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The M. A. C. Centro de Autodisefio

(Ud. mismo produce, con nuestro apoyo)
* Bocetos Colory B & N

* Presentaciones

* Originales para impresion

* Fotocromos

* Retoque Fotogrifico

* Transparencias

* Diapositivas

* Textos & Logos autoadhesivos

The M. A. C. Centro de Autoimpresion

(Ud. mismo imprime, con nuestro apoyo)
* Laser color (5 impresoras)

* Fotocopias Color

* Fotocopias B & N

* Encuadernacion

The M. A. C. Service Bureau

(Ud. deja su archivo para imprimir)

* Film 1200, 2400 y 3600 DPI

* AGFA Proof®

* Papel RC 1200 DPI

* Canon PostScripe laser Color

* Xerox PostScript laser Color

* Tektronix Thermal Wax laser Color

* Tekeronix Solid Ink laser Color

* Tekeronix Dye Sublimation laser Color
* ProColor Premier 35 mm Slide Printer

* Aristo PostScript Vinyl Plotter

Prelmpresion Profesional
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Si Ud. es usuario profesional de Macintosh
seguramente ya estuvo en esta situacion.

Porque la Mac es maravillosa

por todas las cosas que se pueden crear en ella,
pero para pasar de la pantalla a un “hard copy”
hace falta un service bureau que brinde seguridad.

Como The M. A. C.

Calidad, Flexibilidad, Precio, Precision
Profesionalismo, Rapidez , Responsabilidad...
y el Mejor Equipamiento de Plaza.

The \r ~

MAC/

Macintosh Art Center

Centro de Autodisefio

Leandro N. Alem 596 ¢ 312-9070/0147/7866 * Fax: (541)313-0990




En plow. coutun, wn bowitarin vigen,

El de la hoja misma

como elemento expresivo.

Un territorio absolutamente

e | virgen para la grdfica

/ en nuestro pas.
| En el que usted puede ser
[ff pionero con sélo frecuentar
i el Showroom de, Vip Paper

en Callao y Santa Fé.
Alli encontrard productos
capaces de brindar al
disefio una nueva
dimension:

la textura.

Productos como los

de nuestras lineas de
cartulinas y papeles finos,
papeles de seguridad y
cartulinas recicladas.
Que le ofrecemos con

el mds completo
asesoramiento para que,
tanto en diseiio como en
impresion, usted obtenga
resultados optimos.
Contando con la
seguridad de que,
gracias a nuestra
continua reposicion

de productos,

podrd recibir

Siempre

el material elegido.
Comience a frecuentar
nuestro Showroom.

Y descubra un territorio
sorprendentemente fecundo.

|

Rapen

Porque, en grdfica, la superficie es una cuestion profunda.

Constructores de Imagen-

\

Representante exclusivo de JAMES RIVER FINE PAPERS LTD (Escocia) y PAPIRUS (Brasil)

VIP PAPER S.A. Cia. Papelera.
SHOWROOM: Av. Callao 1016 - 112 "A" - 1023 Buenos Aires - Argentina - Tel.: (54-1) 811-0709/0713

Avalos 475/77 - 1427 Buenos Aires - Argentina - Tel.: 552-0833 - 554-0046/96/97 - Fax: 552-0773




Lectura de imagen por scanner rotativo
salida de peliculas en formatos de hasta
1130 x 1220 mm, ideal para reproducir
posters con una inmejorable resoluciéon que

alcanza las 250 lineas por cm

Proceso de autoedicion
para el ingreso de originales por
Macintosh, la posibilidad de utilizar

lo mejor de cada tecnologia

Armado en pantalla

ajuste de imagenes y textos,
retoque pixel por pixel, correccion y

fundido de diapositivas

Pruebas de reproduccion

Matchprint, Agfaproof y Cromalin:
tres alternativas para la standarizacion de sus
impresos, con los controles precisos

y una excelente respuesta

Control de calidad
io tangible y lo intangible,
la experiencia y el conocimiento
dispuestos para, si es necesario,

volver a empezar.

México 1934 (1222) Buenos Aires
teléfono 942 9628

Cnel Sayos 970 (1824) Lanus Oeste
teléfono 240 3110

tel. y fax (54 1) 241 9317 / 249 2293
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Fotocopias laser color

Fotocopias blanco y negro
Composicion laser
Armado de originales
Edicion de revistas
Armado de avisos
Impresion laser blanco
y negro a 600 dpi
de Macintosh y PC
Impresion laser color
de macintosh y pc.
Scanner de imagenes

Separacion color

Peliculas y papel de alta resolucién

Matchprint
Venta de libros

y revistas de diseno,

c
ENTRO DE ©

&

O

-

> -
=
o
o
=
o
| &
&
>
Q
o

—

<

e A
minishop o

otros se{v@p&cﬁukar

Viamonte 351 Buenos Aires Telefax 313 3991 / 3982

v
0
Y

SHYOAAvVvuHsS IdA

g
i
A
P
v
H
0)
ol
ol
i
o
0
~
tq
0)




PORQUE SON PAPELES Y CARTULINAS QUE YA TIENEN DISENO, TRAIDOS DE ESTADOS UNIDOS DE LOS MOLINOS

STRATHMORE, BECKETT Y HOPPER, RECONOCIDOS MUNDIALMENTE. LOS HAY ENTELADOS COMO EL

CambriC | coN EL QUE SE LOGRA ELEGANCIA Y DISTINCION, O EL E NI AN-C-E!", cCON Su ORIGI-
NALIDAD EN TEXTURAS Y COLORES, INCLUYENDO LOS MARMOLADOS GRIS Y ROSA. AMBOS VIENEN CON
SOBRES PARA COMBINAR, SON APTOS PARA LASER Y 50% RECICLADOS. EN CUANTO A RECICLADOS POR

EXCELENCIA TENEMOS EL (jUnCL’PI , UNO DE LOS FAVORITOS OFRECIENDO RESISTENCIA Y DURABILIDAD

NACEN EN L ARGENTINA -
PAPELES Y CARTULINAS
PARA I MPRESIONIE

EN SUS TRES TERMINACIONES, O LA CARTULNA AMERICANA | cON PRECIO INDUSTRIAL Y

APARIENCIA ARTESANAL PARA PIEZAS GRAFICAS QUE REQUIERAN DE NATURALIDAD Y RUSTICIDAD. ALGO QUE

TAMBIEN SE LOGRA cON LA cartuuna Beat Brilliant , QUE GRACIAS A SU FLEXIBILIDAD ES IDEAL PARA

IMPRESIONES CON CUNO. Y POR ULTIMO EL /" PAPEL Y CARTULINA RESISTENTE Y FLEXIBLE.

2\
TODOS SON DISTRIBUIDOS POR < ,ﬁ DIMAGRAF | represenrante EXCLUSIVO, DONDE PUEDE

L

CONSEGUIR PAPELES INCLUSO PARA BOCETAR. LLAMENOS A LOS TELEFONOS: 541-4752 / 4804 543-8457

/ 8557 - 544-8816, O CONSULTENOS PERSONALMENTE EN DIAZ COLODRERO 3127 / 35. CAPITAL
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PIDEE DE SINTESIS

Esmeralda 923 ¢°B Capital Tel. 312-3584
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tipoGrafica en funcion social

2° concurso anual de diseno

tipoGrafica
organiza la realizacion de concursos anuales de
diserio con el fin de apoyar a distintas instituctones que, a su entender,
desarrollan actividades para el bien conin. (ST IR0 ENY [ 72 este segundo
concurso Anual de Diseno, se propone el disenio de afiches cuyo contenido apoye, promueva
y difunda las actividades de la Cruz Roja Argentina @ Podran participar individualmente
0 en equipo todos los jovenes de hasta 30 asios de edad. [SCTRIRER . os afiches deberan transmitir los
objetivos y fundamentos de las campanas que la Cruz Roja desarrolla, teniendo los participantes la
opcion de elegir el tema sobre el que prefieran trabajar. A manera de conocimiento general,
desarrollamos brevemente cada uno de ellos. Ayuda a los grupos mas vulnerables: la Cruz Roja realiza
acciones orientadas a apoyar a los nifios en situacion de riesgo, mujeres embarazadas, discapacitados,
ancianos, aborigenes, y sectores carenciados en general. «Las personas mas vulnerables son aquellas que
corren mayor peligro en situaciones en que, tanto su vida como su capacidad, con una minima seguridad
social, econémica y dignidad humana, estan amenazadas» {) Paz: Mediante su accion humanitaria y la U
difusion de sus ideales, la Cruz Roja trabaja para lograr una paz durarera, que no debe entenderse como
simple ausencia de guerra, sino como el proceso dinamico de colaboracion entre todos los Estados y los
pueblos, colaboracion fundada en el respeto por |a libertad, la independencia, la soberania nacional, la
igualdad, los derechos humanos, y en la justa y equitativa reparticion de los recursos para satisfacer las 7
necesidades de los pueblos ) Socorros Intervencion en casos de desastres naturales como terremotos,
inundaciones, huracanes, asi como de accidentes tecnologicos. Ademas la Cruz Roja socorre a las poblaciones
afectadas en casos de conflictos armados o disturbios internos € Voluntariado La Cruz Roja puede llevar adelante
su labor humanitaria gracias a sus voluntarios. A través de su Departamento de Juventud se realizan multiples
actividades encuadradas en la tarea de aliviar el sufrimiento humano en
todas las circunstancias posibles © S7 existieran dudas acerca de los
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de la Cruz Roja, Hipolito Yrigoyen 2068, Buenos Aires, en el horario

deberd cumplir con los siguientes requisitos: 1. Estar montado en un carton rigido de
50 x 70 cm wertical. [1. La téenica a utilizar es libre, sin limitaciones en el uso de
coloves. II1, Debera aparecer, en tamano y color a consideracion del participante, el
; wsotipo de Cruz Roja que acompana estas bases. 1V. Deberd figurar, en tamatio
reducido, la frase « Concurso revista tipoGrdfica en funcion social, 1993»
V. Debera incluirse una frase que apoye la tematica elegida. VI. Exrel dorso
de cada proyecto se deberd escribir en letra tipo imprenta manuscrita un seudonimo

que servird como identificacion. Dicho seudonimo estara también manuscrito en el
frente de un sobre cerrado (que se entregard junto con ¢l proyecto) en cuyo
interior deberan figurar en una hoja blanca los siguientes datos:  a. Seudonimo
del participante.  b. Nombre y apellido del/los participantes. c. Tipo y nitmero
de documento de identidad. d. Direccion y teléfono.  VII. Podra incluirse,
(”11”11(1 se L()”l‘ll{l'rl’ ('Oﬂi'("li(‘,zt(', una 7”(‘77707‘1‘(1 a’(’fl.'rlftl"vd _“/’) 7,"(”!{&17”L’?l,.?fl’('l”,
escrita a Y)Imi(lliIYILl All/’?'l' IJO]A'I b[{l7](ﬂ. (!(’ no 777»1‘.‘ d{’ In('diﬂ (Llrl‘[lﬂv I
El jurado estara integrado por: Rubén Fontana, director de la revista tipoGrafica;
Raiil Belluccia profesor titular de la Carrera de Diserio Grifico, Fapu, Eduardo
novas, destacado disenador grifico del medio, y Pablo Cosgaya, disenador
grdfico de Rosario. Un miembyro votado por los participantes en el momento
de entregar sus proyectos, elegido de una lista de 20 jovenes disenadores,
Dos miembros de la Cruz Roja @  La resolucion del jurado es inapelable y los
premios no podran ser declarados destertos @ Curador del evento: Marcelo Sapoznik.
VERIMN /-/ jurado otorgara los siguientes premios: Un Primer premio de § 2000
y diploma. Todas las menciones especiales que se consideren @ Una seleccion
de los afiches serd reproducida en la revista tipoGrafica n®22 © El primer
premio y menciones especiales tienen caracter de adquisicion, el o los autores de tales diserios, deben ceder todos los
derechos de uso sobre los mismos a la Cruz Roja Argentina, pudiendo ésta en consecuencia utilizarlos en la forma que
estime conveniente para la difusion de los propositos del concurso.®  El o los autores de los proyectos premiados estan
obligados a producir los originales de los correspondientes proyectos, dentro de los 20 dias corridos de adjudicados los
premios, responsabilizandose por los reclamos de cualquier naturaleza que terceros pudieran hacer respecto de la originalidad
de las obras @ Si asi lo desearan, los participantes deberan hacerse cargo del seguro de los trabajos enviados. tipo(;m/}m y
Cruz Roja velaran por el cuidado de los mismos pero no asumiran responsabilidad alguna por la sustraccion o darios de cualquier
naturaleza que presente el material recibido @  La Cruz Roja se reserva el derecho de implementacion del proyecto ganador.
SREMERT R ecepcion de proyectos: 1 y 2 de diciembre de 1993, en la Cruz Roja, Hipolito Yrigoyen 2068, de 14 a 20 horas @ Los
concursantes que envien en forma postal sus proyectos deberan asegurarse que éstos lleguen dentro del plazo estipulado. No se tendra
en cuenta la recepcion de proyectos fuera de término @  La resolucion del jurado se dara a conocer a los ganadores dentro de los 10 dias
siguientes del cierre del concurso @ La entrega de premios y exposicion de trabajos se llevara a cabo en un lugar y fecha a determinar
que se anunciard en tipoGrafica® Devolucion de proyectos: los trabajos no premiados ni seleccionados podran retirarse de Cruz Roja
a partir del 3 de enero y hasta el 4 de febrero de 1994 (Todo trabajo no retirado en esa fecha no podri ser reclamado por los participantes).
as bases ban sido disenadas en la forma mas completa y explicita posible, de manera que no sea necesaria mas informacion que la

presente para participar en este concuyso. Si atin asi surgieva alguna duda por parte de los participantes, podrin dirigivse por escrito a tipoGrdfica,
«Concurso Cruz Roja», hasta el dia 15 de octubre de 1993. Las respuestas seran expuestas simultaneamente en Cruz Roja y en tipoGrafica y
plublicadas en la revista tipoGrdfica del mes de noviembre @  La simple participacion en el concurso implica la aceptacion de las presentes bases.

<,

de 14 a 20 horas, teléfonos 951 1391/1854/2389. | ROTANRIGIN Cada proyecto presentado

A NS

Cruz Roja Argentina




Otras fronteras en la
educacion grafica

Liliana Forbes
—————

El universo de la comunicacion
esta cambiando aceleradamen-
te debido al vertiginoso desa-
rrollo de nuevas tecnologias y,
en consecuencdia, los nuevos
medios de produccion generan
lenguajes visuales alternativos
El disenador de hoy no sola-
mente debe proyectar formas o
codigos visuales sino también
intervenir en los actuales me-
dios de produccion del material
visual

La exigencia de actualiza-
caony perfeccu)nam\emo apre-
mia a los profesionales y los
centros de ensefanza y forma-
cién profesional deben dar res-
puesta a estas necesidades.

La Fundacién Gutenberg,
institucion sin fines de lucro
dedicada a la capacitacion pro-
fesional en el ambito de la
industria grafica, ha incorpo-
rado tecnologia de punta des-
tinada exclusivamente a la
ensenanza.

Este hecho fue posible gra-
cias al aporte de los empresa-
rios graficos que apoyan y
financian las actividades de la
Fundacion y al desarrollo de
un proyecto en colaboraciéon
con el gobierno de Alemania, *
llevado a cabo a través del
organismo ejecutor de proyec-
tos especiales Gz -Deutsche
Gesellshaft-

La incorporacion de esta
tecnologia de avanzada, pione-
ra en nuestro pais dentro del
contexto de la educacion gréafi-
ca, ofrece |a posibilidad de
orientar el aprendizaje hacia las
nuevas exigencias del mercado
y a perfilar un profesional ca-
paz de intervenir eficazmente
en la fases productivas del pro-
ceso de diserio.

Asi, en un mismo ambito
educativo se encuentran reuni-
das las diferentes areas de pro-
duccién centralizada: el sector
de diseno grafico y composi-
cion de textos, el area de repro-
duccién de color, la seccién de
montaje y copiado de planchas,
el area de impresion y, final-
mente, de encuadernacion.

Ademds, se estd trabajando
en una modalidad pedagogi-
ca original aplicada a la capaci-
tacion técnica: la educacion
a distancia.

La Fundacién Gutenberg
propone, basicamente, una
especializacion en tecnologia
grafica y en diseno asistido
por computadora, conocimien-
tos fundamentales cuando se
trata de poseer un rol activo
en la revolucion informatica y
tecnoldgica que ya forma parte
de nuestra vida cotidiana.

Fundacion
Gutenberg
Av. Belgrano 4299
1210 Buenos Aires

30 veces NO al Sida

N. de la R
——

En el mes de septiembre de
1992, la ADG-Associacao

de Designers Graficos de Brasil,
organizé un concurso para la
creacion de afiches cuyo con-
tenido promoviera y difundiera
la campana de prevencién con-
tra el sipA.

Los afiches debian infor-
mar, especificamente, acerca
de las dos vias de contagio mas
importantes entre los adoles-
centes: el sexo y la droga. La
GAPA-Grupo de Apoyo a favor
de la Prevencién del SIDA eligio
el publico adoslescente como
receptor principal del mensaje
ya que, ademas de estar ini-
ciando la vida sexual, son los
mas propensos-al contacto con
las drogas, lo que los torna ex-
tremadamente vulnerables.

