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A

Our Father

which art in heaven,

¥ name be hallowed
2. thy {kingdom come
3. will be done,

as in heaven
s0 also in hearth.
4. Give us this day our daily bread,
5. and forgive us our trespasses,
as we forgive
them that trespass against us:
6. and lead us not into temptation,
7. but deliver us from evil,
For thine is the kingdom,
the power and the glory,
for ever and ever.
Amen.
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La grafica & scrittura: una lezione |

Graphic design is writing: a lecture

La nozione di scrittura e il fulcro di ogni approccio alla progettazione
grafica che voglia essere comunicazione e non soltanto decorazione.
Scrittura nelle accezioni piu estese e scrittura nel senso corrente, come
rappresentazione del linguaggio (agli ingenui cantori della ‘morte di
Gutenberg’ & sfuggito che la tipografia e stata moltiplicata in misura
sbalorditiva dall’elettronica).

Progettare comunicazione e sempre dare forma alle ‘tensioni di trazione
e di pressione del contenuto’, secondo la folgorante formulazione di
Lisitskij: quindi, prima di tutto, & necessario saper leggere.

Il nucleo di questa piccola introduzione per immagini all‘'universo della
scrittura risale a diversi anni fa ed era destinato a bambini, come
proiezione di diapositive in apertura di un laboratorio sperimentale
(vedi 56-62 [17]); ne ho fatto in seguito uso nei corsi di Morfologia
all'lsia di Roma, e poi ancora in cicli di lezioni tenuti in varie circostanze.
Un seminario tenuto all’lsia di Urbino nel 1988, a cura dell’Aiap, & stato
I'occasione per strutturare piu precisamente il materiale e per produrre
il primo supporto su carta da distribuire gli studenti, con elenco
dettagliato delle diapositive proiettate, annotazioni e bibliografia;

in seguito ho utilizzato questo materiale, di volta in volta aggiornato e
modificato alla vana ricerca di un‘improbabile imperfettibilita, nelle
situazioni pit diverse, da Dublino a Lisbona, da Malta a Rio de Janeiro.
Ancora riorganizzata, questa raccolta ha costituito la ‘prolusione’ ai miei
corsi di Grafica e di Percezione e comunicazione visiva nel Corso di
laurea in Disegno industriale del Politecnico di Milano.

La presente versione, ancora aggiornata e rivista in funzione della
stampa, rispecchia la lezione introduttiva di un seminario tenuto nella
primavera del 1995 all’Istituto Europeo di Design di Roma (il relativo
compenso, per la cronaca, é stato versato alla sezione italiana di
Médecins sans frontieres); che si sia arrivati alla pubblicazione & dovuto
alla tenacia di Paola Trombin, coordinatrice per la grafica dell’Istituto.

The concept of writing is central to any approach to graphic design that
is aimed at communication and not just at decoration:

writing intended in the broadest sense of the term and as generally
understood, for the representation of language (it has escaped the
attention of the ingenuous bards of the ‘death of Gutenberg’ that ty-
pography has been multiplied to an amazing extent by electronics).
Designing for communication means always giving form to the ‘tensions
of traction and the pressures of the content’, according to Lisitskij’s
striking statement; therefore, it is, above all, necessary to know how to
read.

The nucleus of this short, illustrated introduction into the universe of
writing can be traced back a number of years.

It was originally aimed at children and took the form of a slide show at
the opening of an experimental workshop (see 56-62 [17]);

I subsequently used the material for a course on Morphology at the Isia
in Rome and later on a number of different occasions.

A seminar held at the Isia in Urbino in 1988, organised by Aiap, gave me
the opportunity to organise the set of images more carefully and to
produce the first printed material to be distributed amongst the
students, complete with a detailed list of the slides projected, the notes
and a bibliography; | have since used the set in many different
situations, from Dublin to Lisbon, from Malta to Rio de Janeiro and each
time it has been updated and modified in the vain search for
improbable imperfectibility.

Re-organised once again, this collection became the inaugural lecture
for my courses in Graphic Design and Perception and Communication,
for the degree course in Industrial Design at Milan Polytechnic.

The current version, brought up to date and revised once more for
publication, mirrors the introductory lesson of a seminar held in the
Spring of 1995 at the Istituto Europeo di Design in Rome (the
corresponding fee, for the record, was donated to the Italian section of
Médecins sans Frontieres); that it has now been realised in print is
thanks to the tenacity of Paola Trombin, Graphic Design Co-ordinator
for the Institute.

Giovanni Lussu, ottobre 1996
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1l codice | The code

‘Scrittura’ & qualunque sistema finito
di segni visivi ai quali sia stato
convenzionalmente attribuito un
significato decodificabile, per la
conservazione e la trasmissione di
informazioni.

Alcune scritture, utilizzabili solo in
ambiti particolari, possono solo
indirettamente essere tradotti nel
linguaggio (come il sistema di segni
utilizzati nella segnaletica stradale, o
come quello cromatico utilizzato per
identificare i componenti elettronici).
Altre (come il nostro alfabeto o come
il sistema cinese) sono pil vicine al
linguaggio verbale (la parole), rispetto
al quale costituiscono una distinta
variante di esecuzione del linguaggio
come attivita mentale (la langue),

con proprie, e diverse, caratteristiche
specifiche.

Ma anche la scrittura alfabetica
contiene sempre, ineluttabilmente,
elementi non direttamente linguistici,
dovuti all’essere comunque disposta
su un supporto (compresenza delle
informazioni, forma delle lettere,
rapporti delle lettere tra loro, rapporti
con il supporto, colori, materiali).

Non ci sono, quindi, nette linee di
demarcazione, nell’'universo dei segni
per la comunicazione visiva, e di volta in
volta gli elementi pit orientati verso il
linguaggio si incrociano con quelli che
non lo sono.

‘Writing’ is any finished system of visual
signs to which a decodifiable meaning
has been attributed, aimed at the
conservation and transmission of
information.

Some forms of writing (such as the
system of symbols used in road signage,
or the chromatic system used to identify
electronic components) are only
employable in specific areas and can
only be translated indirectly into
language.

Other forms of writing (like our
alphabet, or the Chinese system) are
closer to spoken language (the parole),
with respect to which they constitute a
distinct variant on the execution of
language as mental activity (the langue)
with its own different, specific
characteristics.

But even alphabetic writing always
contains, ineluctably, elements that are
not directly linguistic, as it must always
be laid out on a support (the continuous
presence of different informations, the
form of the letters, the relationship
between the letters, the relationship
with the support, colours, materials).
There are not, therefore, precise lines of
demarcation in the universe of signs for
visual communication, and, time after
time, the elements most oriented
towards language interact with those
that are not.

1

La pagina 26 del codice Nuttall (cultura mixteca, Messico, xiv sec.).

Il supporto & costituito da fibre vegetali preparate con uno strato di calce; un’unica
striscia di circa 11 m, ripiegata a fisarmonica, forma 47 pagine di 23,5 x 19 cm.
Questa pagina, utilizzando un sistema di scrittura minuziosamente e
inequivocabilmente codificato, racconta un momento della storia della dinastia
regnante mixteca, tra la fine dell’x secolo e I'inizio dell'xi.

La lettura inizia dall’angolo in alto a destra, prosegue verso il basso e risale tra le
due barre verticali, per poi ridiscendere e concludersi in basso a sinistra.

La struttura rettangolare all'inizio della pagina rappresenta un palazzo, e il fatto
che all'interno ci siano due personaggi identificabili come uomo e donna, I'uno di
fronte all’altra, indica matrimonio.

’anno & in alto, sei pallini sopra il segno con forme intrecciate che significa ‘pietra’:
sesto anno della Pietra (circa 992 d.C.).

Il giorno é al centro della figura, la testa di rapace sopra sette pallini disposti a U:
settimo giorno dell’Aquila.

