidad de transporte; y la Region
Pacifico, al suroccidente colombiano.
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REGION
CARIBE

EL DIBUJO FIGURATIVO siempre ha sido la manera de deco-
racién de la chiva costefia. Sin embargo, se puede observar
cémo se han ido implementando otras técnicas en aerégrafo,
asi como el vinilo adhesivo para calcomanias y recientemente se
ha presentado un hibridismo,? donde se observa como el canon
o patron dominante de la regién antioqueiia ha llegado a influir
el estilo de creacion en las chivas de la costa, haciendo que la
franja central, donde se recrean los motivos turisticos de la costa,
se haido reduciendo, para dar espacio al trazo geométrico
caracteristico de la region Andina [foto 1].

[ Foto 1. Martin Padilla nacié en Cartagenay es mas conocido como «Monkey», pinta los simbolos
de la ciudad o paisajes representativos de la cultura cartagenera dentro de la tipografia. ]

Fuente: Archivo personal (2019).

CHIVAS COLOMBIANAS Y SUS REPERTORIOS VISUALES



[ Foto 2. Lugares y bailes tradicionales de la cultura del Caribe pintados en los laterales de chiva costefia. ]

Hace algunos afios dominaban los temas mitoldgicos, pero
esto ha ido cambiando por la influencia del turismo, sobre todo,
en la ciudad de Cartagena de Indias. Los laterales son como
una ventana al mundo del folklor, sus bailes tradicionales, que
invitan a realizar un viaje en chiva, visitar la regiéon y observar en
vivo el patrimonio cultural que se conserva, por ejemplo, en las
rancherias de la Guajira [foto 2].

Dentro del decorado de la chiva costefia, predominan
colores como amarillo, verde y rojo en gradacién al naranja. Hay
una mixtura de técnicas con el aerégrafo para los esfumados o
gradaciones del cielo y para los tonos de la piel. El pincel para
pintura a base de aceite, permite delinear las figuras y definir
trazos especificos del dibujo que, por lo regular, es de color vivo
e intenso, lo cual hace ver la imagen con la saturacién al 100%.
No es comUn observar tonos claros, ni tonos pastel, como por
ejemplo el rosado o lila. En general, los colores implementados
son brillantes y se crean utilizando pigmentos puros, es decir,
sin afadir gris ni negro. Los fondos se componen de tonos
fuertes como amarillo ocre, mostazay rojo carmin que, ademas
de mezclarse con el azul profundo del mar que esta en el paisaje,
logran atraer la atencién y suelen usarse para publicitar, des-
tacar la parte turistica de la ciudad y mostrar un poco mas
acerca de las tradiciones culturales. De esta manera, se crean
asociaciones culturalesy el significado ayuda a trasmitir el
mensaje a los espectadores.

Fuente: Archivo personal (2017).
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[ Foto 3. Esculturas y sitios emblemaéticos que resignifican el patrimonio
culturaly el turismo en la ciudad de Cartagena de Indias. ]

Fuente: Archivo personal (2019).
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EN ESTA ZONA prefieren el nombre de
camiones escalera. El frente se decora
con un tablero que tiene el nombre

con el que identifican a la linea. Este,
muchas veces, se suele pintar sobre
vidrio. Cada pintor tiene un estilo para
crear su alfabeto y en general, son letras
robustasy coloridas, no suelen agregar
serifas o patines, aunque en algunos
casos agregan remates discretos.

Los laterales se fragmentan en seis
u ocho franjas de colores, profundamen-
te decoradas con dibujos geométricos,
que presentan multiples combinacio-
nes de radiacidn y simetria. En la parte
posterior o «testero», se encuentra la
tapa del maletero, usualmente llamado
«paisaje», en el que predomina el tema
religioso o laimagen que el duefio desee
pintar.

La paleta de colores de esta regién
se compone de la gama de colores cali-
dos —empezando por el rojo, que suele
ser energético y brillante—, en contraste
con los frios —que son tonos basados
en el azul primario—. Pero, a la vez, se
complementan muy bien con la forma,
las variables de repeticién y la infinidad
de combinaciones visuales.