Los afiches premiados fue-
ron impresos y utilizados por
la GaPA en una campana na-
cional. Ademas, integraron la
muestra «30 maneras de decir-
le NO al SIDA» que se llevo a
cabo en el Mis-Museu da Ima-
gem e do Som de San Pablo,
con el apoyo de la ADG, la
GAPA y el Senac sp.

Actualmente se estan co-
mercializando tarjetas postales
con la imagen de los afiches en
la libreria del museo.

Arriba: afiche de
Washington Leite
Abajo: afiche de
Hugo Kovadloff,
Claudio Novaes y
Milton Cipis.

Diseiar el disefio i parte)

Alejandro Lo Celso
=

Continuando con la primera
parte de éste articulo, publica-
daen tpG 19, en un intento
discursivo sobre la metodologia
del diseno, nos referimos ahora
a un tercer periodo que, luego
de la evolucion artesanal y del
diseno mediante el dibujo, se
sucediod en la historia de la pro-
duccion de artefactos de uso:
la etapa de la investigacion del
diseno.

En su ensayo sobre el tema,
John Christopher Jones nos
dice: «normalmente, el punto
de partida de un disefador es
un unico diseno que puede vi-
sualizar mentalmente. Su crite-
rio principal, al comparar una
variacion con otra, esta basado
en la consistencia geomeétrica
de las partes, de facil examen
mediante el dibujo. Por tanto,
el proceso de diseno mediante
el dibujo puede considerarse
como una version acelerada de
la evolucién artesanal, aunque
con una mayor libertad para
cambiar varias veces simulta-
neamente, en vez de emplear
una secuencia de produccion
de cambios».

Naturalmente, el aspecto
mas fragil del dibujo radica en
que no transmite las necesida-
des del receptor-usuario, ni los
problemas inherentes a la pro-
duccién. Pero este inconve-
niente se ha resuelto habitual-
mente con la fabricacion de
prototipos y la apreciacion so-
bre el funcionamiento de mo-
delos de ensayo.

No obstante, una limitacion
méds importante devino del si-
guiente hecho: el dibujo a es-
cala y todos los pardmetros
que él instituye, sélo pueden
ser concebidos por una Unica
persona. Solamente cuando se
han identificado los subproble-
mas y éstos se han resuelto mas
o menos satisfactoriamente, es
posible la division del trabajo
La imposibilidad de emplear va-
rias mentes en las etapas mas
decisivas del proceso de diseno,
desembaocé en la busqueda de
«nuevos métodos» .

A partir de la sequnda mi-
tad de este siglo, como pro-
ducto de la complejidad de un
sinnumero de situaciones nue-
vas, la mente de un disenador
se hizo insuficiente para afron-
tar el principio decisorio de la
forma total de un artefacto, ya
que dificiimente podria atender
por si solo a una investigacion
sobre cada uno de sus detalles.

Fue imprescindible enton-
ces la concurrencia de varias
mentes, capaces de potenciar-
se mutuamente para resolver

conTexto visual

dichas situaciones en una expe-
riencia conjunta

La lista de nuevos métodos
de diseno es interminable. En
su obra, Jones cita unos 35 mé-
todos diferentes, los ejemplifica
en situaciones hipotéticas y de-
sarrolla una explicacion exhaus-
tiva sobre el funcionamiento de
cada uno de ellos. Todos se im-
ponen un objetivo definido y
establecen una serie de pautas
propias para llevarlo a cabo. La
mayoria de ellos pueden ser
aplicados en las distintas areas
de disefo, aunque algunos han
sido concebidos solo para situa-
ciones de indole arquitectonica
o ingenieril. No obstante, |a ri-
gidez de su estructura puede
flexibilizarse por analogia, y asi
intentar una experiencia perso-
nal en el drea deseada. Tienen,
por ende, un alto valor noseo-
légico (o cognoscitivo)

De cualquier manera, esta
nota persigue solo un objetivo
discursivo, por lo que simple-
mente mencionaremos |os ti-
pos de metodologias existentes
(clasificadas por Jones), senala-
remos sus cualidades generales
més caracteristicas y daremos
algunos datos que sirvan al lec-
tor interesado para un analisis
posterior. N

Atendiendo a su objetivo
central, los métodos pueden
constituir:

—estrategias prefabricadas
—contrel de estrategias
—métodos de exploracién
situaciones de disefio
—métodos de investigacion
de ideas

-métodos de exploracién
de la estructura del problema

—métodos de evaluacion

Todos los constructores de
los «nuevos métodos» coinci-
den en cuatro Unicos topicos, a
considerar:

1. El dibujo a escala no
puede seguir siendo el principal
instrumento de representacion
para el disenador. Se necesita
una mayor libertad para modi-
ficar radicalmente no sélo los
componentes de un producto
sino también las clases de pro-
ducto de un sistema y hasta la
forma de insercion de los siste-
mas en la comunidad.

2. Los nuevos métodos bus-
can exteriorizar el pensamiento
del dise~ador, tradicionalmente
introvertido, a fin de que la
gente —incluido el receptor-
usuario— pueda aportar sus
ideas en una etapa inicial y par-
ticipar en la toma de las deci-
siones criticas. Esta exterioriza-
cion del pensamiento —indica
Jones- posibilita igualmente la
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automatizacion del diseno, es
decir, la utilizacion de ordena-
dores para la aceleracion de las
acciones repetitivas, cuando el
proceso esta lo suficientemente
definido como para manipular-
se desde un modelo matematico.

3. La mayoria de los nuevos
métodos utilizan bastante cate-
goricamente una serie de
diagramas de bloque y redes
de diversos tipos que han dado
en llamarse «mapas de interre-
laciones». La idea de estos ma-
pas es bastante util, pero a la
vez enganosa. Es decir, es util
cuando los productos y las rela-
cones que los unen correspon-
den a entidades fisicas, pasibles
de medicién o al menos de
existencia. Sin embargo, parece
ser que es muy facil olvidar las
relaciones entre la red y el
mundo real y creer que todo lo
que puede dibujarse como una
red puede ser producido en la
realidad.

4. Los nuevos métodos en-
tienden al disefio como un pro-
ceso desintegrado basicamente
en tres etapas esenciales: diver-
gencia, transformacion y con-
vergencia (o en términos mas
tradicionales, analisis, sintesis y
evaluacion). El andlisis se co-
rresponde con la division del
problema en partes, en la sin-
tesis se trata de «colocar nue-
vamente las piezas en otro or-
den» y la evaluacion consiste
en «ponerlo a prueba para des-
cubrir las consecuencias de la
nueva organizacion en la prac-
tica». Pero esta fragmentacion
provoca —segun Jones- «un he-
cho destructivo sobre la habili-
dad del disefador o de un
equipo de diseno, para mante-
ner el control sobre la situacion
del diseno total durante la vital
y hasta misteriosa etapa de
transformacién, en la que el
éxito o el fracaso dependen en
gran medida de ‘saber’ cuando
la innovacion es necesaria».

En la tercera y ltima par-
te de este articulo nos ocupare-
mos del verdadero valor de
éste método.

John Christopher
Jones, «Metodos de
disenon, Editorial
Gustavo Gili sA.
Barcelona, 1978.
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Escuelas de diseiio

Susana Puricelli
ety

En Estocolmo existen tres es-
cuelas de disefio lideres, una
estatal y dos de ensenanza pri-
vada. La R.M.I. Berghs School,
perteneciente al altimo gru-
po, se encuentra en un edificio
de caracteristicas muy particu-
lares, una antigua fabrica con
aire romantico y algunas remi-
niscencias de estilo neogético.

La belleza del edificio y de
sus alrededores no es todo. Los
estudiantes cuentan con una
jornada de estudio de siete ho-
ras diarias, de lunes a viernes
La atmosfera que se genera en
los talleres de trabajo es real-
mente creativa. Los instructores
de cada grupo aplican diversos
métodos para incentivar la ima-
ginacién y para contribuir con
el desarrollo de una idea.

El proyecto mas importante
que desarrollan los alumnos
es una linea completa de pro-
ductos que resuelven con gran
idoneidad.

Los trabajos se exponen al
final de la cursada en una exhi-
bicién montada para tal fin.
Luego, en diversos niveles, los
estudiantes tienen la posibili-
dad de desarrollar y compren-
der el proceso de diseno.

La escuela R.M.1. Berghs
fue fundada en 1941 y, actual-
mente, ofrece un amplio pro-
grama educacional que cubre
los diferentes aspectos del di-
seno y la comunicacion

El staff docente llama a su
pedagogia «aprendizaje acti-
vo» y el lema de esta filosofia
es «si deseas aprender a nadar,
te arrojamos dentro del agua».
Estas palabras reflejan el grado
de compromiso y de pensa-
miento de la escuela.

El método de trabajo es el
siguiente: el alumno debe com-
pletar un ciclo basico de cua-
tro anos. Algunas de las mate-
rias a cursar son Publicidad y
Marketing, Comunicacién Pu-
blicitaria, Diseno Grafico e llus-
tracion, Diseno Grafico y Tipo-
grafia, entre otras. Luego asis-
ten a un plan de estudios adi-
cional de especializacion en el
cual pueden optar por las si-
guientes materias: Marketing,
Marketing Estratégico, Infor-
macion y Relaciones Publicas,
Diseno Grafico Avanzado, Re-
daccién, Caligrafia, Disefio de
Periédicos y Diseno en los Me-
dios Masivos de Comunicacion.

El trabajo producido en la
escuela no es considerado solo
un ejercicio académico ya
que el plantel docente estima
que todo trabajo realizado
por los alumnos ejercerd una
fuerte influencia como mate-
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rial cultural y que los estudian-
tes contribuiran a establecer las
pautas del diseno sueco de los
proximos anos.

Por otro lado, la escuela fo-
menta |a relacion de los alum-
nos con el mundo de la publici-
dad sueca.

Con el fin de clarificar el rol
de los docentes y la politica de
ensefianza de esta escuela, su
rector, el sefor Tore Nordlin-
ger, contesto algunas pregun-
tas para tipoGrafica

£Qué actitud asume el docente
para que sus alumnos no se
vean influenciados por la gréfi-
ca de baja calidad?

Evidentemente siempre existe
el riesgo. Nuestros estudiantes
observan lo que pasa fuera de
la escuela y estan propensos a
asimilar la realidad, por eso los
docentes deben elevar su co-
nocimiento, darles la sequridad
para que hagan lo que creen
que deben hacer y no copiar a
las agencias de publicidad. Eso
es muy importante para nues-
tra estuela.

En el folleto de la R.M.I. Berghs
enfatiza la filosofia de la es-
cuela con la frase: «Si deseas
aprender a nadar, te arrojare-
mos dentro del agua.» ¢Qué
significa exactamente?

Siempre debemos intentar ha-
Cer Cosas por NUEStros propios
medios, inclusive las que nos
resuiten mas dificiles ya que la
mejor manera de aprendizaje
se produce a partir de la propia
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experiencia y de los errores co-
metidos al intentarlo. Esta es
mi filosofia.

¢Cuales son las actitudes fun-
damentales que adoptan los
docentes de su escuela en cuan-
to a la ensefianza del diseno?

Es muy dificil para los docentes
dejar que los alumnos cometan
Sus propios errores, especial-
mente cuando son profesiona-
les. Sin embargo, los profeso-
res de mi escuela ensenan a los
estudiantes a aprender de sus
propias equivecaciones que fi-
nalmente lo guiardn en la bus-
queda de una solucion mas
adecuada. El rol fundamental
del docente es guiar al alumno
en la resolucion del trabajo.

Trabajo de un estu-
diante publicado
en un diario sueco.

e g e o
el

———

Estudiantes traba-
jando en «estacio-
nes de trabajo» in-
dividuales. Foto:
Susana Puricelli

conTexto visual

Como enseiiar y aprender

sin decir la verdad

Alfredo Saavedra
N ———— |

En otros tiempos, en la Argenti-
na, la Universidad Nacional pro-
movia y proveia a las clases do-
minantes de cuadros dirigen-
tes para las funciones politicas y
de gestion del Estado, ahora
son las Universidades privadas
y/o extranjeras las que forman a
estos dirigentes, generalmente
prolijos doctores en abogacia y
pragmaticos economistas.

Como contrapartida, la Uni-
versidad Nacional y Reformista
también gestaba a sus mejores
profesores y alumnos, cientificos
e investigadores que trabajaban
en proyectos y programas (nti-
mamente vinculados con el Di-
sefo de una sociedad y una
Nacion para beneficio de si mis-
ma, quizas por esto, en la FADU,
en el patio central hay un in-
menso cartel gue con los nom-
bres de alumnos y profesores,
testimonia y conmemora su de-
saparicion fisica ejecutada por
la Gitimadictaduramilitar del'76

Hoy la Universidad Nacional
-que no es una isla-y la Edu-
cacién Pablica —que es un dere-
cho humano-, estan padecien-
do en todos sus niveles una de-
liberada politica para provocar
su extincion, excluyeéndonos asi
de protagonizar, decidiry pro-
yectar otras politicas que acu-
dan a resolver las apremiantes
e impostergables necesidades
que nuestra sociedad requiere.
Entre uno de los postulados de
la Universidad como Institucion
para desarrollar su labor social
estan la Ensenanza, la Investiga-
cién y los Servicios a la Comu-
nidad, pero la politica de ahogo
presupuestario, congelamiento
salanial y ajuste que el gobierno
ha implementado hacia la Uni-
versidad, expone la intencién
de «gastar» lo menos posible
en educacion y reducir al
maximo el gasto publico para
cumplir con los compromisos
asumidos por el plan Brady.

Esta politica es la de subor-
dinar la educacién al rumbo
economico-social privatista y
de entrega, que concentra en
unos pocos la riqueza, mientras
que para las mayorias popula-
res es cada vez mas dificultoso
acceder a la atencion de la
salud; a una educacion de cali-
dad en sus tres niveles, a un
trabajo, un salario; una vivien-
da y una jubilacion dignos.

Con el argumento de la dis-
minucion del gasto publico, el
gobierno remata las Empresas
estatales y el patrimonio nacio-
nal en beneficio de los mismos
que saquearon al pais desde el
‘76 hasta hoy.

En el marco de esta deci-

sion, se ha planteado transfor-
mar la Universidad a partir

de un modelo empresarial que
restrinja su presupuesto; recu-
rriendo al financiamiento por
aranceles, elitizando su ingre-
50, marginando a vastos secto-
res de la juventud a los que
entonces solo queda ingresar al
desempleo y la frustracién

Esta concepcion del modelo
capitalista a secas (ni salvaje, ni
deshumanizado) es el de la cul-
tura del mercado gque solo atien-
de la demanda del que tiene
para comprar... el resto aguar-
da una limosna en la cola de la
beneficencia, porque la escena
capitalista divide al mundo en-
tre los que tienen qué mostrar y
los que s6lo tiene que mirar.

Es sobre este modelo que
se crean las diferencias: «en
la zona a reciclar y urbanizar
de Puerto Madero, donde el m?
cotiza su valor méas del 50%
que cualquier otra zona de la
Capital Federal, donde se po-
dra acceder con la lancha parti-
cular, y donde un loft de 66 m?
vale us$100.000, la uca, Uni-
versidad Catolica Argentina,
construira su Ciudad Universi-

“aria con us$ 7,4 millones por
su adjudicacions.

Si ya existe una escuela
shopping, ahora que cada Fa-
cultad comience a imaginar
como quiera o pueda su auto-
financiamiento...(?)

En la Universidad, en nues-
tra Facultad estamos para ense-
nar y aprender. ¢Pero cémo en-
sefar y aprender sin decir la ver-
dad? Sin decir que tenemos un
pais con riquezas y las entrega-
mos a las concentraciones mo-
nopolicas nativas y extranjeras.

Que estudiamos materias
como Sociedad y Estado, apren-

. demos la Constitucion pero nos

gobiernan por decreto.

Que proclamamos la paz
pero hicieron la guerra a un
pais del Tercer Mundo

Que suscribimos las con-
venciones internacionales por
los Derechos Humanos pero
sancionaron el Punto Final y la
Obediencia Debida y decreta-
ron el Indulto a genocidas..

A 75 anos de iniciada la his-
téricay aun vigente Reforma Uni-
versitaria de 1918, con repercu-
sién en todo América, Eduardo
Galeano nos recuerda: En «Ameé-
rica todavia hay miles que co-
sen ropas que no pueden vestir.

Lustran autos en los que
nunca viajaran

Levantan edificios que ja-
mas habitaran.

jVenden diarios y no saben
leer!

Alfredo Saavedra es
titular de la catedra
de Disedo I, Il y Ilf
de la Carrera de
Disefio Grafico de

la Universidad de
Buenos Aires



Viva el modernismo

Massimo Vignelli
mEme——m—e— T3

Fui educado para creer que

un arquitecto debla poder dise-
nar todo, desde una cuchara
hasta una ciudad. En la raiz de
esta creencia se encuentra el
compromiso de mejorar el dise-
o de todo lo que es posible
disenar; de hacerlo mejor, no
solamente desde un punto

de vista funcional o mecanico,
sino de tal manera que refleje
valores culturales y éticos y la
integridad de propésito, mate-
riales y proceso de fabricacion.

La integridad de propésito
supone un analisis estricto del
problema: su significado y las
posibles soluciones, que deben
ser examinadas con cuidado
para determinar la mas apro-
piada para un problema es-
pecifico, no solo las alternativas
que a mi me gusten, sino
aquella que responda todas las
preguntas planteadas por el
problema. Las posibles solucio-
nes se encuentran en el pro-
blema mismo y deben reflejar
el método adoptado y, en
virtud de su configuracion, es-
timular en el receptor verdade-
ras reacciones culturales, no
simples respuestas emociona-
les. En el proceso de disefio ®
no se da nada por sentado, no
se acepta ningun dogma,
no se asume ni adopta ninguna
idea preconcebida sin antes
cuestionarla en el contexto del
proyecto.