Dei due personaggi € dato sia |'appellativo comune che la designazione in
relazione al clan di appartenenza: la donna, che é seduta accanto alla
rappresentazione convenzionale di un ramo di cacao e che ha in corrispondenza,
nella fascia in basso, nove pallini con la testa d'aquila, € la Signora ‘Ghirlanda di
fiori di cacao, Aquila 9’; l'uomo, che porta la maschera di Tlaloc, dio della pioggia,
e ha dietro di sé il disco solare, & il Signore ‘Sole nella pioggia, Caimano 6.

| due avranno tre figli: ‘Giaguaro insanguinato, Movimento 12’, nato un anno dopo
il matrimonio (settimo anno della Casa, 993 d.C.), ‘Airone, Acqua 3’ e ‘Gioiello di
giada, Lucertola &'.

Nel sesto giorno del Cervo del decimo anno della Casa (1009 d.C.) ‘Sole nella
pioggia’ prendera una seconda moglie, ‘Gioiello dell'uccello azzurro, Acqua 10;
da questa, nell‘ottavo giorno del Cervo del dodicesimo anno della Canna (1011
d.C.), nascera ‘Artiglio di giaguaro, Cervo &', il piu celebre signore dei mixtechi,
conquistatore di grandi territori, il quale a sua volta, nel dodicesimo giorno del
Serpente del tredicesimo anno della Canna (1051 d.C.), prendera moglie, ‘Serpente
dei fiori, Serpente 13', e avra figli da lei.

In altre parti dello stesso libro si fa uso di una notazione fonetica: i nomi di luogo
sono rappresentati utilizzando segni la cui pronuncia compone il toponimo.

Page 26 of the Nuttall codex (Mixtec culture, Mexico, 16th century).

The support is made of vegetable fibres prepared with a layer of lime; ]

a single band of approximately 11 m in length, folded as a concertina, forms 47
pages measuring 23.5 x 19 cm.

This page uses a system of meticulously and unequivocally codified writing to
recount a particular moment in the history of the reigning Mixtec dynasty,
between the end of the 10th and the beginning of the 11th century.

The reader must start at the top right-hand corner, move down towards the
bottom of the page, then up between the two vertical bars and, finally, move
down once more to finish in the bottom left-hand corner.

The rectangular structure at the beginning of the page represents a building,

and the fact that two figures are to be found inside, identifiable as a man and a
woman facing one another, indicates marriage.

The year can be found at the top, six little balls above a sign with inter-twined
shapes that signifies ‘stone’: the sixth year of the Stone (around 992 A.D.).

The day is indicated at the centre of the picture, the head of a bird of prey above
seven little balls in a U formation: the seventh day of the Eagle.

We are given the common appellative of the two figures and the designation of
the clan to which they belong: the woman who is seated next to the conventional
presentation of a cacao tree branch and who has nine circles with the head of an
eagle in a corresponding position in the lower band, is Lady ‘Garland of cacao
flowers, Eagle 9'; the man, who is wearing the mask of Tlaloc, god of rain, and has
a solar disk behind him, is Lord ‘Sun in the rain, Cayman 6'.

The two will have three children: ‘Bleeding Jaguar, Movement 12’, born one year
after the marriage (seventh year of the House, 993 A.D.), ‘Heron, Water 3’ and
‘Jewel of jade, Lizard 6.

On the sixth day of the Deer in the tenth year of the House (1009 A.D.) ‘Sun in the
Rain’ will take a second wife, ‘Jewel of the blue bird, Water, 10’; from her on the
eighth day of the Deer in the twelfth year of the Reed (1011 A.D.) ‘Claw of Jaguar,
Deer 8" will be born.

He will be the most famous Lord of the Mixtecs, conqueror of vast territories and
on the twelfth day of the Snake, in the thirteenth Year of the Reed (1051 A.D.) he
too will take a wife, ‘Serpent of the flowers, Serpent 13’, and they will have
children.

In other parts of the same book phonetic annotation is used; names of places are
represented by signs that, when pronounced together, form the toponym.
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Libro di formule rituali (Sumatra, xix sec.).
Supporto di scrittura in corteccia, custodia in legno
e guarnizioni in bambu.

Book of ritual formulas (Sumatra, 19th century).
Script on bark support with a wooden case and
bamboo trimming.

3

Messaggi yoruba (Nigeria, xix sec.).

A ognuno degli oggetti (conchiglie, foglie, semi)
e associato un semplice significato convenzionale;
la sequenza configura la comunicazione.

Yoruban messages (Nigeria, 19th century).

Each of the objects (shells, leaves, seeds) is
associated with a conventional meaning;

the sequence gives shape to the communication.

4

Una partita di go (in cinese wei gi), giocata in
Giappone nel 1853 tra due grandi maestri;

dopo la mossa 123 il bianco abbandona.

Poiché in questo gioco la mossa consiste nel
poggiare sulla tavola la pedina (detta ‘pietra’),
che non viene piu spostata, & possibile dare una
rappresentazione globale di tutta la partita,
numerandone le mosse.

Negli scacchi o nella dama, dove la mossa consiste
nel muovere un pezzo, la rappresentazione
simultanea e problematica, perché i segni, di
qualunque tipo siano, si sovrappongono gia dalle
prime mosse.

A game of go (wei gi in Chinese) played in Japan
in 1853 between two great masters; after move
123 the white gives up.

As the game involves positioning a counter (called
'stone’) on the board, which may not then be
moved, it is possible to give an overall representa-
tion of the whole match, by numbering the moves.
In chess or draughts, as a move involves changing
the position of the piece, simultaneous
representation is problematic, because signs of any
type overlap right from the first few moves.

122

Black : Honinbo Shusaku
White : Ota Yuzo
& connects at @
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Il Visible Speech (Potter, Kopp e Green,
1947), proposta di una scrittura fonetica
basata sui processi acustici.

| segni sono la rappresentazione
schematica degli spettrogrammi dei
suoni relativi; essi, quindi, raffigurano i
fenomeni (a differenza dei segni
arbitrari puramente convenzionali
dell’alfabeto corrente).

Visible speech (Potter, Kopp and Green,
1947), a proposal for a phonetic script
based on acoustic processes.

The marks are the schematic
representation of the spectrograms of
the relative sounds; they therefore,
represent phenomena (unlike the purely
arbitrary signs of the alphabet in use to-
day).

6

L'Intac (International Type and
Communication) di Anthony Page
(1969): un tentativo di scrittura
universale, indipendente da lingue
particolari.

Trattini e frecce, combinati con la
rappresentazione di diverse azioni della
mano, ne definiscono il significato.

Intac (International type and
communication) by Anthony Page
(1969): an attempt at a universal script
that is independent from any specific
language.

Dashes and arrows, combined with the
different actions of the hand, determine
the meaning.

7

Diagramma, per uso interno, delle
diverse corse in un tratto ferroviario
(Francia, seconda meta del xix sec.).
Questa rappresentazione, oggi ancora
in uso, fornisce informazioni che non
appaiono direttamente negli orari per il
pubblico: la velocita del treno
(proporzionale all'inclinazione dei
segmenti) e i tratti nei quali si
incrociano i treni che viaggiano in
direzioni opposte.

Railway diagram for internal use
(France, second half of the 19th
century).

This representation of the routes, still in
the use today, gives information that is
not usually directly available to the
public; the speed of the train
(proportional to the inclination of the
segments) and the tracts where trains
travelling in opposite directions cross
over,
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8
Il primo bozzetto per il diagramma della metropolitana di

Londra (Henry C.Beck, 1931), il pit famoso esempio di questo

tipo di scrittura sintetica, modello di riferimento per tutti
quelli progettati in seguito.

L'aver disposto tutti i segni all’interno di una griglia
semplificata allontana lI'immagine dal mondo reale: per
leggere il diagramma non e sufficiente |'esperienza
guotidiana dei luoghi ed é invece necessaria la conoscenza
del codice convenzionale utilizzato.

The first rough for the plan of the London Underground
(Henry C.Beck, 1931), the most famous example of this type
of synthetic writing, and the model of reference for all those
subsequently designed.

Placing all the signs within a simplified grid, distances the
image from the real world: it is not enough to have daily
experience of the places involved in order to read the
diagram and, instead, it is necessary to understand the
conventional code used.

9

Illustrazione di Jan Lenica.

Data la presenza di segni facilmente decodificabili rispetto
alle simbologie correnti, l'illustrazione puo essere
considerata un diagramma non quantitativo, con forti
connotazioni espressive, del ciclo della vita.

lllustration by Jan Lenika.