Al observar cada franja del deco-
rado, normalmente, hay un punto focal
en el centro de la composicion y, de ahi,
se despliega la secuencia de lineas. Por
lo general cada pintor se define por una
paleta de colores seglin como esté pin-
tada la parte frontal de la escalera, pero
no es muy comun encontrar el color café
en uno de estos camiones.

REGION
ANDINA

[ Foto 4. Alejandro Serna naci6 en Medellin y es uno de los tres hijos del
maestro Alejandro Serna quien era oriundo del municipio de Andes, Antioquia,
y uno de los pioneros en el arte de pintar los buses escalera. Su estilo es
reconocido por los pintores de la regidn. Su repertorio se caracteriza por la
densidad en la ld&minay la variedad en las combinaciones de simetria. ]

Fuente: Archivo personal. Foto: Adrian Rios Olaya (2020).
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del suroeste antioquefio en And

[ Foto 5. Camion escalera llamado «El Girasol,

hivo personal. Foto: Adrian Rios

Fuente: Arc
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[ Foto 6. Testero y maletero de camion escalera «El Girasol» pintado por la familia
Serna en Andes, Antioquia. En esta ocasion, el maletero no corresponde a una
representacion religiosa sino humoristica. ]

CHIVAS COLOMBIANAS Y SUS REPERTORIOS VISUALES

Fuente: Archivo personal. Foto: Adrian Rios Olaya (2020).
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> TRERERNIE,

[ Foto 7. Lateral de Camion escalera «La 60» del municipio de Jardin,
Antioquia. Pintada por la familia Serna, que tiene un repertorio muy
pulido basado en la geometriay trazado de la simetria axial y central
implementada en el color de las lineas proyectadas hacia los costados. ]

Fuente: Archivo personal. Foto: Adrian Rios Olaya (2020).

[ Foto 8. Implementacion de figuras simétricas entrelazadas y profusion
de lineas en radiacion centrifuga. ]

(32}
e}
Al

Fuente: Archivo personal. Foto: Adrian Rios Olaya (2020).
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[ Foto 9. Durante la feria de las flores en Medellin, se pueden observar la gran variedad de
técnicas que actualmente se estan utilizando en la decoracién de estos vehiculos. Por ejemplo,
el cap¢ de esta chiva tiene pintado un ave (papagayo) en aerografo y unas llamas flameantes que
se funden con el color naranja, que es el color caracteristico de la carroceria del camion. ]

Fuente: Archivo personal (2018).

¥
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[ Foto 10. Esta chiva en particular fue decorada sobre la [amina sin haber aplicado una pintura de
fondo, es decir, el pintor cred su repertorio directamente sobre la ldmina plateada. ]

Fuente: Archivo personal (2018).

[ Foto 11. Luis Fernando Pérez naci6 en Medellin y es hijo del pintor Hernando Pérez, Su estilo sigue
la pauta de la familia Sernay la aplica de manera constante en sus composiciones. Sin embargo,
ha empezado a distinguirse por el manejo de escalas tonales, es decir, la expansion de colores en
gradacion, creando armonias que parecen arcoiris en toda su creacion. ]

Fuente: Archivo personal (2018).
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[ Fotos 12y 13. Radiaciones concéntricas que van en gradacion en las
creaciones del pintor Luis Fernando Pérez. ]

Fuente: Archivo personal (2017).
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[ Foto 14. Costado del Camion de Escalera «La coqueta 1942» del
municipio de Jardin, Antioquia. Decorada por Luis Fernando Pérez. ]

Fuente: Archivo personal (2018).
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[ Foto 15. Pedro Chaustre pintando chivas en el terminal mixto de Manizales, Caldas. ]

Fuente: Archivo personal (2013).