Fui educado para creer que,
como disefador, tengo la res-
ponsabilidad de mejorar el
mundo que nos rodea, canver-
tirlo en un lugar para vivir me-
jor, luchar y oponerme a las tri-
vialidades, al kitsch y a todas
las formas de subcultura que
estan contaminando visual-
mente nuestro entorno. La éti-
ca del Modernismo, © mejor
dicho su ideologfa, se funda-
mentaba en la lucha, en la ba-
talla para combatir todos los
males desarrollados por la in-
dustrializacion durante el lti-
mo siglo. El Modernismo era
un compromiso contra |a avari-
aa, la comercializacion, la ex-
plotacion, la vulgaridad, «lo
barato». El Modernismo era 'y
sigue siendo la blsqueda de la
verdad, de la integridad, de la
estimulacion cultural y del enri-
quecimiento de la mente. El
Modernismo nunca fue un esti-
lo, sino una actitud. A menudo
los disefadores reparan mas en
los resurgimientos de la forma
que en el contenido del Mo-
dernismo. Desde el inicio, el
Modernismo tuvo el apremio
de la Utopia: hacer mejor el
mundo a partir del diseno. Hoy

ya no somos tan ingenuos. Se
necesita mas que el disefio
para cambiar las cosas. Pero el
empuje cultural de la creencia
modernista sigue siendo valido,
porque todavia tenemos dema-
siada 'basura’ a nuestro alrede-
dor, no solamente material,”
sino también intelectual. Al res-
pecto, yo valoro, respaldo y
promuevo la actualidad vigente
del movimiento Moderno
como la corriente cultural prin-
cipal de nuestro siglo.

Los acontecimientos cultu-
rales de los ultimos 20 afos
han expandido y profundizado
los temas y valores promovidos
por el movimiento moderno. La
revision de muchos de los te-
mas modernistas ha enrigueci-
do nuestra percepcion y ha
contribuido a mejorar la cali-
dad de trabajo. El incremento
en el numero de arquitectos y
disenadores mas capaces ha
tenido un efecto positivo en
nuestra sociedad y en nuestro
medio ambiente. Todavia se
tiene queshacer mucho para
convencer a la industria y al
gobierno de que el diseno for-
ma parte integrante del proce-
so de produccion, que no es
algo superfluo.

La energia cultural del mo-
vimiento Moderno sigue ali-
mentando el intelecto en con-
tra de tendencias poco profun-
das, de valores transitorios, de
sensaciones superficiales inspi-
radas por los medios de comu-
nicacién, cuya mera existencia
depende de lo efimero. Mu-
chos de los modos actuales son
creados, apoyados y descarta-
dos por los mismos medios de
comunicacion que generan ese
cambio y lo documentan para
sobrevivir. Es un circulo vicioso.
Siempre lo ha sido, pero ahora
€s mayor que nunca

Como se ve en una perspec-
tiva histérica amplia, el aspecto
ascético y espartano del Moder-
nismo sigue teniendo una posi-
cién destacada de fortaleza y
dignidad. Su noci6n acerca de
los valores intemporales en
oposicion a los transitorios, si-
gue llamando vivamente la
atencién de mi ser intelectual.

Los mejores arquitectos y
disefiadores con que cuenta
hoy el mundo son Modernistas
en esencia.

Los seguidores de la moda
Postmodernista han desapare-
cido, reducidos a caricaturas
del pasado reciente. El Postmo-
dernismo debe ser considera-
do, en el mejor de los casos,
como una evaluacion critica de
los temas del Modernismo. En
esa perspectiva, ha sido extre-
madamente util para corregir,
expandir y mejorar el Moder-
nismo. Ninguno de nosotros
seria el mismo sin él. Sin em-
bargo, la ausencia de una ideo-
logia profunda llevé al Post-
modernismo a una temprana
etapa final. En la confusion
cultural fomentada por el plu-
ralismo y sus manifestaciones
eclécticas, el Modernismo en-
cuentra su raison d’etre en su
compromiso con los temas ori-
ginales de su ideologia y su
energia para cambiar el mundo
convirtiéndolo en un lugar
donde vivir mejor.

traduccion de Félix
Beltran

Poster disenado
por Vignelli para
Knoll International
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Disefio internacional

en Australia
N. de la R.

Como Argentina, Australia se
encuentra muy alejada de mu-
chos centros importantes del
mundo. Frecuentemente, la
distancia hace dificil que los di-
sefadores -y especialmente los
estudiantes- tengan acceso a
la informacién de lo que acon-
tece internacionalmente en el
campo del disefio grafico.

En Australia, el disenador
grafico Ken Cato siempre
ha fomentado la experiencia de
los estudiantes como asi tam-
bién el contacto con disenado-
res internacionales.

En 1992, Cato visitd
Sudamérica y dicté una confe-
rencia en la Universidad de
Belgrano en Buenos Aires (Ar-
gentina) y otra en la Univer-
sidad de Sao Leopoldo en Por-
to Alegre (Brasil).

Pero su proyecto educati-
vo mas interesante se desarro-
lla en su pais, Australia. En
1991, se llevo a cabo la presti-
giosa Conferencia Internacio-
nal Alliance Graphique. En esta
oportunidad, y aprovechando
la presencia de este importante
grupo de disenadores, Cato
organizé, en Melbourne, un se-
minario para estudiantes de
dos dias de duracion.

Participaron de este even-
to Jim Cross y Massimo Vignelli
de Estados Unidos, Jelle Van
der Toorn Vrijthoff de Holanda,
Niklaus Troxler y Ernst Hiestand
de Suiza y Henry Steiner de
Hong Kong.

Asistieron més de 500 es-
tudiantes de todo Australia.

Actualmente esta confe-
rencia se ha convertido en
un encuentro anual y es orga-
nizada por estudiantes. El aho
pasado concurrieron 800 par-
ticipantes y en el corriente afo
la cantidad asciende a 1000,
incluyendo algunos estudiantes
provenientes del sudeste
de Asia.

La conferencia del '93 con-
tard con la intervencion de
destacados profesionales del
disefio, entre ellos, Robert
Runyan y Steff Geissbuhler
de Estados Unidos, Serge Serov
de ussr, Michael Wolff de la
UK, Erik Spiekerman de Alema-
nia y Shigeru Uchida de Jap6n

También se ha programa-
do «una tarde con los disefia-
dores» en la cual los estudian-
tes podran acceder a un con-
tacto mas personalizado con
los profesionales invitados y
con un grupo de importantes
graficos de Australia.

El increlble apoyo de los es-
tudiantes, de los disefadores y
de empresarios ha fomentado
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el éxito de estas conferencias
que crecen ano tras ano y

que representan un gran apor-
te para el disefo grafico de
ese pals.

Arriba y medio: pos-
ters de la conferen-
cia «international
Design Students’
Conference» dise-
fados por Ken Cato
‘a partir de los faxes
de confirmacion de
los disenadores in-
vitados al evento.
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See Fukuda do his tridks

Poster para la con-
ferencia «1993 ldeas
StudentConference»
en Australia.
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Entrando al mundo
del video

Carlos Trilnik
M SR

Diego Lascano (1962) es uno
de los principales realizadores
de video de Argentina. Desde
1984 y hasta la actualidad,
contintia siendo uno de los po-
cos especialistas en animacion
computarizada del pais. Partici-
PO en numerosas muestras y
festivales internacionales, reci-
biendo importantes premios y
distinciones. Sus obras son dis-
tribuidas en Europa y algunas
de ellas han sido adquiridas por
televisoras de Francia y Alema-
nia. En 1992, la Fundacion An-
torchas le ha concedido un
subsidio y es docente de Video
en la Universidad del Cine de
Buenos Aires.

¢Desde cuando y por qué utili-
za la computacion para realizar
sus obras en video?

Luego de varios afios de traba-
Jjaren equipo y dentro de un
esquema de produccion de
tipo cinematogréfico, llegué a
un punto en el que mantener
el liderazgo sobre un grupo hu-
mano, con la enorme respon-
sabilidad que eso conllevaba,
se tornaba tan desgastante que
podia atentar con el deseo mis-
mo de sequir produciendo.

La solucién para continuar
creando era considerar la op-
cion del trabajo solitario, mas
coincidente con Ja idea que se
tiene sobre el artista «clasico»
en su taller. No habia muchos
caminos para tomar y como
en todos esos anos de trabajo
profesional en el campo del
video habia profundizado en el
grafismo electronico y los efec-
tos Optico digitales, la decision
estuvo alli

¢Cudles son las diferencias de
lenguaje entre una obra realiza-
da por medios analégicos y otra
realizada por medios digitales?

Hablando sobre supuestas dife-
rencias y en base a mi experien-
cia personal podria arriesgarme
a dedir que en la realizacion con
medios analdgicos se trabaja en
«caliente» y con mas interven-
cion de lo emocional para lue-
go introducir lo tecnolégico en
la post-produccion.

A partir del uso de técnicas
digitales, la infografia, en mi
caso, diria que es un trabajo de
laboratorio donde se crea cada
imagen punto por punto en
forma més distante o «fria»,
pero igualmente comprometi-
do con la idea original. Al ha-
blar de imagen sintética, es la
tecnologia, ya sea de alta o
de baja gama, la que va a de-
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terminar el tipo de «sintesis».
Dada la complejidad en la crea-
cién de un grupo de imagenes
que luego van a cobrar vida ar-
tificial, en directa comparacion
con el registro a través de una
camara, el factor temporal es
uno de los condicionantes prin-
cipales en el proceso narrativo.

La posibilidad de manipular
indiscriminadamente imagenes
«apropiadas digitalmentes,
con su consiguiente recontex-
tualizacion, crea en el artista
un sentimiento de omnipoten-
cia que crece a medida que
la tecnologia le ofrece mds y
mejores herramientas.

A pesar de estas y de otras
tantas diferencias, se pueden
realizar obras infograficas con
un lenguaje similar al cinema-
tografico (caso John Lasseter)
pero siempre existe la posibi-
lidad de tornar un camino dife-
renciado de las estructuras
narrativas incorporadas por el
espectador promedio. Sin em-
bargo, clasica o transgresora,
la obra infogréfica no puede
deshacerse de un prejuicio ge-
neralizado: la frialdad de la
imagen generada sintéticamen-
te, y esa sutileza es un factor
de peso a la hora de establecer
diferencias

Desde hace unos anos se habla
de un solo lenguaje audiovisual
integrado por el cine, el video y
la computacién animada. ¢Es
real esta afirmacion o todavia
se diferencian uno de otro?

Esta ha sido una tendencia en
los creadores audiovisuales mas
progresistas, con la que me
siento bastante identificado.
Sin embargo, este concepto de
mestizaje sintactico-semantico
de lo audiovisual es resistido y
muy combatido por los que
creen en la supremacia del len-
Quaje cinematografico sobre
cualquier otra alternativa de
narracion audiovisual.

Por su experiencia de haber
participado en gran cantidad
de festivales internacionales,
£como ve |a situacion de video
a nivel mundial?

A pesar de haber surgido hace
casi treinta anos como una
nueva herramienta para la
creacion artistica, el video esta
sujeto a una situacion paradoji-
ca. El medio natural para la di-
fusion de las obras de video es
la television y es alli precisa-
mente donde éstas brillan por
su ausencia. Quizas por eso se
explique la gran cantidad de
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festivales de video alrededor
del mundo. Ahora bien, se po-
dria pensar que estos eventos
50N una especie de transmisio-
nes estancas y Circunscriptas a
un espacio especifico, con un
publico segmentado. O en el
mejor de los casos ofician de
museos efimeros y periodicos
para una elite. Al no tener ca-
racter masivo y ser negado por
la prensa, hay quienes pronos-
tican para la video-creacion
una muerte sin pena ni gloria y
los mas recalcitrantes dicen
que no puede tener fin algo
que nunca existio. Sin embar-
go, en mi opinion, se trata de
un fenémeno subyacente y si-
lencioso y el hecho de no ser
masivo ni estar sujeto a un cor-
sé comercial le ha posibilitado
navegar en aguas donde cual-
quier formula de éxito hubrera
naufragado rapidamente.

Pero la television, que ha
negado a la video-creacion sis-
tematicamente, casi sin darse
cuenta ha ido incorporando a
su lenguaje televisivo los mis-
mMos recursos que anos atras
denostaba porque eran la
esencia del video-arte. Enton-
ces, ;quién podria negar que
la video-creacion de hoy no
serd la television de mahana...?

¢Ve en el video argentino algu-
na caracteristica especial que lo
diferencie de |as otras video-
grafias mundiales?

La diferencia mas profunda, a
mi entender, es que en la mo-
dalidad autéctona las ideas se
subordinan a la tecnologia que
se tenga al alcance, y la pobre-
za de ésta obliga a excederse
en el uso de recursos creativos
que otorgan a la idea original
mucho peso haciendo que las
deficiencias tecnoldgicas que-
den disimuladas por ef conteni-
do. Nuestro estilo es mas «con-
tenidista» por cierto y con aires
politico-socrales. £n Europa y
en los EEUU se navega entre fo
excesivamente formal, con

un franco mareo tecnologico-
sofisticado y lo individualista
tenida de autoconmiseracion.

La década del ‘90 es la década
de la TV global, en este contex-
to y teniendo en cuenta la rela-
cion ambigua de afinidad y
odio entre el video y la TV,
¢como definirfa la creacion en
video de fin de siglo?

La TV devora maquinas, obras,
tiempo y hombres. No se detie-
ne, hay que alimentarla. Si se
frena el proceso, muere y con

conTexTo visual

ella desaparece el concepto de
la «aldea global» ya que la TV,
a traves del satélite, es su sus-
tento y su Unica razon de ser...
Quizés, la video creacion en su
caracter de «rara avis» encuen-
tre un espacio muy especifico,
siempre dentro de la tendencia
de la segmentacion absoluta

y en el futuro inmediato.

¢Como es la respuesta del
publico y de los especialistas
internacionales del medio fren-
te a la exhibicion de obras
argentinas?

La presencia de obras argenti-
nas en los festivales internacio-
nales ha crecido notablemente
en comparacion con otros pai-
ses en los dos ultimos anos.
Testimonio de ello es lo que
ocurrié en el Videofest de Berlin
este aio. La Argentina figuraba
tercera en el orden de videos
presentados durante el festival,
detras de Francia y EEUU y de-
lante de Alemania, la anfitriona.
El video argentino gusta y, so-
bre todo, sorprende. El prejuicio
de la estética de la pobreza
queda despedazado cuando
encuentran en nuestras obras
creatividad, contenido, nostal-
gla y humor en el tratamiento y
vision de nuestros tgmas.

Pero sin duda, uno de los
factores que nos ayudo a en-
trar en Europa ha sido la «en-
fermedad» que sufren los crea-
dores europeos, no todos por
cierto. Por un lado, estan atosi-
gados por la sofisticacion tec-
nologica que los encandila y ma-
ravilla {«el efecto es el mensa-
Jje») y, por otro lado, la falta de
vivencias fuertes les resta temas
en el proceso de la creacion

Si dejamos la viveza de lado
y actuamos en forma inteligen-
te, esta brecha que hemos
abierto con tanto esfuerzo de
unos pocos, servira para que
muchos puedan establecerse
en el mercado de la video-crea-
cion. La clave: producir desde
aqui, barato, con creatividad y
sin pretensiones.

Diego M. Lascano

La legibilidad

Pablo Cosgaya
Emam———me—— S

La buena legibilidad de un tex-
to radica en |a facilidad que
presenta al ser leido y en las
condiciones fisicas y tipografi-
cas bajo las cuales se lo lee.

La legibilidad no es siempre
el factor mas importante de un
trabajo de disefio ya que, en
algunas ocasiones, es necesario
priorizar la connotacion de de-
terminadas tipografias por so-
bre las condiciones de lectura

Como paso inicial, es
importante determinar quién,
porqué, cuando y donde se
va a leer el texto. Una vez esta-
blecidos estos aspectos y, a
partir de bloques de texto com-
pactos, se analizaran los crite-
rios mas especificos relaciona-
dos con el disefo tipografico,
es decir, la eleccion y el trata-
miento adecuado de la tipogra-
fia, que ayudaran a mejorar
las condiciones de lectura

Coincidirnos con Saussure
en que, salvo raras excep-
ciones, la lectura se produce a
partir del reconocimiento de
palabras enteras o conjuntos
de palabras. El ojo las percibe
como una totalidad, como
formas a descifrar que adquie-

%en un valor ideografico.

A continuacién se puntua-
lizan cinco factores fundamen-
tales que deben tenerse en
cuenta para mejorar las condi-
ciones de legibilidad en textos:

a) La familias sanserif poseen
un menor grado de legibilidad
que las tipografias con serif. La
similitud de los caracteres de
las sanserif y la uniformidad del
trazo dificulta la diferenciacion
entre las letras. Por otro lado,
los alfabetos con serif nos re-
sultan mas familiares ya que la
mayoria de libros y periddicos
estan compuestos en esta clase
de tipografia.

b) Un texto compuesto en ma-
yusculas produce una textu-
ra muy homogeénea de formas
rectangulares que dificulta la
individualizacion de cada pala-
bra. En cambio, uno compues-
to en minusculas —que poseen
rasgos ascendentes, descen-
dentes, puntos, acentos, etc—
produce formas mas irregulares
y cada palabra adquiere una
morfologia propia, diferencia-
ble de las demas. Por lo tanto,
un texto compuesto en ma-
yusculas y minasculas resulta
mas legible.