Given the presence of signs that are easily decodifiable
within the context of current symbology, the illustration can
be considered a non-quantitative diagram, with strong
expressive connotations, of the cycle of life.

10

Tavola delle relazioni tra i capitoli in un libro di matematica
e allo stesso tempo sommario degli argomenti.

Un altro esempio di scrittura sintetica molto potente
(associata alla scrittura piu potente di tutte, la simbologia
matematica), che riesce a trasmettere in uno spazio
circoscritto una grande quantita di informazioni.

Table of the relationship between the chapters in a book of
mathematics and, at the same time, the summary of the
topics discussed.

Another example of very powerful synthetic writing (linked
to the most powerful writing of all, mathematical
symbology) which manages to transmit a large amount of
information in a limited space.

1

Paul Rand (uno tra i massimi personaggi della grafica di
questi decenni), manifesto per I'IBM (1981).

Eye (occhio), Bee (ape), Em (emme).

Paul Rand (one of the greatest personalities in graphic
design in the last few decades), poster for IBM (1981), Eye
Bee Em.

12

Paul Rand, annuncio per I'RCA (1954).

Sono rappresentate le lettere R, C e A; I'annuncio era
destinato agli operatori del settore, presumibilmente tutti a
conoscenza dell’alfabeto Morse, e quindi selezionava
automaticamente il proprio pubbico.

Da notare che il codice Morse & indipendente dal mezzo di
trasmissione.

Paul Rand, advertisement for RCA (1954).

The letters RCA are represented; the advertisement was
destined for operators within the sector, presumably all well
acquainted with the Morse alphabet, and therefore
automatically selected its own public.

Note that Morse code is not dependent on the means of
transmission.

9
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0. All numbers great and small.
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La scrittura cinese | The chinese writing

Nella lingua cinese le parole sono tutte monosillabiche;

non ci sono declinazioni né coniugazioni e le frasi vengono
costruite sistemando le parole in sequenze che ne chiariscono
significato e funzione.

Poiché i fonemi sono in numero limitato, le combinazioni tra
di essi in sillabe (anche tenendo conto dei quattro toni nei
quali la stessa sillaba puo essere pronunciata) sono
insuffcienti agli usi correnti del linguaggio; la stessa sillaba,
quindi, puo avere diversi significati.

Nel linguaggio verbale, il significato viene determinato dal
contesto; nella scrittura, a ogni significato corrisponde un
carattere diverso.

La gran parte dei caratteri cinesi @ formata da due
componenti: uno indica la pronuncia e I'altro il significato.
La scrittura cinese, quindi, non solo & molto piu fonetica di
guanto comunemente non si creda, ma & notevolmente
efficiente rispetto alla lingua parlata.

Il sistema e stato adottato dai giapponesi, che hanno pero
una lingua molto diversa (parole polisillabiche e varieta di
suffissi) e hanno quindi introdotto un sistema di supporto di
notazione sillabica.

La complessita della scrittura giapponese (la quale, a quanto
si puo constatare, non é stata di nessun impaccio allo
sviluppo) smentisce il pregiudizio eurocentrico di
un’evoluzione univoca ‘dal pittogramma all’alfabeto’.

In Chinese, the words are all monosyllabic, there are neither
declensions nor conjugations and the phrases are constructed
by placing the words in sequences that reveal the meaning
and function.

As there are a limited number of phonemes, the combination
of these in syllables (even taking into account that the same
syllable can be pronounced in four tones) are insufficient for
the current uses of the language; the same syllable,
therefore, can have various meanings.

In spoken language the meaning is determined by the
context; in writing a different character corresponds to each
meaning.

The majority of Chinese characters are formed from two
components: one indicates the pronunciation, and the other
the meaning.

Chinese writing is, therefore, not only much more phonetic
than is commonly believed, but is also notably efficient
compared to the spoken language.

The system was adapted by the Japanese, who have, however,
a very different language (polysyllabic words and a the
variety of suffixes) and they have therefore introduced a
support system of syllabic annotation.

The complexity of Japanese writing (which, as far as it is
possible to ascertain, has not hindered its development in any
way) belies the eurocentric prejudice for an univocal
evolution “from the pictogram to the alphabet’.

Mo @)

& i guitte fafJiing vrmd files
ring wer febern - fampt cine

(rgﬁn(:m:ﬁnﬁ; vnv

wechter, Aing
ber finger “

13

13

La tradizionale posizione del braccio e della mano,
solidamente appoggiati al piano di lavoro, nella
calligrafia europea (da un manuale tedesco
stampato a Norimberga nel 1553).

The traditional position of the arm and the hand,
resting firmly on the work surfaces, in European
calligraphy (from a German manual printed in
Nuremberg in 1553).

14

Il calligrafo cinese: il pennello & impugnato
lontano dalla punta e, poiché il braccio non e
appoggiato al piano, il sistema articolatorio
coinvolto é piu libero, piti complesso e investe
tutto il corpo.

The Chinese calligrapher: the brush is held at the
end, away from the tip and as the arm does not
rest on the surface, the articulatory system
involved is freer, more complex and the whole
body.

15

Il salice (Miyamoto Chikukei, 1982).

Lo ‘stile erba’ nell'interpretazione di un maestro
giapponese contemporaneo,

The willow (Myamoto Chikukei 1982).

The ‘Grass Style’ used in a interpretation by a
contemporary Japanese master.
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Diagramma dell‘andamento della pressione in tre
diversi tratti di pennello: il fatto che al pennello,
prima di abbandonare il foglio, venga o meno
applicata una pressione, determina forme diverse
dei segni, ciascuno con una propria funzione
codificata.

Diagram to show the pressure applied in three
different brush strokes: the fact that pressure is
applied or not to the brush before it leaves the
paper, determines the different shapes of the
strokes, each one with it's own codified function.

17-20

Diagrammi da un moderno manuale di calligrafia,
stampato a Pechino nel 1983.

| diciotto diversi modi di tracciare un punto (17),
I‘unita minima della scrittura cinese, con
I‘'evidenziazione del ductus (il percorso, sul
supporto di scrittura, del punto medio
dell’estremita dello strumento tracciante), danno
un'idea della complessita e della ricchezza di
questa millenaria tradizione calligrafica.

Diagrams from a modern manual of calligraphy,
printed in Peking in 1983.

The eighteen different ways of drawing a dot (17),
the minimum amount in Chinese writing, and the
evidentiation of the ductus (the path of the middle
point of the tracing instrument on the support)
give an idea of the complexity and richness of this
thousand-year-old calligraphic tradition.
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Il padiglione delle orchidee (Yanagida
Tayun, 1974).

Calligrafia formale di un altro maestro
giapponese contemporaneo.

The pavilion of the orchids (Yanagida
Tayun 1974).

Formal calligraphy from another
contemporary Japanese master.

22

Ancora lo stile erba, nel particolare di
un’opera realizzata all'inizio del xvi sec.
(Honami Koetsu, Giappone).

Another example of the Grass Style in
this detail from a piece of work realised
at the beginning of the 16th century
(Honami Koetsu, Japan).

23

Grande Concordia (Kobayashi Toan,
1979).

Un esempio della grande arte dei sigilli;
I'incisione, perlopiu su pietra, racchiude
la composizione dei caratteri in uno
spazio circoscritto.

Great Harmony (Kobayashi Toan 1979).
An example of the great art of the seal;
the engraving, mainly in stone, encloses
the composition of characters within a
limited area.

24

Studio sullo stile arcaico, di un maestro
cinese (Wu Changshuo, 1909).

Study of the archaic style, by a Chinese
master (Wu Changshuo, 1909).

et
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Calligrafia di Jovica Veljovic (1979).
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Calligrafia araba | Arab calligraphy

La scrittura araba, tracciata da destra verso sinistra, & di tipo
alfabetico: come per |'alfabeto latino, le parole vengono
scritte componendo segni che indicano i fonemi che le
compongono (i suoni vocalici, in realta, non sono
rappresentati da veri e propri caratteri, ma da piccoli segni
diacritici che, aggiungendosi ai caratteri consonantici, ne
definiscono la pronuncia).

La tradizione calligrafica araba, tra tutte la piu spettacolare e
magnificente, ammette deformazioni estreme anche
all'interno dei diversi stili tradizionali.