[ Foto 16. Detalle en el decorado de chiva pintada por Pedro Chaustre. Se observa la
superposicion de rombos y circulos en radiacion concéntrica que van en aumentoy
configuran una homeometria. ]

Fuente: Archivo personal (2018).
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[ Foto 17. Chiva pintada por Pedro Chaustre. La puerta lateral del conductor de la chiva muestra una
anomalia en el decorado lateral del vehiculo, ya que usualmente las franjas laterales contintan hasta el
final de la carroceria. Los trazos con pintura blanca definen los espacios y enmarcan la figura principal
de las franjas. Asimismo, marca la fuerza de la radiacion centrifuga en la composicion que esta sobre la
puerta. En la parte inferior del estribo se observa una secuencia de circulos que se desplaza a través de
las lineas de proyeccién, lo cual crea la ilusion éptica de que aumenta de tamafio. ]

Fuente: Archivo personal (2013).




[ Foto 18. Alberto Ocampo, pintando desde el taller de su casa,
ubicado en la vereda de Hojas Anchas, cerca de Supia, Caldas. ]

Fuente: Archivo personal (2013).

[ Foto 19. Alberto Ocampo usa el color de manera singular en su repertorio. Por ejemplo: el color naranja
sobre rojo o el color rosado sobre blanco. En su remate traza muchas lineas y circulos de color blanco
para generar el contraste y el movimiento que desea en su composicién. ]
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Fuente: Archivo personal (2013).
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[ Foto 20. Alberto Ocampo usa el color de manera singular en su repertorio.
Por ejemplo: el color naranja sobre rojo o el color rosado sobre blanco. En su
remate traza muchas lineas y circulos de color blanco para generar el contraste
y el movimiento que desea en su composicion. ]

Fuente: Archivo personal (2014).

[ Foto 21. Las capsulas horizontales son un elemento caracteristico y
particular de su repertorio y sumejor aliado para los espacios apaisados. ]

Fuente: Archivo personal (2014).
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EN LA DECORACION lateral se puede apreciar un real
interés por la naturaleza o a lo que las comunidades
indigenas llaman «Madre Tierra», la vegetacion y las
flores. En especial, la abstraccion de la orquidea es
esencial. Sin embargo, se observa que, a través de la
implementacién de la técnica de pintura en aerégrafo,
con plantillas, y luego, con la digitalizacion e impresion
fotografica en vinilo adhesivo, ha habido claramente
una evolucién de este simbolo cultural en esta region.

Actualmente, se implementé la imagen figurativa
alfinal de los laterales, en la que predominan los temas
mitoloégicos, en especial, la supersticion, el mito y el
exotismo.

A diferencia de las dos regiones anteriores, aqui
se hace un tratamiento diferente del color. Las chivas

se caracterizan, por ejemplo, en que todo el fondo
del lateral esta pintado de un color vivo, que puede
ser azul, amarillo, verde, o tonos pastel o el blanco se
utiliza para bajar la intensidad de los colores vivos en
la composicion. Sobre esta base de color inicial, se
procede a decorar el resto de la carroceria con gamas
de colores mas contrastantes.

Actualmente, se hace uso del aerégrafo para ha-
cer grandes cuadros al final de los laterales. Esto hace
mas llamativa la chivay, ademas, refuerza la intencion
con la naturaleza, que siempre se ha observado en la
decoracion de esta region. Los bordes estan pintados
en forma difuminada, de manera que el contraste es
mas suave.

[ Foto 22. La chiva caucana tiene un patron ubicado en los tableros laterales, que sirven
como acceso a los pasajeros. En estos laterales se pueden observar los elementos de
su cosmologia indigena ancestral que se representan de manera simbdlica a través de
aguilas, lobos, tigres, colibries, caballos, dragones, y caballos de mar. ]

Fuente: Archivo personal (2017).
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[ Foto 23. Un elemento caracteristico en los laterales de la chiva caucana es la orquidea,
simbolo nacional de Colombia. En las primeras chivas se realizaba la abstraccion de esta
flor con simples trazos de pinturay ahora se hace uso del adhesivo en ploter para hacer mas
rapidoy mas vistoso el decorado. ]

— 173
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[ Foto 24y 25. Evolucion de la abstraccidon de orquideas: la primera esta realizada
con pincely la segunda con aerografo. ]

Fuente: Archivo personal (2016).
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[ Foto 26 y 27. ngel Alberto Valencia fabricando y decorando una chiva desde cero. Tiene su
taller de Consolas VAVE en Piendamo, Cauca. Su hija Elizabeth Valencia Burbano, desde los
23 afios le ayuda los fines de semana en la parte del decorado de chivas. ]

Fuente: Archivo personal (2018).