<) Una mayor diferencia entre
la altura de [x] y los rasgos as-
cendentes y descendentes (tra-
dicionalmente 2:3) ayuda a una



mejor legibilidad. En contrapo-
sicién con este criterio algunos
diserios tipograficos mas mo-
dernos disminuyen esta dife-
rencia debilitando asi el valor
diferenciador de los rasgos
ascendentes y descendentes

d) La relacion entre el ancho de
columna y el cuerpo tipografi-
co utilizado es un factor funda-
mental. Se ha establecido que
7 a 11 palabras por linea es la
situacion de lectura ideal. La
medida de caja no debe ser tan
angosta como para cansar al
lector ni tan ancha como para
que, al terminar la linea, no
pueda encontrarse la proxima
faciimente.

) Otra variacion tipografica
que hay que tener muy en
cuenta es la separacion entre
palabras. Esta distancia nunca
debera ser mayor al ancho de
una letra [a] mindscula. Si las
palabras se encuentran muy se-
paradas generaran calles blan-
cas en los panes de texto

f) La interlinea, o espacio entre
lineas de texto, debera ser
siempre superior al espacio en-
tre palabras definiendo, clara-
mente, el sentido de lectura.
Independientemente de su va-
lor expresivo, la interlinea me-
jora la legibilidad en textos de
columna ancha.

—
-

Si bien los conceptos antes
mencionados pueden ser modi-
ficados de acuerdo a la inten-
cion del tipagrafo y al disefio
del trabajo propuesto, son re-
glas basicas comprobhadas que
aumentan la legibilidad en li-
bros de texto

Bibliografia

F. de Saussure, Cur-
so de lingiiistica
general. Ed. Losads,
Buenos Aires.

R. McLean, Manual
de tipografia. Ed. H.
Bume, Madrid

Presencia y ausencia

Hector Depino
e mem——

¢Porqué la presencia del psi-
coanalisis en 1a FADU, en las ca-
rreras de Disefio Gréfico, de
Arquitectura?

En 1988, Diana Zamorano
de Inglesini se incorpora como
profesora titulada de Psicologia
a estas carreras. Era psicoana-
lista y alli el «desafio» que sig-
nificaba su tarea, tarea para la
cual otros la acompanamos
Fue una cuestion ética, un sa-
ber de la naturaleza del deseo
y, por lo tanto, una responsa-
bilidad no claudicable en rela-
cién a la transmision de la liber-
tad que la asuncién respon-
sable de la subjetividad conlle-
va. Por qué si el sujeto es efec-
to de la accién del lenguaje y
de las palabras en él, la tendz
representacion cartesiana
de que seria causa del discurso
(«Pienso, luego soy»), queda
subvertida, y esto implica con-
secuencias importantes en
el campo de las «ciencias hu-
manas». El hombre por efe-
cto de la cultura y del lenguaje
constituye su ser del deseo,
«es, donde no piensar, y en
eso consiste la realidad in-
consciente. El esfuerzo enton-
ces, fue trascender los inten-
tos masificantes (al tiempo que
tranquilizantes), de los desa-
rrollos psicolégicos positivistas,
conductistas.

Si el deseo humano «dise-
fia» una geografia imaginaria
singular, en la ambigiiedad
del campo de |a creacion, ésta
fue el objetivo que con su in-
teligencia, conocimiento, ca-
pacadad y dedicacion, pero por
sobre todo, con su deseo,
Diana llevo adelante durante
estos anos.

Hoy no esta con nosotros,
fallecio imprevistamente el 2
de enero, pero la que fue su
causa, prendid en otros, y un
importante numero de psicoa-
nalistas seguimos con el de-
safio, sin renunciar. Nos queda,
entonces junto a la tristeza por
su ausencia, el recuerdo de
su integridad humana y profe-
sional y de su capacidad crea-
tiva, que puso en juego, tanto
en relacion con sus alumnos
como con sus colegas y amigos.

Y a modo de sintesis, este
supuesto didlogo, que Pico
Della Mirdndola imaginara en
el 1400, y que Diana pensaba
como metafora de la posicion
del psicoanalista y, agrego,
también de la del maestro.

«No te ha dado ni rostro,
ni lugar alguno que sea propia-
mente tuyo, ni tampoco nin-
gun don que te sea particular,
joh, Adén!, con el fin de que

tu rostro, tu lugar y tus dones
seas tu quién los desee, los
conquiste y de ese modo los
poseas por ti mismo. La natura-
leza encierra a otras especies
dentro de unas leyes por mi es-
tablecidas. Pero td, a quien
nada limita, por tu propio arbi-
trio, entre cuyas manos yo te
he entregado, te defines a ti
mismo. Te coloqué en medio
del mundo para que pudieras
contemplar mejor lo que el
mundo contiene. No te he he-
cho ni celeste, ni terrestre, ni
mortal, ni inmortal, a fin de
que td mismo, libremente a la
manera del buen pintor o del
habil escultor, remates tu
propia forma»

Diana Zamorano
de Inglesini

conTexto visual

Gran exposicion de
disefio industrial

Susana Boscaro
e

En el Grand Palais de Glace,
importante centro que alberga
las exposiciones mas prestigio-
sas de todo el mundo, situado
a pocos metros de la Avenida
Champs Elysées, se lleva a
cabo, desde el 19 de mayo
hasta el 25 de julio, la exposi-
cion Design, Miroir du Siecle
(Diseno, espejo del siglo).

Este evento fue organizado
por el Ministerio de Cultura y la
Agencia para la promocion de
la creacion industrial (apci), con
la participacion del Centro de
Creaci6nindistrial (cci)enlas con-
ferencias, seminariosy coloquios.

La exhibicion convoca a un
publico masivo y propone
un recorrido tanto informativo
como didactico por el disefio
grafico e industrial desde 1850
hasta nuestros dias.

Debido al caracter «sociolo-
gico» de esta exposicion cada
objeto exhibido es inmediata-
mente asociado a su contexto,
se muestra a historia del dise-
fio relacionandola con los gran-
des movimientos ideolégicos y
con las caracteristicas especifi-
cas de cada época. Los objetos
graficos, industriales y sonoros
se convierten en «testigos» de
un siglo y medio de produccion.

Marianne Barzilay, Sylvain
Dubuisson, Claire Fayolle y Brice
d’Antras seleccionaron alrede-
dor de 1500 objetos y han con-
sequido «situar» al espectador
en cada época logrando asi una
mejor comprension de la histo-
ria del disefio y su evolucion. Al
respecto Claire Fayolle dice: «La
eleccion fue realizada siguren-
do criterios estéticos, técnicos,
historicos, de produccion y de
consuma. Algunos de los ob-
Jjetos expuestos son la silla curva
Thonet, los asientos de plasti-
co vaciado, las «pyrex» (pro-
ceso aplicado al vidrio inven-
tado en 1915), los recipientes
«tupperware» (1946) que se
siquen utilizando en la actua-
lidad, los boligrafos «8ic» que
originan una verdadera revo-
lucién en la escritura, etc. Los
criterios de produccion y de
consumo fueron determinan-
tes aunque hicimos algunas
excepciones.

A medida que avanzamos en la
exposicion aumenta el nimera
de objetos exhibidos evocan-
do la realidad de la produccion
que crece progresivamente.»

La parte grafica de la expo-
sicion estuvo a cargo del dise-
nador Doumig Le Couziat. Su
propuesta consistié en un total
de 38 paneles de metal (de 4 a
8 para cada perfodo) recubier-
tos con una tela compuesta

tpG 20

por «scannochromes» y equi-
pados con retrovisores para las
leyendas y las citas. Estos pa-
neles son de colores, uno dis-
tinto para cada época, y fueron
realizados a partir de un mon-
taje de documentos graficos y
fotograficos cuyo tema o
contenido se refiere a un movi-
miento, un disenador o una
empresa determinada.

Le Couziat opina: «Estos
paneles implementados crono-
Iégicamente son un comple-
mento de los objetos a los que
estan relacionados y muestran
imagenes de las distintas épo-
cas y contextos sociales. En el
caso de un objeto importante
por su significacion apliqué una
pequena identificacion como
una sefial o un texto.»

La exposicion también
cuenta con un «disefador de
sonido», Louis Dandrel, res-
ponsable de la ambientacion
sonora. «Lo que me interesa
como musico y disenador es el
sonido de los espacios cotidia-
nos y los fenémenos sonoros
vinculados a la arquitectura, al
urbanismo y al disefo. Los al-
toparfantes y bafles se integran
a los ministands de presenta-
cién de los objetos y emiten,
en forma aleatoria, los sonidos
que corresponden a algunos
de ellos. Creo que si bien los
objetos no poseen alma, tienen
una voz en particular que nos
remite a lo que hacen o lo que
son. Nuestro universo cotidia-
no esta poblado de estos soni-
dos particulares. Ademds,
intenté ubicar cada objeto den-
tro de su contexto sonoro de-
terminado y, dado que la expo-
sicién abarca distintos periodos
y ciudades, emplazamos, a la
entrada de la exhibicion, una
cdmara «muda», que no emite
sonido alguno y que nos con-
duce al tunel que lleva a «la
ciudad de las ciudades». Todas
las situaciones sonoras estan
representadas, desde la esta-
cion Victoria de Londres,
pasando por Viena en su época
de esplendor hasta llegar al
barrio de la bolsa de Chicago».

Logotipo de la ex-
pasicion «Design,
Miroir du Siecle»
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Imagen y credibilidad

Osvaldo Gagliardo
e T e

Varios temas de actualidad re-
plantean el concepto de credi-
bilidad que se maneja en nues-
tra sociedad hoy. Algunos de
ellos son:

El analisis de las encuestas de
opinion y de la publicidad

El discurso de los politicos

El mensaje de las empresas y
productos, etc.

Estas ideas son también vin-
culables con otro concepto: el
de superficialidad. Lo que esta
en la superficie, o lo que la su-
perficie transmite acerca de lo
que hay en el fondo y que a su
vez se relaciona con lo que en
Marketing se denomina imagen.

Desde esta optica, la ima-
gen es la idea que las personas
construyen mentalmente acerca
de una marca o de una empre-
sa publica o privada, producto-
ra de bienes o servicios. Lo que
se imaginan acerca de ella.

La imagen es el resultado
final, la gestalt que se produce
en la mente de las personas
luego de procesar tanto la in-
formacién real con que cuen-
tan, como las fantasias e intui-
ciones que pueden desarrollar
cruzando consciente o incons-
cientemente la informacién di-
rigida que reciben (publicidad,
promocion o propaganda),
derivada de sus experiencias
propias y las de terceros

La imagen es entonces un
reflejo, es el efecto causado por
cuestiones tanto superficiales
como de fondo, donde se mez-
clan lo objetivo con lo subjetivo.

En ese sentido, se manifies-
ta como un sintoma. Cuando
la imagen que tiene el publico
sobre una persona, marca,
empresa o institucion es mala,
es porque algo en ella anda
mal. No en la imagen, sino en
ella misma.

Ante esta formulacion, si
uno quiere modificar la imagen
debe modificar la causa. Esto
quiere decir investigar, realizar
un diagnéstico, detectar las
causas y aplicar una estrategia
que las ataque y las supere.

A veces esa causa mani-
fiesta s6lo una mala comunica-
cion y corrigiendo el estilo de
esa comunicacion se corrige su
efecto en la imagen. Pero en
la mayoria de los casos, los pro-
blemasvan bastante mas alla
de la superficie, de la mera co-
municacion. Y muchas veces
se intenta modificar el efecto
sin modificar las causas.

En estos casos se suele evi-
tar el diagnéstico profundo de-
dicandose al «facing». En gene-
ral se realiza una investigacion
y un diagnéstico focalizado que
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determine los elementos de la
superficie, (en general de la co-
municacion), gue hay que cam-
biar para corregir los defectos
en la imagen.

Esto en general funciona
cuando el segmento destina-
tario de esa comunicacion, las
personas en cuyas mentes se
organiza la imagen, se encuen-
tra en una posicion pasiva y/o
no tiene otra alternativa valida
para votar, o comprar. Puede
ocurrir que no tengan muchas
posibilidades de quejarse y en-
tonces deban conformarse, con
el cambio en la imagen y no
en el «producto» que tienen
que «consumirs.

No obstante, a partir del
sequndo lustro de los ‘80, en
Argentina, las personas van
perdiendo, paso a paso, su tra-
dicional ingenuidad.

Los investigadores que ana-
lizamos sus comportamientos a
partir de estudios sistematicos
0 puntuales, percibimos clara-
mente su evolucion hacia postu-
ras cada vez mas activas y racio-
nales..Hoy las acciones que lie-
van a cabo las personas, empre-
5as o instituciones pesan en la
gestalt de la imagen mucho mas
que las palabras y que la infor-
macion dirigida que suministran
a través de la comunicacion.

En esa posicion activa, las
personas pasan a decodificar
y procesar la informacion, per-
ciben y evaltan qué hizo, cuan-
do, por qué dice que lo hizo,
para qué le habra servido ha-
cerlo o decirlo, etc.

Por otro lado, la compe-
tencia hace que las personas
tengan cada vez mas opcio-
nes para elegir y su respuesta
como sintoma de consenso
o falta de consenso a través de
las encuestas, como asi tam-
bién su voto periddico, se hacen
cada vez mas importantes.

Estos dos elementos, la
posicion activa de las personas
(cludadano-usuario-consumi-
dor-cliente) y la apertura com-
petitiva perfilan una tendencia
inevitable a generar propuestas
solidas, creativas e inteligentes
para un publico inteligente,
que no solo sabe leer entre li-
neas sino que cada vez que
puede, elige. En general, salvo
que no tenga opcion, no sue-
le frustrarse dos veces repitien-
do una mala experiencia.

En sintesis, el tema de la
credibilidad, planteado en este
contexto, indica que para mos-
trarse creible hay que ser crei-
ble ya que cada vez es mas difi-
cil, mas caro y menos efectivo,
hacer crefble lo increible.
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Poesia visual

extraido de la revista Kultur Chronik

Al concepto de poesia suele
vincularse comunmente la idea
de una forma literaria caracte-
rizada por la medida del verso,
el ritmo y la rima, que desplie-
ga su verdadera eficacia expre-
siva en el recitado o en el can-
to. S6lo la poesia concreta, sur-
gida en los afos cincuenta de
nuestro siglo, en parte bajo la
influencia del moderno arte
grafico de la publicidad comer-
cial y muy difundida internacio-
nalmente, ha podido mostrar
que esta idea es parcial y unila-
teral. La poesia posee también,
en altisimo grado, y junto a

su dimension acustica, una di-
mension optica.

En la estela de la poesia
concreta se dibujan actualmen-
te las nuevas direcciones de la
poesia visual, como ocurre por
ejemplo en la «poesia visiva»
italiana, que busca un estrecho
contacto con los medios de co-
municacion y acenta el aspec-
to iconogréfico frente al mera-
mente tipografico, o bien en la
«poesia conceptual», que bajo
la influencia del concept art
objetiviza programaticamente
la forma de planificacién y la
problematica del lenguaje. Se
torna evidente, ademas, la ten-
dencia a trasladar el principio
de la visualizacion lingtiistica a
otros géneros literarios (novela
visual), medios artisticos (filme
de texto) y formas de publica-
cion (objeto libre); por tltimo,
es posible reconocer con cre-
ciente fuerza entre los produc-
tores de textos la tendencia a
emplear medios mecanicos,
con ayuda de los cuales surgen
formas completamente nuevas
de poesia 6ptica, como por
ejemplo la grafica de ordena-
dores y la holografia.

La poesia experimental de
las tres ultimas décadas se pre-
sento primero como una rup-
tura radical con las tradiciones
y convenciones del lenguaje Ii-
rico. Se la consideré como
un logro formal exclusivo del
arte moderno, cuyas raices
fueron buscadas en el futuris-
mo, el dadaismo y el surrea-
lismo y para la que sélo se
aceptaron como padres a Arno
Holz, Stéphane Mallarmé y
Guillaume Apollinaire. Sélo una
investigacion reciente acerca
de los problemas de la historia
de los géneros literarios ha lo-
grado demostrar que el canon
formal de la poesia 6ptica tie-
ne una larga tradicién. La his-
toria de la configuracion visual
del texto no se remonta solo
al Barroco, sino que puede ser
seguida, ininterrumpidamente,

conTexto visual

a través de la Edad Media y
hasta la Antigiiedad clasica
Tres poetas antiguos se
destacan en la época tempra-
na de este género literario
del poema figurativo: Simias
de Rodas, Dosiadas de Creta
y Tedcrito, que alcanzo fama
como fundador de la poesia
pastoril europea. Estos tres au-
tores helenisticos construye-
ron poemas siguiendo los con-
tornos de objetos reales (un
ala, un huevo, un hacha, un al-
tar) aspirando a lograr una
sutil y artificiosa concordancia
entre imagen y texto, lectura
y contemplacion visual.