Arab writing, which passes from right to left, is of the
alphabetic type: as for the Latin alphabet, words are written
by putting together signs to indicate the phonemes that
compose the words (vocalic sounds are not actually
represented by real and proper characters but by small
diacritic marks that, by being added to the consonants, define
their pronunciation).

The Arab calligraphic tradition, which is amongst the most
magnificent and spectacular, allows for extreme deformation
even within its various traditional styles.

26

Calligrafia di Al Qandusi, maestro
marocchino del xix sec.

Arab calligraphy by Al Qandusi,
Moroccan master of the 19th century.

27
Scritta realizzata in ceramica.

Writing realised on ceramic.

28
Una pagina del Corano (stile
maghrebino, xvi sec.).

A page from the Koran (Maghreb style,
16th Century).

29
Stucco dell’Alhambra di Granada.

Stucco dell’Alhambra di Granada.

30
Alfabeto di John Weber, calligrafo
americano (1979).

Alphabet by John Weber, American
calligrapher (1979).

30



L'alfabeto latino | The latin alphabet

La storia della forma delle lettere segue percorsi trasversali:
antichi modelli vengono sorprendentemente riproposti a
distanza di secoli.

E il caso dei caratteri dell’editoria rinascimentale, diffusi

di nuovo in Italia, in questo dopoguerra, dopo piu di
quattrocento anni; o della recente fortuna dell’Helvetica
(che ripropone forme tipiche della prima meta del xix sec.,
derivate dal classicismo arcaicista inglese della fine del xviii
sec.), del tutto impropriamente assurto a espressione della
modernita.

Va sempre fatta la distinzione tra caratteri per titoli

(o comunque per usi specializzati), che possono essere
disegnati in varianti a piacere, illimitatamente, e caratteri
per testo, che devono invece essere sempre ben leggibili.
Mentre la visibilita e ragionevolmente misurabile rispetto

a parametri fisici e fisiologici (dimensione, distanza,
movimento, colore, contrasto ecc.), la leggibilita dipende
principalmente da circostanze culturali complesse.

La progettazione di caratteri per testo, quindi, & molto piu
difficile, e la sfida piu alta per un progettista.

The history of letter shapes has always followed transversal
routes: ancient designs are surprisingly reproposed centuries
later.

This is the case for typefaces from the Renaissance book
industry, diffuse once again in Italy, in the period since the
war, after more than four hundred years; or for the recent
success of Helvetica (which reproposes classic forms, typical of
the first part of 19th century and derived from the English
archaistic classicism at the end of the 18th century), which has
quite improperly risen to be considered an expression of
modernity.

It is always necessary to make a distinction between type for
titles (or, in any case, for specialised use), that can be
designed in as many variants as desired, and characters to be
used as text, that must, instead, always be easily legible.
While visibility is easily measurable with regard to physical
and physiological parameters (dimension, distance,
movement, colour, contrast, etc.) legibility depends above all
on complex cultural circumstances.

The design of characters for use in text, therefore, is much
more difficult. It is the designer’s greatest challenge.

SEN.
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L'iscrizione sul basamento della colonna di Traiano (Roma, ii
sec.), pit volte arbitrariamente considerata |'esecuzione pit
perfetta dell’alfabeto lapidario romano (capitalis romana).

Inscription from the base of Trajan Column (Rome 2nd
century), on many occasions arbitrarily considered to be the
most perfect execution of Roman inscriptional lettering
(capitalis romana).

32

Evoluzione della forma di due lettere in funzione della
trasformazione del ductus (da sinistra a destra: capitalis,
corsiva romana del ii sec., onciale del v sec., carolina del ix
sec., umanistica del xv sec. e cancelleresca del xvi sec.).
Dalla capitalis derivano tutte le successive varianti
dell’alfabeto latino.

The evolution in the shape of two letters, in relation to the
transformation of the ductus (from left to right: capitalis,
Roman cursive from the 2nd century, Uncial hand from the
5th century, Caroline script from the 9th century, Humanistic
script from the 15th century and Chancery hand from the
16th). All the successive variants of the Latin alphabet are
derived from capitalis.

33

La scrittura umanistica (xv sec.), redesign della ‘minuscola
carolina’, che era stata messa a punto nell’'ambiente culturale
della corte di Carlo Magno (viii-ix sec.).

Di fronte alle molte diverse varianti di scrittura elaborate nel
corso del Medioevo, gli aristocratici umanisti italiani scelsero
questo modello perché le copie piu antiche dei testi classici a
disposizione erano redatte in questo stile, al quale quindi
attribuivano grande autorevolezza ritenendo (a torto) che
fosse simile a quello usato dai romani in epoca classica.

Humanistic script (15th century), a redesign of the
‘Carolingian minuscule’, which was developed within the
cultural environment of the court of Charlemagne (8th to 9th
century).

Faced with the many different variations of writing
elaborated during the Middle Ages, Italian aristocratic
humanists chose this model because the oldest copies of
classical texts available were compiled in that style, to which
the attributed great authority, believing (wrongly) that it was
similar to that used by the Romans in the classical era.
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Una pagina da Hypnerotomachia Poliphili di Francesco
Colonna (Venezia, 1499), pubblicata da Aldo Manuzio,

il principe degli editori del Rinascimento.

Il carattere tipografico usato per la stampa é ricavato dai
punzoni incisi dal bolognese Francesco Griffo, modellati a
loro volta sulla scrittura umanistica per il minuscolo e sul
lapidario romano per il maiuscolo (dai punzoni, realizzati in
rilievo, venivano ricavate, per impatto, le matrici in incavo
nelle quali si colava la lega di piombo fusa che formava i
caratteri da stampa).

A page of Hipteronomachia Polifili by Francesco Colonna,
published by Aldo Manuzio, the prince of Renaissance editors
(Venice 1499).

The typeface used for printing was obtained from the
punches engraved by Francesco Griffo of Bologna, which, in
turn, were modelled on Humanistic script for the minuscule
and on Roman inscriptional lettering for the majuscule (from
the punches, which were realised in relief, the hollow
matrices were struck, into which the melted alloy of lead was
poured; this then formed the characters used for printing).
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Una lettera dell’Adobe Garamond visualizzata in uno degli
attuali programmi per la progettazione di caratteri al
computer, con evidenziati i punti terminali delle curve di
Bézier (le curve di terzo grado utilizzate oggi nel linguaggio
PostScript per la descrizione matematica dei caratteri
tipografici).

L’Adobe Garamond (progettato da Robert Slimbach nel 1989
sulla base dei punzoni originali di Claude Garamond,
stampatore francese della prima meta del xvi sec.) & una delle
tante varianti moderne derivate, attraverso la tipografia
francese, dai caratteri incisi da Griffo; caratteri di questo tipo,
che erano scomparsi in Italia gia all‘inizio del xix sec., sono
quelli oggi piu usati dall’editoria italiana ‘alta’ (Einaudi,
Feltrinelli, Laterza, Bollati Boringhieri, Sellerio ecc.).

Si ricollegano, dopo pit di cinquecento anni, alla scrittura
umanistica (e alla minuscola carolina dopo pit di mille anni)
per una scelta fatta ‘a freddo’ alla fine degli anni '50, quando
la Einaudi commissiona a Simoncini, produttore bolognese di
matrici per composizione Linotype, un Garamond per le
proprie edizioni.

Il prestigio della casa editrice torinese, la quale con questa
scelta suggeriva una continuita ideale con la grande editoria
italiana del Rinascimento, ha fatto si che questo carattere
preindustriale ci appaia cosi familiare.