NOTAS

1 Juan Luis Mejia, En el recodo de todo camino (Bogota: Bancafé, 1998), 68.

2 Peter Burke, Hibridismo Cultural (Madrid: Akal, 2010), 105.
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En los gabinetes dela memoria, lavida se
traba como deseo, narrandose feliz, miserable o
irreconciliable entre lo cotidiano, la posibilidad, el
recuerdo, la identidad, la transgresién. Ante los su-
puestos que constituyen la memoria como categoria
de la historia, asistimos a un escenario de territorili-
zaciény tension entre lo impuesto y lo auto impuesto,
lo publico, lo privado y todas las zonas grises de las
que podemos dar cuenta. Estas ultimas develan el
habitual uso de categorias opuestas. Y tras esas
huellas aparecen los rastros que permite indagar la
imagen ilustrada, sus historicidades, sus recuentos
y sus novedades.

Lo nuevo enilustracion no son las desgasta-
das nuevas tecnologias. Lo nuevo se relaciona con
ellas, pero sobre todo se vincula con la manifiesta
restructuracion de lo social respecto a lo narrable,
sus tiemposy sus formas de editar. La ilustracién
se trasforma no por la adecuacidn de la tecnologia,
sino porque todo aquello que puede contarse como
imagen también muta.

Esta pequefia disputa que protagoniza la
ilustracion permite verla como parte de un despla-
zamiento mas vigoroso y polémico. Tal como ocurrio
en un momento con el habla, la escrituray el giro lin-
guistico, asistiriamos hoy (segun algunos observa-
dores) a un giro pictérico? que acusaria la emergen-
cia de un campo visual, donde las herramientas de la
historia del arte y la estética no bastarian para com-
prender unas imagenes que, en tanto subalternas de

la palabra, se independizarian de sus tradicionales

formas de interpretacion y lectura constituyendo
regimenes de visualidad, es decir, dispositivos para
ver, ser visto y hacer ver. Al respecto, sefiala W. J. T.

Mitchell:

No he pretendido manifestar que la era
moderna se muestre solay carente

de precedentes en su obsesidon con la
visidn y la representacidn visual. Mi
pretension era poner de manifies-

to la percepcidn de un «giro hacia lo
visual» o hacia laimagen como lugar
comun, como algo que es afirmado de
modo casual e irreflexivo a propadsito
de nuestro tiempo y que es saludarlo
sin ningun cuestionamiento tanto para
aquellos que les place la idea como
para aquellos que la odian. Pero el

giro visual no deja de ser un tropo, una
figura del habla que ha sido repetida
hasta la saciedad desde la antigiiedad

(2003, 31).

Sobre estas premisas, presentamos el resumen
de trabajo de trabajos de grado en disefio y fotogra-
fia, donde la transversalizacion memoria - re pres-
tacion - ilustracion, son la frecuencia de exploracion.
Posteriormente exponemos una galeria de imagenes
resultado del taller de investigacion creacion del
semillero de ilustracion y del Estudios de llustracion,

en la vigencia del Gltimo semestre 2018.
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NOTAS

1 Elgiro linglistico es la revolucién linglistica del siglo XX que pro-
clama que el significado no es algo expresado por el lenguaje, sino
producido por el lenguaje; en el ejercicio del lenguaje.

2 Elgiro pictérico podria sintetizarse como una revaloracién de las
imagenes no como reflejo de las palabras, sino, y bajo la misma
forma-principio del giro linglistico, como el resultado de la accion
constitutiva de significacion en el ejercicio mismo de serimagenes.
Esto es, el reconocimiento de que palabras e imagenes pertenecen a
ordenes diferentes de conocimiento. «<Una manera de lidiar con este
problema seria abandonar la idea de un metalenguaje o discurso
que pudiera controlar nuestra forma de entender las imagenes, para
explorar la forma en que las imagenes tratan de representarse a si
mismas» (Mitchell 2009: 30).