Entre los romanos, los poe-
mas figurativos experimentaron
un notable auge sobre todo en
la Antigliedad tardia, en la que
Optaciano Porfirio, un poeta
de la corte de Constantino el
Grande, desarrolla la nueva for-
ma del poema reticular. Se ca-
racteriza por superficies rectan-
qulares de texto con versos
«entretejidosy en ellas, que re-
presentan un paso mas ade-
lante en la técnica del acrostico,
en que las letras iniciales, que
han de ser leidas sucesivamente
detras de cada verso o estrofa,
arrojan un nuevo significado

Luego de la adopcion
del poema figurativg por parte
de los poetas merovingios
Venancio Fortunato en la Galia
y Bonifacio entre los anglosajo-
nes, Alcuino propago el género
entre los eruditos en torno a
Carlomagno, a quien dedica
una coleccion con poemas de
Optaciano Porfirio y algunos
poetas de la corte carolingia
Con su discipulo Rabano
Mauro, la poesia visual alcanza,
en el siglo Ix, un punto culmi-
nante: su ciclo de poesias fi-
gurativas cruzadas fue conside-
rado hasta el Barroco, como
un singular conjunto de poesia
Gptica. Posteriormente, la
poesia visual alcanza un nue-
vo cénit de la mano de Pedro
Abelardo. Mas tarde, en el
siglo xni, se llega, a través de
un importante paradigma de

San Buenaventura al tipo del
diagrama mistico. Por ultimo,
en el umbral de la Edad Moder-
na, sera transferido, por prime-
ra vez, a la lengua popular por
Nicolo de Rossi y enlazado con
la forma poética del soneto.

Tras el redescubrimiento de
los antiguos dechados en el Re-
nacimiento, el poema figurati-
VO se convierte en un género
literario que goza de gran pre-
dileccion y se difunde rapida-
mente por todo Europa. Su in-
tenso cultivo en la poesia ba-
rroca de ocasion estaba, hasta
el momento, practicamente
sin investigar. Debido a que la
mayoria de los testimonios
dormitaban ocultos en inconta-
bles bibliotecas y que recién
hace muy poco tiempao se ha
comenzado a extraerlos a la
luz de la investigacion, median-
te un trabajo sistematico de
busqueda, la difusion geografi-
ca de los menumentos, su va-
riedad tipolégica, asi como
también el perfil intelectual y
social de sus productores y reci-
pientes eran apenas conocidos.

Del sinntmero de las com-
posiciones de texto e imagen

Sprocedentes del Barroco, inédi-

tas hasta el momento, pero
transmitidas frecuentemente en
oraciones funebres y escritos de
congratulacion, se cristaliza una
tipologia diferente

El tipo del poema a silueta,
por ejemplo, representa una
imagen objetiva mediante blo-
ques de texto relativamente
coherentes, con una longitud
cambiante de los versos y la
combinacién de diversas medi-
das silabicas. El poema linear
espacial, en cambio, evidencia
una acentuada inclinacion ha-
cia las formas geomeétricas, uti-
lizando més los espacios en
blanco del papel como trasfon-
do del texto, jugando con el
eco del entrecruzamiento
de las trayectorias lineares de
las letras.
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Laberinto de pala-
bras cruzadas con
una felicitacion de
Ario Nuevo para

el duque August
Wilhelm de
Braunschweig
(1710). El comienzo
del texto esta situa-
do en el centro.
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Reflexionar acerca de la imagen partiendo del uso que
nuestra cultura hace del antiguo hibito de la lectura
puede resultar arbitrario.
Y desenmaranar este concepto depende de la observacion
que hagamos del caracter que ha ido adquiriendo nuestro
entorno. Veremos entonces que la tecnologia de nuestra
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época, la que nos toca «ver» y disenar, es hoy mucho mas
que un codigo o un lenguaje de representacion. Se trata
de la tecnologia que moldea la convencion de la forma, la
que determina el modo univoco en que «todo» deberd ser
representado, si queremos que sea percibido.

Utilizamos a sabiendas un concepto ambiguo, «todo», una idea

abstracta en su universalidad, y de improbable representacion.

Sin embargo, ocurre con frecuencia que la teenologia asimila
los colores v las formas transitorias que le ofrecen los merca
dos v las modas y, en una eterna confusion de identidades y
(8] \'Tk'nl\ll”'.

\;k' |H]l'\ asume K'I P.l}‘k‘l L{k'l mor '(’)IU"
Es cuando el universo «todo» ripidamente transmuta hacia
lo definido, determinado, concreto, visible; v en el acto

de la vision los mecanismos de la percepcion son sustituidos

por los de la saturacién: de imagenes impresas, recientes,
pregnantes.

Entonces, cual es el mecanismo de defensa —como espectadores

que seguimos siendo, como disenadores que seguimos vien-

do- para generar imagenes propias, las que atin no han sido pro
=) £

i 3 yectadas fuera del pensamicento, las que no tienen valor de
$ uso y, por lo tanto, no se conmueven por su valor de cambio.
‘ S N b3 Las que existen aunque no hayan sido representadas.
Bah L X Sllsp: AgH Es en la busqueda de esta alternativa que volvemos a la
000 Bahia Blanca 104 palabra, a la lectura como forma de remover la imagenes

del pensamiento. No para reanimar el rutinario debate
l{UL' E‘l }"['l\(l.\”'hl .\”llll'\i\ &]k |.1 im agen, sino IWJlJ Cnl‘(?l.ll'”(V\

cn I.l \_‘I‘L‘L’Il\'i\l que |‘i tl\‘\ ].H'.l \(,‘p‘)l'l\' \1\‘ |\' IIH.\L:iILl\iU.
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1901 Viinie anos des-
puts de AM. Mouron vacia
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ces [a prrsonalidad del di-
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Otl Aicher

traduccion:
Yves Zimmermann

El presente 1ex10
medular del gran di-
seNador alemAn Otl
Aicher, pronunciado
ANTE UN AudiToRio

AN poco Habitual para
un diseNnador como

lo €5 UNA CORpORACION
médica, constiTuye

No s6lo el documento
de UN GRAN pENSA-
dor, QUE era A |A vez
diseNnador, sino QuE

£s TAMbIEN |A EXpRESION
de la acritud de un
hombre Que Ha pues-
10 MANOS A [A Obra para
modificar [a «reali-
dad», |a de los objeros
y los signos
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Para comenzar hago un comenta-
rio personal: yo mismo estaba presente cuando
se introdujo la palabra «comunicacién» en la
lengua alemana. La empleamos solamente desde
hace aproximadamente treinta anos. Entre tan-
10, ha llegado a ser una palabra clave para la
comprension de este siglo.

Fue en un aula docente de la Ho-
chschule fiir Gestaltung Ulm, cuando se busca-
ba un concepto general (Uberbegriff) que abar-
cara la publicidad, la propaganda, el habla, la
persuasion y el periodismo. Recurrimos a los
conceptos ingleses de la comunicacién visual y
verbal y senalamos con ello las correspondien-
tes dreas y divisiones de trabajo.

Poco después vino la comision
de politica cultural del Parlamento de Baden-
Wiirtemberg a Ulm para comprobar si esta le-
gendaria escuela era digna de ser promovida.
Los representantes de la politica cultural pre-
guntaron qué era eso de la comunicacién, si te-
nia algo que ver con comunismo o con comu-
nién. La Hochschule fiir Gestaltung fue cerrada
por mandato de los politicos. Ellos todavia per-
manecen en sus cargos y esta palabra ha llegado
a ser una de las preferidas de los politicos. Asi
son los tiempos.

El fenémeno «comunicacion» es
nuevo. La palabra nos ha hecho conscientes de
un nuevo y tipico estado de cosas de la sociedad
contemporanca. Los afiches solo existen desde
los dias de Toulouse-Lautree; desde entonces la
fotografia y el cine, la revista ilustrada y el re-
portaje. Ante todo, descubrimos en el lenguaje
visual el fenémeno de la comunicacion y tam-
bién la comunicacion verbal; desde entonces
entendemos ¢l habla mds especialmente bajo el
aspecto de la comunicacion social e inter-huma-

na. Anteriormente, el criterio de su calidad lo
constituia pri ncipalmcmc el arte poético, la pa-
labra poética y, en menor medida, la comprension
y la amplitud de su comunicabilidad. Se valoraba
estéticamente y no como didlogo social.

Con el descubrimiento de la imagen
tomamos conciencia de que hemos entrado en
la época de la comunicacion. La sociedad deviene
un fenémeno de la comunicacion; sélo se hace
verdaderamente comprensible a partir de la co-
municacién. Lo social de la sociedad es su conti-
nuo intercambio de informaciones, la produccién
de contenidos de conciencia siempre nuevos.

Y mientras Marx vefa atin la explo-
tacion desde el aspecto de la produccién mate-
rial y de la economia, Michel Foucault reflexio-
naba que la dominacion podria ser, ante todo, la
de la informacién. Tal dominacién consiste en
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la administracion de saber y la generacion del
saber dominador.

Los siglos xviil y xix conforman
una época del lenguaje, de la teoria, de la histo-
ria, del pensar en términos de causa y efecto.
Es la época del clasicismo, de las ciencias exac-
tas y de la primera fase de la revolucion tecno-
16gica, de la mecanica, de la transformacién de
fuerza y materia. Es una época pobre en imige-
nes. Tal vez esto se deba a una reaccion frente
a la época del absolutismo y del barroco, cuan-
do las cabezas de los sibditos fueron ocupadas
por una marea de imigenes, de fachadas de igle-
sias y de castillos.

El Renacimiento pensaba en ima-
genes, en vistas (Aussichten) y en perspectivas
(Einssichten). Pero al comienzo de la edad mo-
derna hubo un hombre que demonizé la vision
y que inaugurd una época que se las arreglaba
sin tener que tributar a la facultad de la vision:
René Descartes. El arte retrocede desde la for-
mulacion de ‘puntos de vista’ v ‘modos de ver’
(Anschauungen) para llegar a ser garante de la
Amigﬂcdad cldsica, como el ideal de una cultu-
ra racional y descriptiva. Pensadores y poetas,
matemdticos y cientificos determinaban la rei-
vindicacion de la cultura. La comunicacion era
sumamente escasa. No contaban ni ¢l dialogo ni
el intercambio de opiniones sino la demostracion,
la conclusion, la proclamacion, la ausencia de
contradiccion de la teorfa. Tomamos conciencia
de la comunicacion a través del descubrimiento
de la imagen. A la conclusion légica se anadio
otra nueva fuerza de conviccion: la evidencia. Las
imagenes no precisan necesariamente del pensa-
miento, son concluyentes (zwingend). No deben
convencer, son auténticas. En la valoracion del
mundo confiamos de nuevo en la imagen.

Los animales poscen lenguajes,
pero no imagenes. Se pueden expresar por me-
dio de signos y sefiales, pero la produccion de
imagenes les es ajena. Solo el ser humano sabe
duplicar el mundo en la imagen.

El descubrimiento médico del ojo
corre paralelo al de la imagen. Helmholtz, un
contemporineo de Toulouse-Lautree, inventd
¢l oftalmoscopio con el que se podia observar el
fondo del ojo y desarrollé una primera teoria
cientifica de la vision. René Descartes ya habfa
efectuado estudios experimentales sobre el ojo,

basados en la diseccion de ojos de bueyes. El
nivel de exigencia cientifica de su tiempo reque
ria que el matematico y el filésofo se ocuparan
también de fisica y de medicina.

Descartes se intereso en el ojo
como érgano sensorial. En él estudio el funcio-



namiento de una especie de camara fotografica
biologica. Estaba interesado en la constatacion
de que los sentidos nos enganan; s6lo hay certe-
za en el pensamiento puro, que se separa de la
apariencia (Erscheinung) tal como nosotros la
percibimos a través de nuestros sentidos. En el
pensar yo soy. El cuerpo es materia delimitada,
imperfecta. Con ello, Descartes
fundamenta aquel racionalismo so- | « |
bre cuya base se desarrollan la EN‘;%
ciencia natural y la técnica moderna. RS 2
Zste racionalismo cae cada vez mis
en descrédito y, con él, la reduccion de todo
fenomeno a causa y efecto y su interpretacion a
partir de leyes elementales. Galileo habia co-
menzado por exiliar del conocimiento de la na-

=

turaleza los conceptos de fuerza, sustancia e in-
fluencia y por hacer valer sélo magnitudes obje-
tivables como peso, tiempo y trayectoria. Ade-
mas, mediante la representacion de curvas por
medio de férmulas, Descartes redujo incluso la
geometria a valores numéricos.

La ecuacién de la parabola era
v?=2px; la curva, el fenémeno, habia desapareci-
do y s6lo quedaba su equivalencia numérica.

Se inauguro un mundo, Una mecdnica y una téc-
nica calculables.

va

Los acontecimientos naturales se
disolvicron en leyes naturales, los productos se
convirtieron en valor monetario, el riesgo de
vivir en un concepto asegurable y, actualmente,
el valor del arte se determina en la Bolsa.

El hombre: una maquina, el ojo: una
camara. Los contemporancos de Descartes eran
Newton, descubridor de la mecanica celeste, y
Huygens, que desarrollé la teorfa de las ondas
luminosas. Junto con la invencién del catalejo y
del microscopio se establecieron, en aquellos dias,
las leyes de la optica y la técnica de la disposicion
de las lentes. El ojo era considerado una cimara.

Hago un gran salto hasta nuestro
tiempo y a una ciudad de la actualidad. Hasta
hace poco ejercia en Essen el cirujano oftalmo-
logo Meyer-Schwickerat, internacionalmente
célebre por su método para efectuar interven-
ciones en la retina con luz fuertemente concen-
trada. Hace anos, lei un comentario suyo que
tal vez le parcceria a ¢él, menos que a mi, una in-
version de valores. Dijo que cuan-
do efectuaba una operacion de ojos, N
en realidad operaba el cerebro. El
ojo es parte del cerebro. l

Esta observacion me electrizo, de-
bido a que, sobre la base de mi actividad profe-
sional, habia llegado muy pronto a la convic-
ci6n de que no solamente existe un pensar logi-

co y calculador, sino un pensar en imdgenes, un
pensamiento visual. Cuando por primera vez, en
los anos cincuenta, formulé este pensamiento ante
un auditorio académico, mi postura se oponia
diametralmente a la tradicion cientfica de la edad
moderna. ‘Pensar’ es espiritu.

De donde resulta que percibir
(wahrnehmen) y pensar son dos cosas distintas.
Segun la fatidica formulacién de Descartes, la
percepeion sensorial corresponde al cuerpo y el
pensamiento es una actividad espiritual.

En los anos cincuenta de este siglo,
¢l cientifico norteamericano Adalbert Ames in-
tento demostrar, una vez mas, lo que Descartes
va habia formulado, a saber: que los sentidos
nos enganan. Para ello, creé una serie de famo-
sos modelos experimentales que, en parte, mos-
traban resultados desconcertantes.

A través de una mirilla se observa-
l)ﬂ. (.'l intL‘ri()l' ({C una hﬂbitﬂci("" en l‘] qUC se en-
contraban dos amigos, cada uno de ellos en una
esquina, uno pequeio como un enano y ¢l otro,
risuenio y haciendo un guino, grande como un
gig.lnte; cran .'”“igl)s con ]OS L]UC se JC.\b(\b.l dL‘
hablar y, sin embargo, ahora uno era la mitad
de alto que el otro.

Con todo, la explicacién era bas-
tante simple desde el momento que se observa
¢l dispositivo experimental desde un costado.
El espacio cuyo interior se miraba estaba dis-
torsionado. Una esquina de la habitacién estaba
proxima a la mirilla y era baja; la otra, la mas
alejada, era alta. En la primera, el hombre ape-
nas podia permanecer de pie, en la segunda pa-
recia perdido. Ambas esquinas esta-
ban dimensionadas en su altura de : {4
tal manera que, desde la mirilla, pa- \
recieran de idéntica altura. A

Para mi, esto era ya de entrada una
de()StraCién ¢n contra dC lZlS lCSiS dC Adf\]bcrl
Ames, porque si hubiese configurado el dispo-
sitivo experimental de modo que se pudiera mi-
rar con los dos ojos a través de sendas mirillas,
de inmediato se hubiera visto a través del para-
laje y el distinto foco de profundidad que el es-
pacio estaba distorsionado. O si se hubiera per-
mitido que el 0jo no tuviera que observar sélo
desde un punto, sino mas bien en un ligero mo-
vimiento de ida y vuelta, también se hubiera ad-
vertido de inmediato la distorsion. De este
modo, la demostracion sélo funcionaba cuando
se miraba con un s6lo ojo a través de una miri-
lla fija y con un punto de vista fijo. ¢ Es asi
como ve el ojo humano?

La conclusion de estos experimen-
tos fue desilusionadora. El ser humano ve con
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dos ojos, espacialmente y con el punto de ob-
servacion en constante movimiento. Porque ¢l
hombre no ve como una cimara. Para ver ha-
cen falta, en cierto modo, dos cimaras en cons-
tante movimiento. El experimento habia cava-
do su propia tumba.

Ver es mucho mis complejo de lo
que la disposicion de una serie de ensayos opti-
cos y fisicos nos da a entender.

El 0jo es un organo de un ser vivo
y nosotros tenemos una forma de ver que co-
rresponde a la de un ser vivo. No se trata pro-
piamente de un 6rgano, el 0jo, sino de un pro-
ceso, el de la vision.

Si se toma la cuestion desde esta
se confirma la observacion de Me-

perspectiv
ver-Schwickerat. El no opera ¢l ojo, sino el ce-
rebro. En efecto, no vemos con el ojo, sino con
el cerebro. Por el ojo solo entran senales opti-

cas, datos fisicos como ? 3 <
claro y oscuro y colo
res que van del rojo al
violeta.

J
540\
Con los ojos vemos arboles, un gran
numero de arboles; con el cerebro vemos el bos-
que. Hasta el siglo xvii no hubo color turquesa;
solo fue ohjeto de conocimiento cuando fue de-
nominado, intelectualmente defimdo. Ello indica

que la vision no es meramente un logro cerebral
sino también cultural; vemos lo que la cultura nos
ha senalado como digno de ver.