A letter in Adobe Garamond, visualised using one of the
current programmes for designing letters on the computer,
the final points of the curve of Bezier (the third grade curve
currently used in PostScript language for the mathematical
description of typefaces) have been highlighted. Adobe
Garamond (designed by Robert Slimbach in 1989 based on
the original punches of Claude Garamond, a French printer
from the first half of the 16th century) is one of the many
modern variants derived, via the typography of France, from
the characters engraved by Griffo; typefaces of this kind,
which had disappeared in Italy by the beginning of the 19th
century, are the most used today in ‘high’ Italian publishing
(Einaudi, Feltrinelli, Laterza, Bollati Boringhieri, Sellerio, etc.).
They then linked, more than five hundred years later, to the
Humanistic script, (and to the Carolingian minuscule after
more than one thousand years), through a deliberate choice
made at the end of the 1950's, when Einaudi commissioned a
Garamond for it's own editions from Simoncini, the
Bolognese producer of matrices for Linotype composition.
The prestige of this Turin publishing house, whose choice im-
plied a continuity of the ideas of the great Italian publishing
houses of the Renaissance, has ensured our familiarity with
this pre-industrial character.
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Frontespizio da La operina da imparare di scrivere littera
cancellarescha del vicentino Ludovico Arrighi (Roma, 1522).
La scrittura cancelleresca, cosi chiamata perché in uso nella

cancelleria vaticana, e la variante dalla quale ha origine il AOPERI
corsivo dei caratteri tipografici.

La cancelleresca, a partire dagli anni 20 del nostro secolo, ha ya
vissuto uno straordinario revival, a opera della scuola ; o
calligrafica inglese (Alfred Fairbank, in particolare), che ne ha &Lm&:m;vmnﬂm,({ﬁ
fatto, in Gran Bretagna e negli Stati Uniti, il maggior modello J ‘a
di riferimento per la scrittura a mano di uso quotidiano. ?fﬂ_fw")
Frontispiece of La operina da imparare a scrivere littera ( -
cancellarescha by Ludovico Arrighi of Vincenza (Rome, 1522). s
Chancery script, called in that way because it is used by the

Vatican chancelleries, is the variant from which the italics of ’F\")_)
typefaces originate. :
Chancery underwent a great revival from the 1920's onwards, fd‘h’m [} :
thanks to the English calligraphic school (Alfred Fairbank, in

particular) which made it, in Great Britain and in the United a([drj:
States, the major model of reference for the handwriting in

daily use. rLd.
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La Simple Modern Hand del calligrafo scozzese Tom Gourdie
(1965), introdotta nelle scuole primarie svedesi, mantiene la
struttura della cancelleresca di Arrighi, pur con I'eliminazione
delle grazie e con lo spessore costante dei tratti.

Simple Modern Hand by the Scottish calligrapher Tom CO } OUrs
Gourdie (1965), introduced into Swedish primary schools,
maintains the structure of Arrighi’s chancery script, even

considering the elimination of the serifs and the constant Thﬂ Sky IS !_/)!HE f’Ode.

thickness of the strokes. :
The grass is green.
Mummy has a ye//ow hat
| have a }ow’wle dress.
| like a red Pencr’/.
Which colour do you like?
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Una pagina del Perfetto Cancellaresco Corsivo (Roma, 1579)
del milanese Giovan Francesco Cresci.

L'andamento degli spessori nella forma delle lettere, fino ad
allora, era il risultato dell’utilizzazione di una penna con la

/ MM{/M J%‘Mfﬂ o
punta tronca: i tratti piu spessi corrispondono alla direzione /

di scrittura perpendicolare al taglio della punta, i piu sottili a [ " /YWM «//Zf?/’ z M

quella lungo il taglio. =T8> y
%

Cresci, con |'utilizzazione di una penna a punta viva, pit

lunga e flessibile, opera la grande rivoluzione calligrafica
9;/// Waens
/H

della fine del xvi sec.: gli spessori non sono pit funzione della
direzione, ma della pressione (premendo sul supporto, le due Y/
meta della penna, lungo l'incisione che fa defluire //9',1/,/#/,4’"/5*?” 7
I'inchiostro, si divaricano producendo un tratto pil spesso). /

Il segno si libera e, parallelamente al nuovo gusto che va -

verso il barocco, si forma un nuovo stile di scrittura (quello
che piu tardi, paradossalmente, in Italia verra chiamato
‘corsivo inglese’), legato anche al passaggio dall’incisione su
legno a quella su rame, che influenzera radicalmente la
tipografia.

Il pennino apunta tronca scompare completamente, fino alla
fine del xix sec., quando Edward Johnston lo riscoprira dando
origine alla moderna rinascita della calligrafia.

A page from Perfetto Cancellaresco Corsivo (Rome, 1579) by
Giovan Francesco Cresci of Milan.

The progress of the thickness of the strokes in letters, up to
that time, was the result of the utilisation of a broad pen:
the wider strokes correspond to the direction of the writing,
which is perpendicular to the cut of the nib, the more subtle
to the length of the cut.

Cresci, by using a pen with a pointed nib, that was longer and
more flexible, caused the great revolution in calligraphy at
the end of the 16th century: the thickness of the strokes no
longer depended on the direction, but on the pressure

(by pressing on the support the two halves of the pen
separate along the incision that allows the ink to flow, thus
producing a wider pen stroke).

The sign freed itself and, parallel to the new taste which was
evolving towards Baroque, a new style of writing was formed
(the one that paradoxically in Italy would later be known as
‘corsivo inglese’ or English cursive).

This was also linked to the movement from engraving in
wood to copper and would radically influence typography.
The broad pen disappeared completely until the end of the
19th century, when it was rediscovered by Edward Johnson,
originating the modern rebirth of calligraphy.

39

39

Esiti spettacolari della rivoluzione di Cresci: una tavola del
francese Louis Barbedor (circa 1647).

Spectacular results of Cresci’s revolution: a piece of work by
the Frenchman Louis Barbedor (around 1647).

40
Alfabeto ornato (Louis John Pouchéé, prima meta del xix sec).

Ornamented alphabet (Louis John Pouchée, first half of the
19th century).

41
Giostra (Stati Uniti, anni 60).

Merry-go-round (United States, 1960').

42

Manifesto di Roman Cieslewicz (1961).

Lettere ottenute strappando la carta da un grande maestro
della scuola polacca.

Poster by Roman Cieslewicz (1961).

This great master of the Polish school obtained the letters by
tearing strips from the paper.




L'immagine | The image

Si tende spesso a dimenticare,
purtroppo anche all'interno della
cultura della progettazione grafica, che
la scrittura (anche quella piu
strettamente alfabetica) e sempre
immagine; si arriva cosi alla stravagante
definizione della grafica come ’scrittura
pil immagini’ e la comunicazione visiva
viene talvolta presentata come pura
questione di forme e di colori.

Colori e forme, in realta, possono
arrivare a trasmettere informazioni solo
se associati alla scrittura, senza la quale
non c'é comunicazione visiva possibile,
e gli aspetti pit espressivi, meno
orientati al linguaggio, acquistano cosi
una piena funzione.

L'introduzione della stampa, con
I'industrializzazione dei processi
implicati, ha progressivamente reso la
progettazione dei caratteri tipografici
autonoma dalle tecniche manuali di
scrittura, ma, nei confronti dei vincoli
posti dalle procedure industriali, la
produzione di segni a mano libera si
conferma illimitatamente fertile, tanto
piti oggi, quando le tecniche sempre pi
sofisticate di elaborazione elettronica
permettono di maneggiare i segni piu
gestuali.

E si conferma che spesso le innovazioni
formali vengono al mondo della
progettazione da quello della ricerca
artistica.

One always tends to forget,
unfortunately even in the world of
graphic design, that writing (even that
which most strictly alphabetic) is always
image; thus, we arrive at the
extravagant definition of graphic design
as ‘writing plus images’ and visual
communication is sometimes presented
as a mere question of shapes and
colours.

Colours and shapes, are actually able to
transmit information only if associated
with writing, without which there is no
possible visual communication and the
most expressive aspects, less oriented
towards language, thus acquire a
complete function.

The introduction of printing, along with
the industrialisation of the processes
involved, progressively rendered the
design of typefaces independent from
the handwriting techniques, but,
compared with the limits posed by
industrial processes, the production of
manual signs has shown itself to be
evermore limitless, especially today,
when the increasingly sophisticated
techniques of electronic elaboration
allow for the manipulation of more
gestural signs.

And it is often confirmed that formal
innovations arrive in the world of
design from the world of artistic
research.
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Pittura vascolare maya (xv
sec.).

Tra la scrittura in senso
stretto, in alto al centro, e la
raffigurazione non c'e
frattura; I'una e I'altra sono
ottenute con segni della
stessa qualita formale e con
lo stesso strumento

(il pennello).