REFERENCIAS

e Mitchell, William. 2011. «;Qué es una imagen?» . En Ana Garcia Varas
(ed.), Filosofia de la imagen. pp. xx-xx. Espafia: Ediciones Universidad
de Salamanca.

e ———2009. Teoria de la imagen. Madrid: Akal.

e ———2005. What Do Pictures Want? The Lives and Loves of Images.
Chicago: Universidad de Chicago.

e —— 2003. Mostrando el ver: Una critica de la cultura visual. Revista
de Estudios Visuales. (1). Recuperado de http://estudiosvisuales.net/
revista/pdf/num1/mitchell.pdf.

e —— 1996. What Do Pictures "Really" Want? Revista October. 7T:
71-82.

o Castro-Gomez Santiago. Maquinas Deseantes. En: Tejidos oniri-
cos: Movilidad Capitalismo y Biopolitica en bogota1920-1930. Ed.
Javeriana-2009
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AQUI HAY GATA

CHRISTOPHER ORTIZ - LEONARDO GOMEZ

ESTA INVESTIGACION buscé trabajar alrededor de
lasimagenes ilustradas respecto a dudas e intereses
personales, que a su vez, podrian encontrarse en otros
ilustradores, en ésta, nos cuestionamos el modo en
que estabamos representando a los sujetos femeninos
y masculinos. Con relacién a lo anterior, se indagd una
bibliografia existente hasta la fecha, orientado al tema
de lailustracion en Colombia, para este caso el texto
de Zenaida Osorio Personas llustradas del afio 2001,

el cual logré ampliar nuestro panorama sobre como

existen representaciones ilustradas que aparentan

ser neutrales, pero que al final, son el resultado de
construcciones histéricas donde los sujetos estan con-
figurados a partir de ciertos roles establecidos. Desde
esta perspectiva decidimos configurar la categoria
Gata-Mujer, no para insistir en cémo nos referimos a
ciertos cuerpos de mujeres, sino para hablar de la ma-
nera en que ciertos roles son atribuidos a los sujetos
femeninos.
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LUSTRACIONY NARRATIVA

CAROLINA SOTO RINCON

UN FENOMENO ha estado afectando negativamente a los
estudiantes universitarios; este consta de un comporta-
miento y dificultades de los estudiantes durante esta etapa
de edu-cacion superior, algo que los impulsa a desarrollar
habitos perjudiciales y/o trastornos, como consecuencia de
la falta de flexibilidad emocional, cognitiva y social, para
adaptarse a las condiciones a las que se ven expuestos.

SECUENCIAL.
NECDOTAS PARA PRIMIPAROS

Este es el tema que se busca trabajar desde la ilustracién
y la narrativa secuencial. Pensan-do la ilustracién a partir
de Moro, es decir, como un medio capaz de manifestar un
mensaje a través de la imagen y asi referenciar conteni-
dosy, posteriormente la narracion secuencial como una
de las posibilidades de la imagen permitiendo contar la
experiencia.
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LUSTRACION, TRANSMEDIA Y

MANUEL SANTIAGO LOPEZ

ESTE PROYECTO busca por medio de la ilustracion
estable-cer un escenario de discusion y contraste sobre el
tema de la esquizofrenia.

Hacer uso de la imagen grafica ilustrada en conjunto
con la transmedia es pertinente, sobre todo si tenemos
en cuenta el modo en el que se comunica la sociedad
hoy en dia. Como lo expresa Carmen Gémez Mont, la
frag-mentacion de los contenidos, ha provocado que al
dia de hoy la manera en la que se comunica lo sociedad se
base en un inmensurable cumulo pequefios fragmentos,

que impiden la profundizacién de la informacién. Por esta
razén es importante que dicha division se vuelva algo
in-tencional desde la transmedia, y que la ilustracion
haga de los contenidos objetos que carguen una gran
cantidad de significados, y a su vez estén abierto a la
re-interpre-taciony la apropiacion por parte del publico
quienes son los encargados de la su difusién y la creacién
de comu-nidad. Lo cual puede generar los escenarios de
dialogo y debate sobre el tema que se esta tratando.
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CAMILO ACOSTA

PUBLICO-PRIVADO, Mujer-Hombre, animal-humano, orga-
nismo-magquina, Los opuestos siempre nos acompafaron

y en cierta medida configuraron una tnica manera en la
que el mundo se presentaba ante nuestros ojos. Las zonas
grises parecen haber sido eliminadas y casi toda imagen
que existe por fuera del molde es visto como lo extrafio, lo
ajenoy por tanto la «diferencia» .