Por lo tanto, el ojo es solamente la
parte instrumental que convierte ondas lumini-
cas en impulsos neuronales. Lo que entra por
la pupila como ondas de impulsos variados es
transmitido como senales nerviosas a aquellos
sectores del cerebro que procesan el acto de ver.

Dos aspectos estan en primer pla-
no. Por una parte, es imposible que podamos
ver todo lo que por la via de la pupila y el cris-
talino llega al fondo del ojo. Cuando un confe-
renciante estd de pie en una sala, todos los datos
6pticos —como el espacio, la luz, el publico cer-
cano, el pupitre del conferenciante, la pared del
fondo y las laterales— confluyen naturalmente
en los ojos. Pero, en realidad, s6lo vemos al
conferenciante. Esto quiere decir que nuestro
cerebro, nuestra conciencia, selecciona y reduce
la mirada a aquello que queremos ver. Por otra
parte, aquello que vemos es comparado con da-
tos almacenados en nuestro cerebro que, a la
vez, es sede de nuestra memoria; vemos sobre el
trasfondo de nuestro saber.

¢El conferenciante es creible?
¢Suena falso? ;Es aburrido? Cada cual lo ve de
distinto modo, segtin su propio transfondo de
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saber v experiencia. Vemos, pues, en la medida
en que pensamos v pensamos en la medida que
vemos. Ver es una forma especifica del pensar.
Veo, luego pienso.

Sobre el transfondo de la glorifica-
cién del espiritu y de lo espiritual opuesto al
cuerpo, ésta es una formulacion atrevida. Pensar
seria una forma de la corporalidad; no podriamos
va dividir el mundo en espiritu v materia.

Estamos muy proximos al ojo del
huracin; bastante proximos al pivote desde el
que se puede hace
pasado. Descartes dijo: «Pensar es renunciar a
los sentidos, a la vision». «Pensar es un retro-

saltar de su bisagra un falso

acoplamiento a los datos del ojo. El ojo es una
parte del cerebro.» Esta frase de Meyer-Schwic-
kerat me preocupa no sélo como comprension
(Einsicht), sino como conocimiento cientifico.
Me estimula a plantear nuevas preguntas, a en-
trar en nuevas vias de entendimiento.

Desde que he leido esta frase, ex-
perimento claramente que cuando dos personas
se encuentran, s¢ miran a los 0jos; teéricamente
podrian mirarse a las orejas o0 a la nariz que, al
igual que los ojos, constituyen también apertu-
ras de nuestro cuerpo. Cuando miramos a la
boca, miramos a la boca. Cuando miramos a los
ojos, miramos al ser mismo de la persona. La
madre, cuando quiere saber la verdad, le dice al
nino: «mirame a los ojos». El nino habla por los

o0jos, no por la boca. En la calle, dos caminantes
desconocidos se encuentran en sus miradas; si
éstas se cruzan, ¢s un encuentro. La muerte ticne
lugar en la cama mortuoria cuando se apaga la
mirada. Los ojos atin pucdcn estar abiertos, pero
va no hay mirada. Puedo mirar la mano de una
mujer. Permanece objeto, aunque sea muy bella.
Si mi mirada se cruza con la suya, ella esta alli
como aquélla que es. En la mirada pierde el ser
sus superficies. El ser deja de serlo como conoci-

miento. La experiencia del ser se hace en la mira-
da (Einblick). En el acto de divisar (erblicken) se
ve lo que sobrepasa ¢l saber.

La modernidad, la época de la

z6n, comienza con la ampliacion de la vision.
Della Porta inventa, en 1590, ¢l catalejo v unos
afos mas tarde el holandés Janssen el microsco-
pio. La primera gran disciplina de la ciencia na-
tural es la optica, la ensenanza del fracciona-
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miento v la difraccion de la luz por medio de
sistemas de lentes. Kepler, Descartes y Newton
claboran el andamiaje teérico. Con ello se redu-
ce también la vision humana a un proceso opti-
co-fisico. El ojo es entendido como instrumen-
to optico, igual que si fuera una camara.

Hoy adoptamos una posicién muy
distinta. Ya no es el ojo como drgano el que
ocupa el centro de atencidn sino la vision en-
tendida como proceso, como sistema complejo
de percepcion: ver, entender, reconocer, pensar.
Ya no nos quedamos parados en la base mate-
rial y mecanicista de la vision, de su instrumen-
to, sino que intentamos comprender ¢l acto de
ver como funcién. Finalmente lo que ve no es el
ojo sino un sistema formado por el ojo, el cere-
bro, la memoria, el aprendizaje v la educacion
cultural. No es el ojo sino el hombre el que ve.
Asi, por ejemplo, no habia entre los griegos pala-
bra alguna para el color verde. Por consiguiente,
¢l hombre de la antigtiedad griega no veia el ver-
de. Por supuesto que las ondas luminicas co-
rrespondientes al verde penetraban en el ojo
pero no se rugis[mban, no se veian. Por lo tan-
to, la vision no tiene lugar en el ojo ~dénde solo
se captan ondas luminicas— sino que estd locali-
zado en ¢l cerebro.

Desde dos vertientes se supero la
concepeion mecanicista de la vision, entendida
como reduccion al ojo. Una, por ¢l lado de la
neurofisiologia, especialmente de la investiga-
cion cercbral; otra, por la investigacion del
comportamiento, es decir, a partir de la pregun-
ta de como reacciona el ojo frente a su entorno,
su realidad del ver, qué mecanismos desarrolla
para conducir su objeto —el mundo de ahi afue-
ra— correctamente hacia dentro.

Referente al dltimo punto, hay es-
eritos de Erich von Holst, temprano colabora-
dor de Konrad Lorenz. Recoge las observacio-
nes realizadas por Helmholz y ofrece una teoria
de la vision, que constituye una aventura para
todo aquél que quiere averiguar lo que llama-
mos realidad. ¢Es realidad o es en-
gano? Sélo mencionar¢ que vemos E
amente no existen en

colores que fis
absoluto, por ¢jemplo el purpura.

Il pirpura es un recurso del apa-
rato corrector, que modifica las impresiones
mentales puras en favor de una correcta expe-
riencia del mundo exterior. De este modo, por
la noche, al encender la luz eléctrica, nuestros
ojos deberfan ver el mantel de la mesa de color
amarillo en lugar de blanco, ya que la luz eléc-
trica no es blanca, sino amarilla. Pero, en rea-
lidad, vemos una mesa blanca. El mecanismo
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corrector se desarrolla del siguiente modo:
desde nuestro cerebro v centro de experiencias
se emiten ordencs para transformar la luz
amarilla en blanca mediante la inyeccion de co-
lor azul, complementario del amarillo perci-
bido por la retina. La sumatoria de ambos colo-
res da el blanco.

Ll procedimiento efectivo, fisiold-
gico, de la vision es gobernado, controlado ¢
influido activamente por ¢l cerebro, como si ¢l
6rgano fisico sensorial ojo nos indujera efecti-
vamente a engaiio. Por la noche, el mantel de la
mesa seria amarillo. Habria dos manteles, uno
blanco y otro amarillo.

Erich von Holst describe todo un
cosmos de la vision que tiene lugar detrds de la
retina, en el centro de la vision ubicado en el

cerebro, en favor de una correccion de los pro-
cesos fisicos puros. El organismo lo hace todo
con tal de evitar ser enganado. Por ejemplo, ve
siempre con dos ojos y no con uno, lo que os-
tensiblemente no se habia producido hasta
nuestro siglo (de lo contrario jamas Y.

¥ \
puestas cientificas serias las Ames- /}V\’}

-
£ ~

demonstrations). -
También, desde otro punto de vista,
se ha eyidenciado de forma casi dramatica hasta
qué punto toma parte el cerebro en la vision. En
las tres tltimas décadas ha aumentado ¢l interés
por las consecuencias de las lesiones mentales. La

se hubieran aceptado como pro-

medicina del cerebro ha llegado por este camino a
conocimientos completamente inesperados.

Se sabe que el proceso de la visian,
desde ¢l punto de vista neurologico, alcanza
hasta el I6bulo occipital, hasta aquel sector que
—cuando caemos sobre la nuca— proyecta estre-
llas. Es decir, el proceso de la vision atraviesa
todo el cerebro hasta su fin tltimo. Por ese re-
corrido activa el cerebro como un todo.

Y ahora, la neurologia afirma que ¢l
cerebro no solo participa en la vision sino que es,

adem
de imdgenes. Esta ocupado por imagenes, porque
ve y juzga por medio de imagenes. El cerebro

, un organo de produccion y elaboracién

compara imagenes. Con todo, esto ocurre sola-
mente en una mitad del cerebro, el hemisferio de-
recho. El cerebro no sélo gobierna la vision sino
que vive de ella, esta ahi para ver. El cerebro es un
6rgano de vision, es un ojo. El cerebro es un

ojo mids un archivo de imagenes. Pensar se podria

describir como el acto de comparar imagenes,

aquéllas que se ven v aquéllas que se han visto.
Este asunto ¢s tanto mds excitante

por cuanto las investigaciones del cerebro

han despejado que el otro hemisferio, el iz-



(IUiCl\l( )y CSLi ocu p.ld() Pﬂ[‘ un centro d{,’[ Ihlhlﬂ‘
que tiene una estructura de entendimiento
completamente diferente. No ve en imdgenes,
sino que lee frases.
Piensa lincalmente, de . —
palabra en palabra, de N

concepto en concepto,
de conclusion en

conclusion, Es un cere-

bro de dlgebra, no de K

geometria. \

De todas maneras, la mayoria de
cucha’ del

las palabras son imdgenes y en la ‘e
habla se forma un flujo de imagenes. Pero es la
gramitica, ¢l orden de las palabras y las co-
nexiones las que constituyen el sentido. El pen-
samiento pictorico no es lineal, ve superficies,
imagenes, mapas, diagramas. No extrae conclu-
siones, sino que percibe conexiones, relaciones,
referencias, analogias.

Expresado en términos téenicos mo-
dernos, podemos decir que tenemos un cerebro
digital y otro analogico. En uno esta DeScartes y
en el otro Blaise Pascal, que —siendo matematico,

fisico ¢ ingeniero— introdujo ya en el siglo xvit en
contra de la razén (Verninft) otro tipo de «inteli-
gencia» (Einsicht). Como la del corazon. El ser
humano tiene las dos mitades del cerebro diferen-
ciadas. Originartamente solo estaban duplica-
das, como los pulmones o los rifiones. Ahora, a
causa de la transicion del ser natural al ser cul-
tural, se han especializado. Desde entonces, te-
nemos también dos manos diferenciadas. La
mano derecha corresponde al hemisferio cere-
bral izquierdo —en el que estd localizado el cen-
tro del habla—y con la que escribimos. Pero con
la mano izquierda tocamos el violin, presiona-

e -
kﬁ
@

Todo esto son apenas indicacio-
nes muy generales. En el detalle habria mucho

mos las cuerdas no por eslabones
causales, sino segin proporciones,
campos de referencias, areas de
ucup.lci(m, .\n.l]ﬂ:,.“l"\\.

que decir; como, por ejemplo, que otros seres
Vi\ 0s ﬂprk’ndc” su CViL{L‘nCiJ con otros (’)l‘gﬂn()s
sensoriales, no con el ojo. No sélo las ondas
luminicas configuran la realidad, sino también
las ondas sonoras o la radiacién de calor. El cie-
g(! l'lC\.'L‘ShJ otros Li.\[()s SL’I]SO]';J]ES. I)Cro IO qUC
se desprende claramente es que la crisis del pen-
samiento racional, la crisis del reduccionismo,
se presenta como la que ha intentado eliminar el
0jo como parte integrante del pensamiento.
Aqui recordaremos al viejo Goethe
que, a lo largo de su vida, luché contra Newton
porque no crefa que la vision, incluso la vision

dl’ ](‘b CUlLH'CS, sC Plldik‘[‘ﬂ l‘L'Pl'L'SL‘nt.ll' (IC mancra
completa por la ptica fisica. La vision es, segin
Gocthe, contemplacion interior. A lo largo de
su vida, Goethe crey6 que era un poeta corrien-
te pero un cientifico importante. Tal vez se
muestre la amplitud de su vision en que, por lo
menos en la segunda afirmacion y segtin el pun-
to de vista de la ciencia moderna, se ratifica de
manera nueva \ JC[UJL

El ojo engana, se ha dicho; el pen-
samiento ¢s la liberacion del engano. Se aparta
de lo singular, de lo particular. Encuentra lo ge-
neral, el orden, la ratio, laley. La ley en la natu-
raleza, la le
laley en el Estado.

Este programa, y lo experimenta-

en la ciencia, la ley en la economia,

mos con li’d.lb ][l.S con-
secuencias que puede
generar un pensamien-

1o erréneo, esta en

bancarrota. El altar de
la razon se erigid, des-
de el principio, sobre {
un cementerio. Z

La razén s¢ convirtié en norma y

la norma en ideologia. La ideologfa se convirtié
en dominacion y ésta en destruccion.

Ahora nos encontramos desampara
dos con todo nuestro s‘llwl', con toda nuestra |(3:_;i»
ca y toda nuestra planificacion. Pero sabemos, des-
de Wilhem von Ockham que, lo general, ~la ley
(Gesetz)-no es real. Es de indole conceprual, lin
gliistica. Es un logro del pensamiento. El espiritu
es un producto de nuestro pensamiento, que obte
nemos mediante la vision. ;Somos antirracionales?

Conocemos los movimientos —en
todo el mundo- que se dirigen a lo interior, a
las emociones, a las sensaciones, siempre con la
conciencia de que el racionalismo estd agotado.
Se habla de ps1, del Lejano Oriente, del prinei
Piﬂ ik‘l“k‘ninU. NU L‘LliL‘]'L) intcl'nﬂrnlc ¢cn ¢sas
zonas; no quiero despedir el pensamiento. Me
atengo a la ratio, a la razon, al conocimiento,

a la indagacion del sentido y de la finalidad, de
]U correcto )' d\.‘ }(7 {dls(). MC man-

tengo en este principio que me

permite pensar sobre estos interro-

gantes y hablar de ellos.

Por cierto que hay diferentes for-
mas de pensar. Existen diversas maneras de in-
dicar la hora: de forma analégica, con una esfe-
ra, o digital, con una cifra. Hay formas diferen-

tes dC lenL‘ﬂl' un Vi.ljc. Pul.‘d(.‘ ]]ACCrSC con un
mapa, una imagen o con una guia que explique
como se llega a la meta. Ambas formas pertene-
cen a una cultura racionalista.

«EL OJO DEL HURACAN» / OTL AICHER

El concepto ilustrador de la razén
¢ra un torso, acotado convenientemente por las
disciplinas de las ciencias naturales empiricas. Al
final de la Epoca de la Tlustracion estd la compren-
sion aprehendida racionalmente; el pensamiento
no es solamente pensamiento logico, es pensa-
miento que ‘ve'. Obtiene conocimientos no solo a
través de operaciones logicas, como en las opera-
clones numéricas, sino
también mediante la vi-
sion sobre relaciones,
referencias y analogias.

Que el pensar es homélogo de la
aje cotidiano. Ha-

Vi.\i(’)ﬂ I\) I‘CVL‘IJ. C] Pr()pi‘Y lcng
blamos de #n-tito (Einsicht), de contemplacion,
de perspectiva. La filosofia es Weltanschauung,
li(Cr.\]n]Cn[L‘ (()lllL‘rﬂPl[lk'i\"l]’(‘L"“'IU”LI( )y il“(lgk'ﬂ'
del-mundo (Weltbild). Nos hacemos una imagen

del mundo, buscamos formacién (Bildung), nos

ilustramos. A la inversa, el habla no esta dis-
puesta a discriminar los sentidos como instan-
cias enganosas, corporalmente limitadas. Los
sentidos estan ahi, segin nuestra habla, para
percibir (Wahrnehmen). Por lo tanto, aprehen-
den la verdad (Wahrheit).

En nuestra incipiente historia de
la cultura,hemos intentado librarnos de una
mitad de nuestro cerebro, de la mitad contem-
plativa, del pensamiento visual. No
contaban pues la imagen, la im-
presion vy la inteligencia, sino la

demostracion.
Presiento la revolucion de las ima-
genes, la forma de comunicacion actual, pero
hay también la inflacion de las imagenes. La
protesta se resuelve en tempestad. Hay un le-
vantamiento: el hombre es un ser vidente, que
‘ve’ con el pensamiento v que piensa ‘viendo’.
Debemos enriquecer la cultura del cileulo con

la cultura de la vision.

“El pRESENTE TEXTO CO-
rresponde A la confe-
Rencia Que bajo el
titulo «Medicina y Co-
MUNICACION: £l Ojo»,
O1l Aicher pronuncio
en la Faculiad de
Medicina de la ciudad
Alemana de Essen.
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Martin Solomon

Este articulo continva
[a NOTA ANTERIOR

eN la cual el maesiro
NORTEAMERICANO
Martin Solomon Nos
invitaba, con la
aGudeza Que lo carac-
1ERizA, A REAlizar una
ATENTA REViSION dE las
polizas o carilogos
ripoGrAficos. Este es-
clarecedor anAlisis
APORTA NUEVOS dATOS
PARA MEJORAR NUES-
TRA PERCEPCION Visual
y oprimizar €l uso

de estas piezas Graficas
QUE SON EXCElENTES
ejemplos de aplicacio-
NEes TipoGrAficas

PAGINA 16

tpG 0

En la primera parte de este articulo
(ver tipoGrifica n® 19) tuvimos la oportunidad de
senalar la importancia de las pélizas tipograficas o
los catdlogos de tipografias para ¢l andlisis formal
\]L' ll‘\' <1“.1h{‘[()\. [; n esta \L"‘,:UHL!J [‘AI\I"(' nos l\k‘llp-\'
remos de los sistemas de medida y composicion y
de los ornamentos y miscelaneas que también
forman parte de las pélizas tipograficas.