Mayan vase painting (15th
century).

There is no division
between the writing in the
strictest sense of the word,
top centre, and the
representation of the
figures; both were
obtained with strokes of
the same formal quality
and the same instrument
(the brush).

44

Un’osservazione analoga puo
essere fatta rispetto a questa
immagine, pubblicata in una
rivista underground degli
anni ‘60, e alle due seguenti.

An analogous observation
can be made with regard to
this image, published in an
underground magazine in
the sixties and for the
following two images.

45

Una pagina del libro di Ben
Shann Love and Joy about
Letters (1963).

A page from the book by

Ben Shann Love and joy
about letters (1963).

46

Fumetto di R. O.Blechman
(1969).

Comic strip by
R.O.Blechman (1969).
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La presenza della lettera
nell’avanguardia del '900:

Fernand Léger, pagina da La fin du
monde, libro illustrato pubblicato nel
1919.

The presence of the letter during the
avant-garde in '900:

Fernand Léger, a page from La fin du
monde, an illustrated book published in
1919.

48

Paul Klee, Emerso dal grigio della notte,

acquarello ispirato alla poesia cinese
(1918).
Paul Klee Once emerged from the gray

of the night, a water-colour inspired by
Chinese poetry (1918).

49-51
Disegni di Saul Steinberg, grande
esploratore dei mondi della scrittura.

Drawings by Saul Steinberg, a great
explorer in the world of the written
word.

48
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Gloria.

Una poesia visiva di Ladislav Novak
(Cecoslovacchia).

Gloria.
A visual poem by Ladislav Novak
(Czechoslovakia).

53

Una poesia visiva di Seiichi Niikuni
(Giappone).

Dal carattere che significa ‘acqua’ sono
stati estratti e moltiplicati i segni che
formano la tessitura della pioggia.

A visual poem by Seiichi Niikuni (Japan).

Shapes are extracted from the word
‘water’ and then multiplied to form the
pattern of the rain.

54, 55

Pioggia, una diversa utilizzazione dello
stesso carattere, e Nebbia (Eita
Shinohara, Giappone).

Rain, a different use of the same
character, and Fog (Eita Shinohara,
Japan).
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56-62

Risultati di un laboratorio sperimentale con bambini di iv
elementare, in una scuola comunale di Roma (1982).

Il tema proposto ai bambini era quello di scegliere parole alle
quali dare una forma corrispondente al significato.

Da notare in particolare che la realizzazione di ‘Albero’ (60 e
61), dove i rami sono ottenuti soffiando sulle gocce lasciate
sulla carta, implica una progettazione consapevole, poiché le
lettere, di per sé, non hanno particolari attributi arbore;,
precedenti il soffiare.

The results of an experimental workshop with primary school
children in a state school in Rome (1992).

The task given to the children was to chose words to which
they could give a form that corresponded with the meaning.
Note in particular the realisation of ‘Albero’ or ‘tree’ (60 and
61), in which the branches were obtained by blowing drops
of liquid on the paper.

This implies a conscious planning, as the letters themselves do
not have particular tree-like attributes.
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Tipografia | Typography

‘Tipografia’ e la scrittura con i ‘tipi’, i
caratteri tipografici, siano essi in
piombo o immateriali, come le fonts per
computer; nell’'uno e nell'altro caso le
lettere vengono prima predisposte, poi

t/qéff
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Una pagina del manoscritto di Fédor Dostojevkij
per il romanzo | démoni (1871).

Un’edizione a stampa & ovviamente piu fruibile,
ma, altrettanto ovviamente, non rende la
complessita espressiva dell’originale.

archiviate e ordinate in appositi
contenitori, e quindi estratte e
giustapposte per dare forma visibile al
pensiero.

Il cattivo uso italiano, che identifica il
tipografo con lo stampatore, & del tutto
improprio e testimonia il degrado della
cultura grafica italiana (lo stampatore,

; > 5 63
infatti, puo non aver nulla a che fare
con la tipografia). Our Father
Il problema chiave della progettazione phs R hedve,

: 2 1 name be hallowed
Q!'aflca (come di qualunque 2. thy{kingdom come
progettazione nella moderna accezione 3 will be done,

as in heaven
so also in hearth.
. Give us this day our daily bread,
. and forgive us our trespasses,
as we forgive
them thar trespass against us:
. and lead us not
. but deliver us from evil,
For thine is the kingdom,
the power and the gior}'.
for ever and ever.

Amen.

del termine design) & sempre quello
della ricerca dei margini di liberta
formale nei confronti dei vincoli (non
solo tecnologici, ma anche sociali, di
committenza e di utenza).

La progettazione tipografica, poiché la
sua funzione é la rappresentazione
visiva del pensiero, € il campo
privilegiato di questa ricerca; e per
mezzo della conoscenza tipografica, in 64
definitiva, che tutte le altre conoscenze
vengono descritte, conservate e

trasmesse.

o

o

~1

Typography is writing with type,
(typographical characters), be they in
lead or immaterial, like the fonts for
computers; in both cases the letters are
first predisposed, placed in the archives
and ordered in suitable container, then
extracted and juxtaposed in order to
give visible form to thought.

The bad Italian habit of identifying the
typographer with the printer, is
completely improper and bears witness
to the decline of the Italian graphic
design culture (the printer, in fact, can
have absolutely nothing to do with the
typographer).

The key problem in the field of graphic
design (as for all works covered by the
modern term ‘design’) is the continual
search on the margins of formal
freedom within the restrictions imposed
(these are not only technological, but
also social and are linked to the client e
and any future use). T
Typographical design, as its function is B iy
the visual representation of thought, is
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into tempration,

A page of the manuscript by Fédor Dostojevskij for
the novel The demons (1871).

A printed edition is obviously more usable but,
even more obviously, does not render the
expressive complexity of the original.

64

Il Pater noster in una versione inglese della meta
del xvii sec. (ricomposto): con I'esclusivo uso della
‘meccanica tipografica’ (vedi 72), I'anonimo
compositore ha dato forma alle ‘tensioni di
trazione e di pressione’ della preghiera.

An English version of Pater Noster from the
seventeenth century (recomposed): with the
exclusive use of ‘typographic mechanics’ (see 72)
the anonymous composer has given form to the
‘tension of traction and pressures’ of the prayer.

65, 66

Una documentazione del ruolo del proto-grafico:
una pagina della Cronaca di Norimberga (1493) e il
corrispondente layout.

Documentation on the role of the proto-graphic
designer: a page from the Chronicle of Nuremberg
(1493) and its corresponding layout.

67, 68

Due versioni della filastrocca a coda di topo di
Alice nel Paese delle Meraviglie di Lewis Carroll:
dal manoscritto dell’autore e da un’edizione
composta in piombo.

Two versions of the nonsense rhyme in the shape
of a ‘'mouse’s tail’ from Alice in Wonderland by
Lewis Carroll, from the author’s manuscript and
from a lead-composed edition.
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the privileged area of this research; and

vai e Tomnom s 2
it is through our knowledge of

typography, in the end, that all other

knowledge can be described, conserved

and transmitted.
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69, 70

. n J We lived. bensalh e
Un’edizione tascabile corrente dell’Ubu Roi del francese g
Alfred Jarry (famosa opera teatrale d‘avanguardia scritta nel

Fury said to
wrm o and cmuy and fuf a mouse, That
Bl he met
T aur jogk in the
1896) e un'edizione per la quale il testo é stato tutto riscritto o
a mano, con l'inserimento di disegni.

house,
e Fea.0n ::-
I will
A current paperback edition of the Ubu Roi by the Frenchman -
Alfred Jarry (a famous avant-garde theatrical work written in ‘:',r'“
1896) and an edition for which the text was completely "
rewritten by hand, with the insertion of drawings.

denial;
We muse
ona day, (So tn, have a
Cari a2 wial:
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Piove, poesia di Guillaume Apollinaire (1916).

e
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It’s raining, poem by Guillaume Apollinaire (1916). s
72

N
Il poema Per la voce di Vladimir Majakovskij impaginato da
El Lisitskij, uno tra i piti grandi maestri dell'avaguardia del
nostro secolo, il quale cosi ne scriveva: ‘Le mie pagine stanno
alle poesie in un rapporto forse analogo a quello del

67
pianoforte che accompagna il violino. Come per il poeta dal

68
pensiero e dal suono si forma I'immagine unitaria, la poesia,

UBU ROI
cosi io ho voluto creare un’unita equivalente con la poesia e
gli elementi tipografici’.