Considerando lo anteriormente expuesto, las bases
del proyecto se formaron desde el libro «a cyborg manifes-
to» de Donna Haraway, en donde se «construye una especie
de unidad, un mito. El «cyborg» , un organismo cibernético,
un hibrido entre maquina y organismo que no necesita
distinciones, una criatura de un mundo post genérico que
no tiene relaciones con la binariedad del sexo, ni con otras
caracteristicas propias de una totalidad organica, pues
rechaza cualquier distincién de género; gay, mujer, trans,

etc... una criatura de realidad social y también de ficcién
(internet)» Haraway (1984).

Es desde este punto de partida que se aborda el es-
tudio de caso que intereso6 al proyecto: la propagacion del
contenido audiovisual del colectivo de comediantes «con
animo de ofender» 1 a través de una plataforma digital
hiperconectada (youtube), donde se evidencia muy fre-
cuentementey a través de la comedia como se deslegitima
al cuerpo diferente al propio, pues este no encaja dentro
de la légica binaria de hombre masculino y mujer femenina
mediante la cual configuran una Unica mirada valida de
percibir el mundo; el hombre «blanco» , que solo concibe
la heterosexualidad como lo legitimo ,que ha construido a
la mujer como su objeto de deseo y de masculinidad fragil
que necesita ser avalada ante un grupo de hombres
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UBJET0S, GOTIDIANIDAD
LUSTRACION: ENTRE PERDIDA
EINFANCIA

CATHERINE HERRERA OVALLE

A PARTIR del seguimiento realizado del estudio de caso de Alencontrar este punto débil se propuso desde la

la situacion de los nifios hiperregalados, se identifico que ilustracion tratar este problema, haciendo reconocer a los
estos nifios tienen un bajo interés por sus objetos en me- nifos desde la pérdida de los objetos el valor de los mis-
dida que ya los poseen, esto se presenta ya que que estan mos. Se planted una manera didactica de tratar este tema
acostumbrados a tenerlo todo. Debido a que estas situacio-  con los nifios, asi que se estudi6 el libro dlbum y se escogid
nes traen implicaciones en los nifios, por las asociaciones como herramienta para efectuar el objetivo final; esto con
que generan con sus objetos de pequenios, tienen repercu- ayuda de recoleccion de historias o anécdotas que giran en

siones en su vida cotidiana. torno a la pérdida de objetos.
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PACTO

SARA DOUSDEBES

¢COMO ENTENDER un rastro? ;Qué pasa con las imagenes
que estan ausentes cuando abrimos un album, una caja,
un cuaderno o cualquier otro contenedor en busca de un
relato y éste se ha perdido? Si acudimos a la contemplacion
de un fragmento del pasado por medio de una fotografiay
lo que encontramos son otro tipo de huellas ;Qué lectura
podemos hacer? ;El rastro ocupa el lugar de la fotografia?

{Qué sucede cuando la contemplacién se encuentra en

el rastro de una fotografia que ya no esta? En las marcas
que ha dejado el acido del pegante sobre las paginas o las
lineas de adhesivo del papel fotogréfico, las decoraciones o
la tinta del sello de algun establecimiento, por citar algunos
ejemplos.
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;L0 OLVIDANOS?

-NO, N05 AGOSTUMBRAMOS

JUAN BURBANO

ESTE PROYECTO nace del interés que encuentro en el
Album de familiay la llustracién, y la relacién que encuen-
tro en estas a su vez, como técnicas en las que la imagen
puede asumir un caracter testimonial e interpretativo de
ciertos acontecimientos. Para esto, he optado por revisar
tres albumes de tres nucleos familiares cercanos, los cuales
se ubican temporalmente entre la mitad del siglo XX e
inicios del siglo XXI, y proponer como objetivo especifico,
disefiar un proyecto de ilustracion editorial puede conside
el uso del dlbum de familia con el fin de interpretar Memo-
rias relacionadas con el tema del pariente ausente.