En los catilogos se indica la medi-
da de los caracteres en picas, informacion que
puede ser senalada de diversas formas. Algunos
simplemente proporcionan el cdlculo hasta el
centésimo decimal relacionandolo con el tama-
no del punto de las letras mintsculas y mays-
beri

culas o mayusculas solamente. Luego se d
multiplicar este nimero por ¢l ancho elegido en
picas para determinar la cantidad de caracteres
por linea. El mismo fin cumplen los grificos de
doble entrada que indican la cantidad de carac-
teres por pica y por lineas de diferentes largos.
Otras pélizas proporcionan un tipometro im-
preso con espacios de maquina de escribir Elite
y Pica correspondientes a las medidas de tipea-
do en varios tamanos y estilos a lo largo del ca-
talogo. De esta manera, los disenadores lo colo-
can sobre el manuscrito determinando asi la
C(ln[idAd kll‘ caracteres P(H' ]l‘]]‘-A‘ \ ]\‘ k‘()”]Pﬂ.r(\n
con una muestra impresa para establecer el co-
rrecto ancho de la pica.

Algunos de los mds recientes catdlo-
gos de tipografias por ordenador incorporan da-
tos acerca del espaciado de interletra e interlinea.
Debido a que éste modifica el calculo tipografico
—a menor espacio entre letras mayor cantidad de
caracteres por pica- y a que, generalmente, esto es
determinado por el disenador, las pélizas tipogra-
ficas aseguran la exactitud del caleulo. Los catilo-
gos de tipos de metal no incluyen variables de es-

}‘Jciﬂd() y(l (]Ul' L'l J”Ch() concreto dL‘ C-\d-‘l lip\) no
permite realizar esta modificacion.

La cantidad y tipos de caracteres
que integran la paleta tipogrifica varian segin la
fuente, por lo cual una buena péliza tipografica
deberia mostrar ¢l alfabeto completo: mayiscu-
las, minusculas, nimeros —m;lylisculos y minus-
culos—, signos de puntuacion, ligaduras, versali-
tas, caracteres alternativos, etc. Cuanto més com-
pleta sea la cantidad de elementos tipogrificos
mayor sera la flexibilidad creativa del disenador.
Las pélizas tipogrificas también
presentan diferentes cuerpos de un mismo alfa-
beto, dato que varia de acuerdo a la tipografia y
al prndu(lm‘ de dicha péﬁza. La pnsibi]id.\d de
obtener diferentes tamaiios en tipos de metal es,
obviamente, mds limitada que en tipografia ge-
nerada fotogrifica o electrénicamente. Muchos

UNA LEYENDA TIPOGRAFICA / MARTIN SOLOMON

alfabetos de tipos de metal sélo poseen cuerpos
6,8, 10, 12 y 14 para textos y 18, 24, 30, 36, 42,
48, 60 y 72 para titulares o display. A pesar de

que algunas tipografias ofrecen tamanos mayo-

inde o intermedio

res, cualquier cuerpo mas g
debe ser creado fotograficamente.

I,.\IA.\ kik’lL‘I'”liH.U L'I N .\]4 b 4 1(”\.‘1 \l\.'
un texto compuesto en un determinado tamano
—usualmente hasta 12 puntos— se¢ muestra una se-
rie de lineas impresas que permiten medir la in-
tensidad del li}m enla pagma Estas lineas estan
compuestas solidas o con diferentes interlineas.

I,l‘\ k.\lfll(i};l S lll\(’:'lai“\'l )S }\(V\L'Cn
una completa gama de variaciones del mismo
alfabeto: pesos (light, bold, ete.), inclinaciones
(romanas e italicas) y anchos (condensadas y
expandidas) que sirve como registro para obser-
var los contrastes de una misma familia como
asi también para establecer una comparacion
entre diferentes tipografias.

Los cuerpos mas grandes se exhi-
ben en una sola linea de texto ya que, como son
utilizados para titulares, es necesario observar la
estructura de cada caracter que define la “perso-
nalidad’ del alfabeto. |

La informacién que contienen las
pélizas tipograficas no sélo estd determinada
por quicenes las producen sino también por la
tecnologia que representan. A diferencia de la
técnica fotografica y computarizada que alinea
los caracteres automaticamente, los disenadores
que trabajan con tipos de metal deben aprender
a «parar» los signos y a ser conscientes de las
variaciones que se producen en la linea de apo
vo de la tipografia cuando se utilizan diferentes
cuerpos y alfabetos. Pocas fundidoras indican
la pn\in‘inn correcta del caracter ya que no pre-
veian la combinacion de dos o mas tipografias.
En algunos casos lo hacen a través de una linea
vertical que cruza el signo y que debe ser ubi-
cada perpendicularmente a la linea de apoyo.

Con el correr del tiempo la com
posicion se transformé en algo monumental v,
en algunas ocasiones, en algo imposible. Muy a
menudo se preparan las galeras y la composi-
cion se arma a mano. Algunas tipografias ofrecen
tamanos alternativos, es decir, un caracter de 24
puntos puede no tener la misma altura de ‘x’ (el
mismo ‘0jo’) que otro cuerpo 24, diferencia que
s6lo puede observarse en las pélizas tipograficas.

Por otro lado, el disenador debe

conocer la cantidad de caracteres fisicos que se
i"C]U'\'Cn como Partc dc] \llfl‘b‘.-l(, con L‘] }i” dt‘
garantizar la composicién de su trabajo. Para el
tipégrafo una hoja de péliza tipografica es el
equivalente de una orden de pedido. La canti-
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1. Poliza ripografica d
Ia tamilia Folio produci
da por Baver Alphabiis
Inc. En la panie inferion
de Ia pagina direcha
puedin observarse (a-
RACTERES AlTERNATIVOS
2. Canloqo de las 1i
pogratias Siandard,
Birthold Typr Foundnry
v Berlin, ex ¢l cual

st observan dos 1ama
Nos Al ryativos di
cuerpo 24

3. Poliza ripogralica
de 1a American Type
Foundry Co, Buttalo,
1906, i~ |a Qui st ixhi-
lll\ |)|I|(|”\ ORNAMEN-
iados di Della Robbia

4. Poliza ripografica
de la fundidora
Amirican Typr Foundry
Co, Buffalo, 1906

En tlla st muesiran ca-
jas conteniendo ripos

de meial

5. Doble pagina del ca-
logo tipogralico de la
American Type Foundry
Co, Buffalo, 1906

wostrando las iniciales

decoradas Sirathmore
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6y 7. Paginas del cara-
logo «American Type
Founders Typographic
Accesories» en donde

st ofrecen miscelAneas y
ORNAMENTOS QUE SE COM-
PONEN dE VARIAS pARTES
oue forman una unidad.

8. Tapa y conirarapa de
la poliza tipografica del
alfabero Klingspor
Salur.

9. Pigina del carilogo
de la tipografia
Klingspor Salut en la
QUE sE muesira dicha
fuente en diversos
TAMANOS.

10. Doble pAgina de
la poliza 1ipografica
del alfabero Klingspor
Jessen=Schrifi en la
QUE SE MUESTRA €l CUER-
po 14y 16 de esia
fuente y algunas imAge-
nes de mareriales Ti-
pograficos indusiriales.

11. Doble pAgina del
catalogo ripografico
del alfabero Klingspor
Salur.

12. Doble pagina del
catAlogo del alfabero
Klingspor Neuland, 1923.

13. Tapa y coNiRATApA
de la poliza ripografica
de Amsrerdam Conri-
~enTal en [A QuE sE pre-
senia la fuente Studio
Bold. En la parie supe-
rior de |a pAGina izQuier-
da se observa la silue-
1a de un 1ipo de meral.

dad de caracteres de una fuente depende del ta-
mafio de los cuerpos —a menor cuerpo mayor
cantidad de caracteres—y es indicado a través de
un cédigo de letras claves seguidas de nimeros.
Por ejemplo, el ¢édigo que empleaba la Fundi-
dora American Type para la tipografia Caslon
540 cuerpol8 era: «7A 21a 8-1», que senala que
la fuente posee 7 maytsculas AINORST, 3 ma-
yusculas BWY, 5 maytsculas CL, etc.

Los tipografos pueden solicitar acce-
sorios tipograficos adicionales, tales como versali-
ta, estilo antiguo, caracteres especiales, etc.

Algunos fabricantes de tipografias
digitales proveen buenas muestras de sus fuen-
tes a tipégrafos y disefiadores. Adobe produjo
polizas tipograficas de los alfabetos Myriad y
Minion, sus familias multiple masters, que po-
seen dos o mas grupos de dibujos maestros de
cada tipografia y muestran las fuentes comple-
tas de cada familia tipogrifica, lineas de texto
compuestas en diferentes cuerpos y con diver-
sas interlineas como asf también disefios que
emplean los alfabetos en uso. Sin embargo, la
cnorme capacidad tecnolégica de la computa-
dora para generar tipografias, sumada a la velo-
cidad con la que se ofrecen nuevos alfabetos ha
creado una cierta dificultad cuantitativa y eco-
némica para producir pélizas tipogrificas com-
prensibles. Con el fin de publicitar sus produc-
tos, los fabricantes de tipos utilizan afiches en
los que solo se destaca una sola linea de texto,
limitando asi la informacion necesaria para ha-
cer una seleccién tipografica inteligente. A cau-
sa de esta situacion, los catalogos de alfabetos
producidos por tipégrafos no contienen los
nuevos lanzamientos tipogrificos y, ademds, no
exhiben tipografias que puedan resultar de inte-
rés para los clientes.

No todas las hojas de pélizas tipo-
graficas estan dedicadas a letras o nimeros. Mu-
chas de ellas incluyen ornamentos y miscelaneas
que complementan la paleta tipografica. A pesar
de que, en algunas ocasiones, lucen como ilus-
traciones, poseen el mismo tratamiento y sinte-
sis grafica que el resto de los caracteres. Sus
proporciones responden a las medidas tipo-
grificas pero, a diferencia de las letras en rela-
cién a los tipos de metal, no indican los parime-
tros completos de sus cuerpos. Lo mismo ocu-
rre con los signos de parigrafo y con las inicia-
les. Esta informacion no es proporcionada en la
poliza y los disefiadores necesitan saber el espa-
cio que realmente ocupan. La correcta eleccién
de estos elementos se convierte en una impor-
tante consideracion cuando se trata de garanti-
zar un entorno compatible para el tipo elegido
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que se ubica alrededor de una imagen. En las
polizas tipograficas, los ornamentos y miscela-
neas se agrupan en una seccién aparte, donde se
los muestra en diferentes tamafios como se hace
en el caso de letras y nimeros. De todos modos,
también se encuentran a lo largo del catilogo en
ejemplos y aplicaciones. Los ornamentos y mis-
celineas mas interesantes fueron producidas por
las fundidoras American Type, Stephenson Blake
and Co, Ludlow y Mergenthaler Linotype.

La tipografia decorativa tallada en
madera también integra la lista de alfabetos dis-
ponibles en los sistemas electrénicos de genera-
cién tipografica. Debido a que los tipos de ma-
dera eran mads livianos que los de metal, los
cuerpos mas grandes eran mas faciles de mani-
pular durante la impresion.

Algunos ornamentos e iniciales es-
tin compuestos de varias partes que pueden ser
impresas en diferentes colores formando asf una
unidad multicolor. Las pélizas muestran tanto las
partes separadas como la imagen completa y, ge-
neralmente, se la imprime en color para que el di-
senador pueda ver la imagen precisa del simbolo.

Otros elementos tipogrificos que
se exhiben en las p6lizas son los caracteres pi,
los caracteres matematicos y los bordes orna-
mentados, en diferentes tamafios.

Ademas, las polizas de tipos de me-
tal incluyen las fotografias del equipamiento utili-
zado en la produccion de tipos, desde las cajas
que contienen los tipos méviles hasta las prensas.
Con el aporte de esta seccion, los disenadores
pueden conocer los aspectos técnicos como asi
también las herramientas utilizadas en este oficio.

Componedores, teclas, mazos, ra-
mas, cufas y tipémetros son sélo algunos de los
términos que integran el vocabulario del tip6-
grafo. A principio de siglo, la compania Ameri-
can Type Founders Co. produjo estupendos li-
bros acerca de este tema en los cuales se ilustra-
ban y describian los procesos de impresién con
tipos de metal y de madera.

Monotype produjo una interesante
péliza en la cual los textos de muestra tipogrifi-
ca proporcionaban informacién acerca de dicho
alfabeto. El mismo recurso fue empleado por
algunos fabricantes y productores de tipografias
digitales aportando datos acerca de los origenes
y usos de las fuentes.

Mis all de su uso funcional, mu-
chas pélizas tipograficas son estéticamente her-
mosas y representan excelentes ejemplos de apli-
caciones tipograficas que pueden servir como ins-

piracion para los disenadores de hoy.

PAPEL ORE PLUS 142 g/m
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Colin Forbes
Mervyn Kurlansky

Pentagram, uno de

los mAs pRESTIGIOSOS Es-
tudios de diseno del
mundo, cumple, este
ANO, SU XXI ANIVERSARIO
dE TRAYECTORIA
profesional. Sus socios
POSEEN UNA inusual
CONCEPCION ESTRATEGICA
frente A [a GestiON

del diseno; el éxito de
ESTA EMPRESA RAdicA

EN su sOlida esTrRucTurA
ORGANiZATIVO-fiNANCIERA,
eN UN fUERTE ESpiRi-

TU EMPRESARIO SUSTENTA-
do en la calidad pro-
fesional y el aporte de
GrANdes dosis de crea-
tividad y eficacia en

[a propuesia de diseno
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«Somos un grupo conformado por diecisicte
socios operando en tres ciudades diferentes,
Londres, Nueva York y San Francisco.

»Un tributo a nuestro éxito lo cons-
tituye el hecho de que genehz/mf.'nte debemos
contestar preguntas de este tenor: ;como empe-
zaron?, ;como consignieron clientes?, s;como
dividen el trabajo?, ;como se comunica la gente
creativas, etc.

»E/pcriud'o historico y también el
personal son factores decisivos en los negocios.
Durante nuestra infancia vivimos una guerra,
sin embargo, nuestra generacion era muy fres-
ca ya que habiamos sido protegidos de los horro-
res que ella ocasionaba. El ano 1962 fue muy
especial, con una enorme cantidad de activi-
dades creativas: el éxito de los Beatles, de John
Osborne, f\'mgslv'\‘ Anus y Mary Quant. En
Inglaterra se habia producido una revolucion
cultural que ya eva parte constitutiva de no-
sotros mismos y, entretanto, el mercado del dise-
7o grafico crecia rapidamente.

»Antes de formar la sociedad, todos
trabajabamos individualmente. Poco a poco fui-
mos adguiriendo notoriedad y generando mayor
volumen de trabajo a partir de nuestro esfuerzo
per'smm/, Ademas, la mzp/mné’nnu‘irjn de los pro-
yectos también generaba nuevos encargos.

»En 1962, Alan Fletcher, Bob Gill y yo
fundamos la « Consultora de diseno grafico
Fletcher/Gill/ Forbes». En ese momento nos dimos
cuenta de que podriamos encarar los negocios
de una manera mas eficiente si nos nucleabamos
como socedad que actuando separadamente.

»Después de dos o tres anos de intenso
trabajo hicimos un meditado balance de lo suce-
dido y, a pesar de que los resultados mostraron ser
mas favorables de lo que habiamos esperado, com-
probamos que la mitad de nuestro trabajo consis-
tia en resolver los problemas de diserio de las
agencias de publicidad. Ast surgic la necesidad de
establecer la verdadera identidad de nuestra em-
presa: agencia de publicidad o estudio de diserio,
actividades completamente diferentes. Finalmente
decidimos operar en el campo del diserio.

»Trabajando en la grifica de una
exposicion a realizarse en Milan con la colabo-
racion del arquitecto Theo Crosby —convocante
de dicha exhibicion— descubrimos que, para
determinados proyectos, es necesario emplear
los conocimientos conjuntos de disenadores gra-
ficos y diseriadores tridimensionales, es decir,
arquitectos. La persona que nos encarga el dise-
7o de su papeleria personal actia en determi-
nado entorno: una oficina, un negocio, etc., que
a su vez debe ser diseriado. Asi, decidimos aso-

ciarnos con Theo Crosby. Inmediatamente
se SH(CderOn dOS pro}/fctos d(’ gr{lﬂ L’n'vfrgﬂdll’
ra: Cunard y British Petroleum.

»El proyecto de la British Petrolenm
incluia el diserio de las estaciones de servicio y
también de su equipamiento, para lo cual tuvimos
que consultar al disenador de productos Kenneth
Grange. El éxito de este proyecto determina
SH asociacion con nosotros. Su mayor oportuni-
dad laboral se presento cuando se encontraba
armando un decorado para Kodak. En aque-
lla ocasion, mientras criticaba el diseno de las
camaras de fotos fue escuchado por el director
de ventas, quien le otorgo la posibilidad de
disenar una. Asi fue contratado como consultor
de diserio por un largo periodo.»