L]

Prenez
cartouches|

FILE
gardel Ahl quel énorme ours : mes
!
FERE URU
Un oursl Ahl Vatroce béte. Oht pauvre
2 ey LY . = = . 4 humlmc. me voili ma_nxé._ Chue Pitu me protége,
Ancora di Lisitskij, da Topografia della tipografia, scritto B 1 Vot s ik e o Ok 4y
pubblicato sulla rivista d’avanguardia ‘Merz’ (1923):
‘La configurazione dello spazio del libro per mezzo della

L'ours s jetie mr Cotice, Pile Famque 3 coups

de coutean, Ubu se réfugie sur un rocher.
COTICE

meccanica tipografica deve corrispondere alle tensioni di

trazione e di pressione del contenuto’.

U:mmni. Pilel & moi! au sccours, Monsicuye
PERE UBU

Sy i i g

Da un ricordo di Jan Tschichold (vedi 74): ‘Lo spirito giovanile cun son tour d'étre mangé.

di Lisitskij non voleva svolgere la realta trovata: egli voleva Jetaipteiens T

inventarne una nuova. Voleva qualcosa d'altro, che sbocciasse

soltanto dal presente e appartenesse soltanto a questo [...]

Tutte le sue opere, favole della ventura epoca tecnica,

visionarie anticipazioni di forme future, apoteosi

Liche bougrel
dell'ingegneria, hanno l'irripetibile incanto dell‘esperimento
rivoluzionario’.

COTICE
Ferme, ami, il commence & me lcher.
FERE UBU
Sanctificetur nomen tuum.

COTICE

FILE

Aht @} me mord! O Seigneur. sauvernous, je
suls mort.

69
The poem For the voice by Vladimir Majakovskij with page

design by El Lisitskij, one of the foremost masters of the

avant-garde in this century, who himself wrote: ‘My pages
stand in much the same relationship to the poems as an
accompanying pianoforte to a violin. Just as thought and
sound form the whole image for the poet, so | wanted to

create an equivalent relationship between the poem and the
typographical elements’.

70

He also commented in Topography to typography, published
in the avant-garde magazine ‘Merz'(1923): ‘The configuration
of space in the book created by typographical mechanics,

i
must correspond to the tensions of traction and the pressures 5
of the content'. 2

As remembered by Jan Tschichold (see 74): 'The youthful spirit
of Lisitskij did not want to unravel the reality he found: he s
wanted to invent a new one. He wanted something else, that i H
blossomed only from the present and belonged only to this 3 3
[...] All his pieces of work, tales of a future technical era,
visionary anticipation of future forms, the apotheosis of

engineering, have the unbeatable charm of the revolutionary
experiment’.
73

Una pagina del libro per bambini Lo spaventapasseri, di Kurt 71
Schwitters, Theo Van Doesburg e Kate Steinitz (1925), nel

72
quale, come nel libro di Lisitskij, si & fatto uso del solo
materiale tipografico.
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A page from the children’s book The scarecrow by Kurt )
Schwitters, Theo Van Doesburg and Kate Steinitz, in which, as
in Lisitskij’s book, only typographical material has been used. \
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74

Manifesto di Jan Tschichold (1937), il piu grande
sperimentatore e teorico della tipografia d’avanguardia,
massimo padre della grafica moderna.

E stato Tschichold, con il suo lavoro, con i suoi scritti (in
particolare il leggendario Die Neue Typographie, del 1928) e
con un‘instancabile opera di propaganda, a dare plausibilita
tecnica e progettuale alle proposte delle avanguardie.

Poster by Jan Tschichold (1937), the greatest experimenter
and theorist of avant-garde typography, the true father of
modern Graphic Design.

It was Tschichold, with his work, his writing, (in particular, the
legendary Die Neue Tipographie in 1928),and with his
untiring propaganda work, who gave technical and graphic
credibility to the proposals of the avant-garde.

75

Traduzione in inglese della poesia Bevendo sotto la luna di Li
Po, poeta cinese della dinastia Tang (Stephan Themerson,
1945).

Obiettivo di Themerson non era tanto la resa delle qualita
visive dell’originale (impresa ardua, se non impossibile),
quanto la riproposizione, in un altra lingua e in un‘altra
scrittura, dell'importanza stessa delle qualita visive.

English translation of the poem Drinking under the moon by
Li Po, Chinese poet from the Tang dynasty (Stephan
Themerson, 1945).

Themerson's objective was not so much to render the visual
quality of the original (an arduous, if not impossible task) as
to reproduce in another language and in a different script,
visual quality of the same importance.

76-77

Prospetto per un‘opera di Stephan Themerson (1950) e
comunicazione di cambiamento di indirizzo (1952), di
Anthony Froshaug, tipografo sperimentale che ha operato
una sintesi insuperata tra la solida tradizione inglese e la
lezione di Tschichold.

Programme for a piece of work by Stephan Themerson (1950)
and a communication for change of address (1952) by Anton
Froshaug, the experimental typographer who achieved an
unbeatable synthesis between the solid English tradition and
the lesson of Tschichold.

74
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78

L'uso espressivo della sottolineatura in un
annuncio di Aaron Burns, uno dei maestri della
‘scuola di New York’, fondatore, con Herb Lubalin,
dell'ltc (International Typeface Corporation).

The expressive use of underlining in an
advertisement by Aaron Burns, one of the masters
of the ‘New York school’ and the founder, with
Herb Lubalin, of the Iltc (International Typeface
Corporation).

79

Frontespizio del catalogo per una mostra di Jean
Arp (Paul Rand, 1948).

Le lettere che formano il nome dell’artista sono
state disposte in modo da alludere alle
caratteristiche compositive della sua opera.

Frontispiece of the catalogue for a Jean Arp
exhibition (Paul Rand, 1948).

The letters that form the artist’s name are placed
in such a way as to allude to the compositive
characteristics of his work.

80, 81

Due pagine da La cantatrice calva di Eugéene
lonesco (1950), impaginata dal grafico francese
Robert Massin (1964).

Two pages from La cantatrice chauve by Eugene
lonesco, (1950) with page design by the French
graphic designer, Robert Massin (1964).

82

| Seem to Be a Verb di Buckminster Fuller,
impaginato da Quentin Fiore (1970).

| Seem to Be a Verb di Buckminster Fuller,
impaginato da Quentin Fiore (1970).

83

Cent mille milliards de poémes di Raymond
Queneau, impaginato da Massin nel 1961.

Sulla struttura del sonetto (14 endecasillabi, in due
strofe da quattro, pit due da tre) vengono offerte
dieci varianti per ogni verso; il totale delle
combinazioni possibili, tutte plausibili come
struttura poetica, 104, centomila miliardi.

Da un punto di vista concettuale (e progettuale),
quindi, non c'e nulla, nelle apparenti nuove
possibilita offerte dalle tecnologie informatiche,
che non sia gia stato prefigurato; non solo dalle
intuizioni delle avanguardie, ma dall’intera storia
della comunicazione umana.

Cent mille milliards de poémes by Raymond
Queneau, with page design by Massin in 1961.
Using the structure of the sonnet, (14
hendecasyllables, in two strophes of four and two
of three), the reader is offered 10 variations for
each verse; the total number of possible
combinations, all with a plausible poetic structure,
is 104, one hundred thousand billion.