A OLVIDAR

Asumiremos que el Album de familia sobrepasa el
contenedor de un compendio de imagenes y retrata la in-
tencién de construir memoria. Su uso, ademas de ser parte
del entretenimiento intimo que se produce de manera
individual o colectiva, sefiala la memoria familiar como la
herencia que recibe cada integrante, donde cada individuo
es el resultado de todos los factores en los cuales influye-
ron sus predecesores, es por esto, que propongo anclar la
categoria Memoria con la experiencia familiar de la ausen-
cia de varios individuos en la familia.
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La revista LA TADEO DEARTE (http://dx.doi.org/10.21789/issn.2422-3158) es

una publicacion periodica en formato impreso y digital, de acceso abierto,
cuya finalidad es convertirse en un espacio de discusién de la teoria, la historia
y la critica en el arte y el disefio, con énfasis en Latinoamérica. Este medio de
difusién le apunta a ser el catalizador entre académicos especialistas y el publico

educadoy general.

LA TADEO DEARTE acepta trabajos de investigacion y de reflexién en cualquier

idioma y se centra en los siguientes campos, sin excluir otras propuestas:

Arquitectura | Arte | Artes visuales y escénicas | Ciudad | Cultura visual | Disefio
de producto | Disefio grafico | Disefio industrial | Disefio de modas y vestuario |

Paisajismo | Patrimonio

Los interesados en publicar en LA TADEO DEARTE deben tener en cuenta las
siguientes indicaciones, de manera cuidadosa, antes de enviar sus propuestas.

La recepcidn de articulos es permanente.



GUIA GENERAL PARA AUTORES

CLASIFICACION DE ARTICULOS
PUBLICABLES

Los interesados en publicar en LA TADEO
DEARTE deben tener en cuenta las siguientes
indicaciones, de manera cuidadosa, antes de
enviar sus propuestas. Se publican manuscritos
originales e inéditos, que respondan a las
tipologias que se describen a continuacién:

1. Articulo deinvestigacion cientifica
y tecnoldgica: en este texto se deben
presentar, detalladamente, los resultados
originales de proyectos de investigacién ya
finalizados.

2. Articulo de revision: en este documento
se recoge un analisis integrado y original
sobre los resultados de investigaciones
publicadasy no publicadas, con laidea
de registrar avances y tendencias de
desarrollo.

3. Articulo de reflexion derivado de
investigacion: este escrito original
aborda, desde una posicién analitica
o interpretativa del autory a través de
fuentes originales, los resultados de una
investigacion ya finalizada.

4. Resenas: se refiere a una descripcion de
uno o varios libros de temética similar.

El texto debe concluir con una reflexién
critica para el campo académico.

5. Articulo de reflexién no derivado de
investigacion: este documento recoge
la postura del autor, de una mesa de
discusion o del entrevistado sobre una
cuestion relevante para el tema de la
edicién abierta.

6. Reporte de casos: se trata de un texto en
el que se describe y analiza con sentido
critico una obra o un proyecto especifico,
y se relaciona con el tema de la edicién en
curso.

7. Recopilatorio grafico: se refiere a trabajos
inéditos de fotografia o ilustracion, que se
ajustan al tema de la edicién en curso.

PROCESO EDITORIAL

Este proceso puede tardar, aproximadamente,
diez semanas.

Se publican manuscritos originales e inéditos,
que respondan a las tipologias que se describen
a continuacién:

1. Enviode material
Los autores deben remitir el documento
que contiene el articulo y el paquete de
imagenes en formato de compresién a

nuestro sistema de gestion editorial 0JS en
https://revistas.utadeo.edu.co/index.php/
ltd. Una vez verificada la documentacion

y el cumplimiento de los parametros, los
autores deberdn diligenciary enviar el
formato de autorizacién de arbitraje ciego
(para articulos de las categorias 1,2y 3) o
de evaluacion (para las tipologias 4, 5,6y
7) para serincluidos en la siguiente fase
de evaluacién.