From a conceptual point of view and from the
point of view of design, there is nothing in the
apparently new possibilities offered by
information technology that has not already been
prefigured; not only by the intuitions of the avant-
garde but by the entire history of human
communication.

i et e e s B e 458 s s 4 B A 2 o

- i, b,

78

LE, WITHOUT PRACTICA L LIHIT
HHdHDO 01 ALIIJ0S Q@7 YOM ¥04 3791SSOdHI A

Becauss socisty doss not understand how ls Indwstrist wealth
devaloed. |t mainiaias & parechial, sgricuiural outloai.
“A slave is an animal which is owned. A singe slave can
best be compared to & domesticated dog.... The desire to
turn men into animals was the principal motive for the
t of slavery....Once men had seccoeded in
collecting large numbers of slives, 42 they collscted animals
in their herds, the foundations for the tyranny of the state
were lnid."—Eliss Canetti, Ceowms aso Powse,

DYMAXION:

Mazimus gein of sdvaniage from the minimum snergy input

The mors peeple studying snd experimenting. the more dis-
Eewerien o inventions resull, the higher the stancisrds of Uring.

“ame1 7t wen

i e g i, e i A, i el o i

o e ke

e D of s . T, i Mt

gy T

79
) o ovnt e

f‘\rouu dtiez i In porte? Vous sonnisz
pour entrec?

abnzkahﬂl

Tu vob? f'avais raison Quand on entend sonser
c'ent que quebqu'un sonne Tu ne peux pas dire
que Je Capimine n'est pas quelqu'un

ccmmpjunpmm, e parie seulement des trois
proviires fos plsgue Ls quarnime ne comple pa

5£(au=¢namﬂﬂpr‘"ﬂ" faix
ialt vour?
B o v
O o e On s 4 7 vt
persanse

:J’ ©'#alt pout-dtro quelgu'un d'autre?

B T T e—p————e e

a Troi quarts d'besro

“ Ex vous n'aver vu penoans?

el‘rrlmlbt Ten suis sitr

'ume que vour ever enteady senner ks
deursbme fois?

== IS COMBIN

m»ﬂnnmwmmdmgplﬂmumu.
U 0 spuwInoy, wRs) mouS EogRdod % sduys AUl sluwyd
pouswus mos Qs segR

“smam i
sgulEsep Apesum ndge JofeW uopemuiEap pus Alisws sy
EI0pIPRL SYUDIE SEN |6 LSS BUL UO BUJIDI SHED [NUOIDSRIEL

jeucJpaye.ial

WAPOURITEL Y (#9G Sl (W pousing S SISyl o) @
e W pUNOIT S3p(s uowsInd Yibw BesluRu Sa jod ROk Bl

“SOYOAE 80T} WY, SN pood © Punary pakel
w9 SR B3] JONY AR Kppoofisd wowy nak wyop o,

LT

P



Bibliografia

Un testo chiave: Jack Goody, L'addomesticamento del pensie-
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In preparazione
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Identita aziendale

Personalita e riconoscibilita di enti pubblici, aziende,
servizi, attivita culturali

Paola Trombin
La comunicazione e il non profit

Gemma Fiorentini, Michela Papadia
Disegnare il cinema

1979-81, tre anni di progetti per la Gaumont:
una sfida progettuale

A Roma, appena agli inizi degli anni ‘70, la robusta e vivace
risposta giovanile all’offerta di formazione proposta
dall’lstituto Europeo di Design ha anticipato quella che, in
tempi pil recenti, si & dimostrata una sorprendente linea di
tendenza: cioe l'interesse al terziario avanzato manifestato
da una citta che certi stereotipi dell'immaginario nazionale
ritenevano assorta nell’esercizio sterile della burocrazia.
Invece, una fascia cospicua dei ventenni si & andata
orientando verso soluzioni meno convenzionali del problema
lavoro, raggiungibili attraverso le professioni della
comunicazione visiva.

LIsitituto, sul piano dell’organizzazione e del metodo, ha
fornito sin dall’origine una risposta attendibile a questa
esigenza singolarmente nuova per il centrosud, di dare piena
dignita di professioni ad attivita di derivazione artistica o
appartenenti alla cultura anglosassone.

E indubbia la rilevanza che I'lstituto ha avuto non solo nella
gestione e nello sviluppo del fenomeno, ma addirittura
nell‘indurlo.

| giovani neoprofessionisti del design ‘laureati’ dall’Istituto
sono diventati competenti diffusori di stili, di linguaggi, di
tecniche e percio resi esperti di una maniera piu strutturata di
intendere i molti mestieri della creativita.

E emersa cosi una maturita in progresso, che appare
benvenuta per sostenere professionalmente la crescita, nel
territorio sud, di tutto il comparto dei servizi per lI'immagine:
dove lavorano grafici, stilisti, illustratori, fotografi, architetti,
insomma i designers.

D’'altra parte il consumo di beni e servizi, dilatatosi oltre le
previsioni, deve alimentarsi con l'invenzione/produzione di
forme, colori, simboli e la creativita viene estesa fino a
sofisticare |le tecniche per competere sui mercati.

La comunicazione visiva & diventata dunque una categoria di
pensiero, una filosofia di vita e, nella prassi quotidiana che
utilizza intensamente immagini e sistemi simbolici, modo e
modi di relazionarsi agli altri durante il lavoro, nel tempo
libero, nella politica, nei consumi di una societa in
movimento.

Cio significa, in termini occupazionali, dinamiche opportunita
di lavoro per quanti pensano di avere attitudine a coniugare
il metodo con la fantasia.

Francesco Moschini

La realta che si presenta ad un giovane, che vuole
intraprendere la professione del progettista grafico o
designer, & stimolante e complessa per il continuo mutare del
sistema di riferimento. ‘Stabilita era la parola chiave del
vecchio modello economico, nell’ultimo ventennio essa &
sempre pil sostituita da un'altra: flessibilita’ (Carlo Trigilia).
Inoltre, I'idea di lavoro & sempre piu legata alla
consapevolezza che ‘lo sviluppo dipende non tanto dal
trovare le combinazioni ottimali delle risorse e dei fattori di
produzione dati, quanto dal suscitare e utilizzare risorse e
capacita nascoste, disperse o malamente utilizzate’ (Habert
Hirschman).

Le nuove tecnologie hanno fortemente trasformato negli
ultimi anni la figura del grafico. L'introduzione di nuovi
sistemi informatici ha modificato i tempi di lavorazione,
accorpando competenze e figure professionali. La tecnologia
in generale ma, soprattutto in questo settore, ha sempre
modificato il modo di lavorare, influenzando I'idea e |'uso
stesso del prodotto. Si sono modificati contesti e strumenti.
Non solo si e affiancato al supporto cartaceo quello
elettronico, ma le informazioni entrano in circolazione
direttamente in reti interne ed esterne alle aziende e alle
case. La forte interconnessione tra settori delle
telecomunicazioni sta producendo un ampliamento dei campi
di applicazione della grafica. Nuovi soggetti imprenditoriali,
storicamente estranei al settore della comunicazione, si
propongono con prodotti multimediali.

La globalizzazione dei mercati, derivata dai cambiamenti
economici-politici e dallo sviluppo delle tecnologie,
corrisponde d'altro lato, alla domanda di personalizzazione
dei prodotti e delle informazioni.

Queste trasformazioni sono avvertite dai pit come necessarie
e ineluttabili, altri le percepiscono con disagio crescente, in
relazione soprattutto alla velocita dei fenomeni. Infine, c'é
chi ritiene che I'uso delle tecnologie & il miglior modo per
poter superare barriere e vincoli ed accedere ad un mercato
illimitato o appartenere ad una comunita planetaria.

Chi si occupa di formazione deve affrontare in termini
medolologici i cambiamenti, aprendo un dibattito
consapevole e di stimolo alla creazione di menti capaci di
cogliere le trasformazioni senza subirle, interagendo con
tecniche e culture diverse. Il solo uso della tecnologia non
risolve il problema primo che & quello dell”invenzione': cioé
la capacita di rispondere attraverso conoscenze molteplici e in
modo originale alla realta. L'interdisciplinarita appartiene
non solo ad un scelta culturale ma ad una realta che mette in
circuito, per numero ed accesso, dati e informazioni
sconosciuti e ingestibili fino ad ora. Per questo & necessario
ripensare all’'ambito di espressione del visual designer, figura
capace di ideare e creare scenari ipotetici di relazioni, utilizzi
ed atteggiamenti. Un ruolo propulsivo quello del
comunicatore, quale sensore delle realta ed elaboratore di un
intreccio e dialogo continuo tra Tecnica ed Espressione di
Culture ed Individui.

Paola Trombin