2. Evaluacion
Los manuscritos recibidos son revisados
por el editor; aquellos que considere
viables son discutidos y valorados por
el directory el Comité Editorial. Los
articulos aprobados por este comitéy
que se clasifiquen en las tipologias 1,2y 3
se evallan por, como minimo, un arbitro
externo bajo el criterio de «doble ciego» :
los archivos son anonimizados antes de ser
enviados a estos evaluadores, que también
son anénimos para los autores. El arbitro
envia al editor un formulario de evaluacién
en el que especifica si el articulo es
susceptible de publicacién, aceptado sin
condiciones, con ligeras modificaciones
o con modificaciones importantes.
El editor comunica a los autores las
recomendaciones y los comentarios de los
arbitros.
Para el caso de las obras recibidas que se
clasifiquen en las tipologias 4,5,6y 7, son
valoradasy aprobadas o rechazadas por el
directory el Comité Editorial. El editor se
encarga de notificar a los autores.

3. Aceptacion
Todos los manuscritos aceptados pasan
por un proceso de correccion de estilo
del texto y de maquetacion final del
articulo completo. Este proceso debe ser
verificado y aceptado por los autores para
la publicacion definitiva.

PREPARACION DE DOCUMENTOS

Aunque se aceptan textos en cualquier idioma,
aquellos aceptados para publicar se traduciran
al espanol. Los articulos y resefias deben
cumplir con el formato y la configuracion
indicados a continuacion: documento en
Word, tamafio A4, con mérgenes de 2,5 cm por
lado. El texto debe tener como fuente Times
New Roman, tamano 12, interlineado 1,5,
justificacion completa y parrafos sin sangria.

Cada contribucion, para el caso de los articulos
y las resefias, debe contener las siguientes
secciones: 1. Titulo en espafiol, inglés y,
preferiblemente, portugués; 2. Resumen en
espafol, inglésy, preferiblemente, portugués,
con una extension que no supere las 150
palabras; 3. Entre tres y ocho palabras clave, en
espafol, inglésy, preferiblemente, portugués;
4. Cuerpo: texto e imagenes; 5. Anexos; 6.
Agradecimientos (opcional); y 7. Referencias
bibliograficas.

» Autores: en la primera pagina debe
aparecer 1. el titulo del articulo (espafiol,
inglésy, preferiblemente, portugués); 2.
nombresy apellidos de cada autor junto
con el grado académico mas alto (MD,

PhD, Magister), rango académico (profesor
titular, asociado, asistente, instructor, MD
estudiante de posgrado) y la institucion,
departamento o seccién a la cual pertenece;
direccion postal; correo electrénico; registro
en OrclID y Google Académico.

» Eltexto: se recomienda que el cuerpo
del texto esté dividido en, al menos,
las siguientes secciones: introduccién,
antecedentes, métodos, resultados,
discusion de resultados, conclusiones,
agradecimientos (si procede) y referencias
citadas. El texto podra estructurarse en
segmentos, organizados a partir de titulos
primarios, secundarios y terciarios.

+ Referencias bibliograficas: se deben incluir
todos los textos citados en el articulo o
resefia, y deben seguir el estilo de citacion
del Manual de estilo de Chicago.

+ Material grafico y multimedia: las
tablas, imagenes, gréficos, fotografiasy
demas deben mencionarse en el texto y
enumerarse en coherencia a su aparicion.
Esindispensable mencionar la fuente de la
que fue tomado dicho material, incluso si es
resultado del estudio presentado. En caso
de que el material pertenezca a un tercero,
se debe anexar el permiso de uso que remite
el titular de los derechos patrimoniales.

Las tablasy los graficos deben tener un
encabezado apropiado y este no debe tener
notas aclaratorias ni referencias. De ser
necesarias, las referencias deben ir en el pie
de tabla.

Las imagenes deben enviarse en formatos
bitmap (*.bmp), GIF (*.gif), JPEG (*.jpg), TIFF
(*.tif), con una resolucion minima de 300 dpi.
Si se envian fotografias de personas, se debe
enviar la autorizacion para su publicacién.
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