Cuando Bob Gill se separé de
la sociedad, la que ahora llevaba el nombre de
Crosby/Fletcher/Forbes, se unié a ellos
Mervyn Kurlansky, un sudafricano que habia
sido director de arte de Knoll International y
que tenia su propio estudio en Londres. El vo-
lumen de trabajo crecia notablemente: Rank
Xerox, Reuters y Roche eran algunos de los co-
mitentes mds importantes. En ese momento
decidieron que necesitaban un nuevo nombre y,
después de una larga discusion, Alan Fletcher
encontro la palabra «Pentagram» en un libro de
ciencias esotéricas.

«La gran ventaja de nuestra socie-
dad es que cada uno posee la libertad de ma-
nejar su propio negocio siempre respaldados por
la seguridad que proporciona el pertenecer a
una unidad mas fuerte. La intencion de esta or-
ganizacion es mantener el trabajo y la identi-
dad individual al servicio del grupo. La labor con-
Junta permite absorber un mayor volumen de tra-
bajo y, a su vez, poseer la solidez de una empresa.»

La mayor diferencia entre
Pentagram y otros estudios de disefio es que,
sin perjuicio de como se divide el trabajo,
todos los socios tienen la misma importancia
jerdrquica frente a un proyecto.

La igualdad laboral es uno de los
principios basicos de esta sociedad, ya que sos-
tienen que ninguno de los socios puede juzgar
el verdadero valor de la contribucién per-
sonal de otro; la palabra o la decisién correcta
en el momento justo es lo que marca el resul-
tado de un proyecto. Este principio determind
que los posibles o futuros socios tuvieran que
poseer un buen curriculum y una experiencia
profesional propia.
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Cliente
Proyicio
Socio

Distnadon:

Clieant

Proyicio

ANO
Socio:

Distsador

Kenwood I

Kenwood Chef

Kenneth Grange

Kenneth Grange

consistia cn disenar

procesadora de

proyecto posee dos velocidades,
una baja y otra alta y gran can
tidad de accesorios que amplian

widad encial una

ra, una trituradora, un

ina juguera, un dispe

entidad

Gallenia Colonna
9

John McConnell
John McConne

de harina, ete. La primera Chet
fuc disenada por Kennneth
Grange en 1960. Posee una fuer

te estructura y sus piezas son de

metal laqueado. El re nt
principal s de opalina y los ac
cesorios de acero inoxidable
A pesar del posterior desarro

» y modernizacion que expe
rimento, la Chef sigue siendo
reconocida coma ¢l arquetipo
de la multiprocesadora de ali
mentos, debido a su alto grado

de eficiencia, gran capacidad y

tacil uso. 1

Simagen pubboats

muestra los modelos de 19¢

La Galleria Colonna se inaugu:
6 N 1992 Y €5 Ul Prestigioso

shopping y centro de negocios

1 el corazon de Roma

ABOUT PENTAGRAM

am fue contratado, con

locales comerciales, ademis de

la folleteria, una exhibicién y un

yromocional del centro.

COLIN FORBES ¥ MERVYN KURLANSKY

«Todos somos capaces de reconocer
las ventajas practicas mas importantes de ser
una sociedad multidisaplinaria, pero nosotros
también enfatizamos las ignalmente impor-
tantes razones ]hhr:/ugu.l\ que generan este mo-
i[(‘/“ (1(‘ c'”l}”t‘.\u’. Como Itu{u.\ [(h (11.\('7“(107'('.\.
cada uno de nosotros es prisionero de la especia-
lizacion bajo la cual ha sido educado. El traba-
]U l)lll[{((l’lsl‘[/)!l)[d?'f” nos ”I/U LU?”/”'('”LIUY' !'71/"
lo que nos faltaba por aprender. Pentagram
esta lejos de ser un consorcio comercial o una
asoctacion libre-que revine diferentes discipls
nas para resolver un problema. En muchos ca-
505, este typo u’(' sistema no funciona Ya que
el ego profesional no hace posible la colabora-
con. I)L’,\'Lit‘ [I(l'.L’(I, nOsoLYos no estamos exentos
de que se produzca una colision ocasional de
(‘.L:U.\ \U[I"('LI[”1(’,],\!/)”(1([“.\, g

I.l \'\*HCL‘{‘KU \1&‘ ‘.\&’\VI()‘ lL’P!’L'\&.'n(.\
algo diferente y especial para cada integrante
del grupo. John McConnell describe la estruc-
tura de una sociedad como «una forma de
pensamiento perpetuo en donde hay un inter-
cambio permanente de ideas». Para Colin
Forbes, Pentagram encarna en todos los casos la
proxima dimension logica de su trabajo.

Las sociedades comerciales mas
numerosas pueden suscitar cierto temor a per-
der la individualidad y la independencia propias
de la practica individual. Esto se ve reflejado
en ¢l pensamiento de Mervyn:

«Sabia gue me estaba uniendo a
un grupo sobresaliente Yy que, por lo tanto,
aprenderia mucho. Sin embargo, asociarme
con tres grandes profesionales del diserio repre-
sentaba un gran demfiu. Pero, )m"(rr('m[yntﬁ-
mente, luego de,algin tiempo, me senti parte de
Pentagram y dejé de preocuparme por no ser

el ‘rey de mis menesteres’.

Individualidad y confianza perso-
nal combinadas con una estructura organizativa
y financiera centralizada son el resultado de
esta inusual combinacién, que explica la diversi-
dad de soluciones que propone Pentagram para

Sus proyectos.

«Creemos gue la solucion de un pro-
blema creativo esta dentro del problema mismo
y que existen muchas maneras de resolverlo. No
vendemos un solo estilo. Cada solucion es vnica
IDJ)'AI L{L)[('r”l"hl([” l’?'flj)ll'771z1 en I’Lll'll.l 1’/1(7'. Td’n*
bién creemos que existe una sinergia por el
hecho de ser generalistas. Si solo se proyecta una

tpG 20
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solucion se crea un método y se disena a partir
de él. En el corto plazo puede ser muy producti-
voy [)(’nc’flrﬂm‘n /)L’m, en t’/ [.1 780 /’7/‘{2(!, pr(ldlf-
ce un severo estancamiento,»

Pentagram abarca los mds variados
aspectos del diseno. El proceso de diseno —su so-
lucién creativa e interpretacion efectiva— esta
fundado en un profundo andlisis del trabajo que,
frecuentemente, no es ofrecido por disenadores
independientes.

Habitualmente se describe a
Pentagram como «el disenador del disenador»,
expresion con la cual simpatizan sus integran-
tes, no por razones de egolatria sino practicas.

«Es cierto que mucho de nuestro
trabajo viene por recomendacion de personas
vinculadas con el diseno».

La libertad individual es uno de
los aspectos mds importantes en la filosofia de
Pentagram. Para ello, han implementado un
sofisticado sistema de controles que opera en
base a un principio de «libertad y responsabi-
lidad por las decisiones propias». Cada uno de
los socios lleva la contabilidad de cada grupo
por separado, independientemente de que los
beneficios econémicos se repartan equitativa-
mente. Cada grupo es una central de ganancias
ida por un complejo sistema contable.

re

«Somos una organtzacion comer-
aal y la presion por ser aun mas comerciales
puede entrar en conflicto con la calidad del tra-
bajo, pero la ventabilidad es solo uno de los
criterios utilizados».

La gran fuerza de Pentagram radi-
ca en la libertad cotidiana que posee cada socio
para tomar decisiones. Con ¢l crecimiento
de Pentagram —en términos de mayor nimero
de socios— la tarea financiera se ha facilitado,
en lugar de complejizarse. Es mas probable que
surjan confrontaciones entre dos socios que
entre doce, ya que un nimero mayor de perso-
nas genera un forum de racionalidad.

El diseniador Henry Wolf defini6
la organizacion de Pentagram como un «kalei-
doscopio», que promueve el recambio del
«clenco de personajes» evitando asi la monoto-
nia, «...a diferencia del plan imperial en donde

un solo talento impone el estilo que lo rige todo».

Las reuniones periodicas entre los
socios siempre fueron importantes, mds atn te-
niendo sedes en Londres, San Francisco y

PAGINA 22
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Cliente
Proyecio
Ao
Socio:

Disenador

Forogualo

ABOUI PENTAGRAM

Universidad de
California, Los Angeles
Poster v tapa

de catilogo

19%9

Woody Pirtle

Woody Pirtle

y Penny Rowland

Bill Whitehurst

La imagen promocional de los
cursos de verano 1989 de la
A's esti realizada 2 partir de

dos libros de texto que forman

la caracteristica palmera de Los
Angeles, Los colores cilidos

y la frescura de lailustracion re

flejan las caracteristicas de la
estacion estival y de la ciudad.
Esta imagen fue aplicada en ca-
tilogos, en posters y en reme-
ras. El poster obtuvo numero-
sos premios otorgados por
Communication Arts, Print y
también por la Asociacion de
Disefiadores Universitarios y
Terciarios (University and Co-
llege Designers’ Association)
Participé en las exposiciones
New York’s 1989 Creativity
Show, la xiv Bienal de Diseno
Grifico de Brno realizada en
Checoslovaquia y la 1x Bienal
Lahti del afiche en Finlandia

UNIVERSITY OF CaLIFORNIA, LOos A l

COLIN FORBES Y MERVYN KURLANSKY

s AN

LEs, CALIFORNIA 90024




Clienre

Proyecio,

ANO.
Socio:

Disexadon

Cliente

Proyecio:

Aso
Socio,

Disesador

Pentagran

Poster para

1989
Neil Shakery
Neil Shakery

Esta exposicion exhibio 1001
imagenes de los mejores traba

jos de disefio grifico, indus

rquitecténico y de pa

George Nelson
Sobrecubierta del libro
-George Nelson

on Design»

Colin Forbes

HaPoibe
in Forbes

clalmente para ¢sta exposicion y
se adecuaban al espacio dispo
. La exhit

nio, dia en que sc

cion se i

climde)
prepard una recepeion para la
comunidad grifica de Califor
nia, y durd un mes, La muestra
fue disefada por Etan Manasse,
del estudio de Nueva York y el
afiche que promocionaba el
evento fue disedado y produci

Neil Shakery de

Sobrecubierta de un libro de di

nombre del autor y

¢l titulo del libro.
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Nueva York. Por consenso —sistema dificil
cuando se lleva a cabo entre iguales— se deter-
minan las politicas a adoptar y también se
refuerza la creatividad. La parte formal de su
trabajo incluye discusiones acerca de la ren-
tabilidad de la empresa, la organizacién interna-
cional, la realizacion de futuros eventos tales
como exhibiciones y publicaciones, la gestién
de nuevos proyectos y, por supuesto, la poli-
tica empresarial.

Pentagram posee comités opera-
cionales —a cargo de un socio— que administran
tanto las finanzas como la politica empresarial
y la comunicacion. Se encargan de manejar los
problemas cotidianos que se generan en estas
ireas, desde conectarse con los deudores hasta
seleccionar el material para publicidad.

«La practica profesional es facil cuan-

do se es adulto, racional e inteligente. Excepto que,

como toda persona empresaria, habitualmente
somos ”—Tal\iunﬂles e Infdn“./(’,f con a [gun()S mo-
mentos autoreflexivos e inspiradores.»

El crecimiento de la empresa y el
mantenimiento de la calidad del disefio generan
cuestionamientos muy criticos dentro del grupo.
En 1978, la expansion de la sociedad a partir de la
incorporacién de una nueva sede en Nueva York
represent6 un hito fundamental en su desarrollo.

«Existian varias razones comerciales
para que nos convirtiéramos en un estudio mds
transatlantico. Por un lado, en Europa existe
mucho trabajo para las compariias norteameri-
canas. Creimos que seria mucho mas facil
conseguir clientes teniendo una sede en los
Estados Unidos. Por otro lado, el cincuenta por
ciento de las quinientas empresas lideres selec-
cionadas por la revista Fortune estan situadas

dentro del area de los estados de Nueva York,

Connecticut y Nueva Jersey y representan el
mercado mds grande para el disesio de todo
el mundo. Finalmente, en aquel momento, esta-
bamos realizando un par de trabajos para
algunas firmas japonesas en nuestra oficina de
Londres y deseabamos seguir trabajando con
ellas. También habiamos tenido centradas nues-
tras expectativas en el Mercado Comuin
Europeo pero, lamentablemente, no resulto.

s Planificamos la nueva oficina en
Nueva York y tratamos de conferirle la misma at-
mésfera que la sede de Londres. Era la primera
vez que nos expandiamos y que invertiamos gran
cantidad de dinero confiados en que este gasto se
compensaria con un mayor volumen de trabajo.»
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Clienie:  Centro Internacional ci6n de un teatro al aire libre,
Shakespeare Globe de departamentos, de un restau-

Proyecio:  Desarrollo del rant/pub, de un museo, de *
Centro un centro de exposiciones,

Socio: Theo Crosby como asi también la reconstruc-

Disefador: Theo Crosby

Theo Crosby, arquitecto y so-
cio de Pentagram, tiene a su
cargo la tarea de reconstruir el

mas famoso teatro del mun-

cion del teatro Inigo Jones.
Pentagram también estuvo

a cargo del disefio de la identi-
dad corporativa de todo el
centro y del material promocio-

nal del proyecto.

do, el Shakespeare Globe, situa-
do cerca de su ubicacion
original en la ribera sur del rio
Timesis, en la ciudad de
Londres. El proyecto consiste

| en la planificacién y edifica-

La sede de Nueva York quedé a
cargo de Colin Forbes, quien traté de posicio-
nar a Pentagram entre los dos grandes grupos
en los que se dividen los estudios de disefio; por
un lado, los orientados hacia un disefio mds co-
mercial y empresarial y, por el otro, las empre-
sas que realizan un disefio mds tradicional. El
primer grupo se organiza como una agencia de
publicidad en donde el disefio representa un
papel secundario y la mayorfa de los profesio-
| nales jerdrquicos no son disefiadores. En el

segundo grupo, en el cual se ubica Pentagram,
el disefio es lo mds importante y la gran ma-
yoria de sus integrantes son disenadores. Mu-
chos de los miembros de la comunidad de
diseniadores neoyorquinos opinan que la pre-
sencia de Pentagram en esa ciudad implica
«La Competencia».

En 1986, y continuando con su po-
litica de expansién, Pentagram establecié una
tercera oficina en San Francisco a cargo de Kit y
Linda Hinrichs y de Neil Shakery, sede que ge-
neré nuevos comitentes y ayudo a fortalecer la

| relacién con los clientes del Pacifico.

El tamafio y la cantidad de miem-
bros son el dilema creativo de todo tipo de
organizaciones. El crecimiento de una buena idea
y la edad de los integrantes tornan la situacién
mucho mds conflictiva. Dentro de este contexto
¢c6mo hace el ‘creativo’ para sobrevivir?

«Existen muy pocas grandes empre-
sas que produzcan trabajos consistentes y de
buena calidad. Los proyectos futuros mds impor-
| tantes consisten en determinar el tamario del
estudio y encarar el desafio de incorporar sangre
[ nueva.»

Pentagram no puede continuar
sin cambiar. La industria esta evolucionando y,
‘ con ella, la estructura del grupo. Pentagram
surgi6 a partir de la unién de pequefas pricti-
| cas individuales y ahora, inevitablemente,
I esta cambiando su cultura y desarrollandose
1

=

Y.;l

como una empresa.

El tipo de estructura jerdrquica
de Pentagram posibilita el entrenamiento de di-
sefiadores jévenes que, luego de un determi-
nado tiempo de préctica, pasan a formar parte
del staff permanente.

Probablemente, el mayor de los
cambios se produjo en Estados Unidos en 1991,
cuando incorporaron cuatro nuevos socios:
Michael Bierut, Paula Scher, James Biber
—en reemplazo de Linda Hinrichs—y Lowell

Williams Cliewie:  Comité de Disedo Esce afiche promueve e ilus-
de Nueva York tra la realizacién de un simposio
Proyecio:  Poster «Save our en el cual se trat6 el tema del rol
City» activo que el disefio puede
ARo: 1991 desempenar en el mejoramien-
Socio: Michael Bierut to de la calidad de vida de

Disefadonr: Michael Bierut Nueva York

PAPEL ORE PLUS 142 g/m
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Cliente
Proyecio
ANO
Socio:
Distvador:

Sys
RS

Cliente
Proyecio
Ano:

Socio
Disenador

Forbaqaafos

e uYy

The Guardian

Disefio para
195

David Hillman
David Hillman y

Leigh Brownsword

do ¢l mismo formato y estilo
de diseno, ¢l periodico ~The
G

! decidid cambrar su

mis contemporineo y derivado
de la nueva teenologia. No obs
tante, todo cambio estaba con

ido por latradicion v por

la manera en que los lectores

D

PASTEUI

SEMI-SKIMMED
ORGANIC MILK
MADE & PACKED

'lf)”'(_]

PR que
ot

perciben v leen los periddicos
Por lo tanto, el desafio que
sistio en mantenerse dentro
de los lincamicntos de esta tra

coseria armado apresurada
mente por un grupo de perio-
distas que no tienen cultura

de diseiio. Se deeidic explotar la

lidad

clocidad v fle

nueva teenologia para rep

tear l antiguo oficio de dischar
pericdicos. Una vez establecido

0, S¢ Cntreno a mas

distas v secretarias

AT,

RISED
DORGANIC MILK
MADE & PACKED
ON MANOR FARM

ON BUSSES FARM

SUSSEX

The Farmers
Dairy ¢

Identidad corpora
tiva y packaging
1992

John Rushworth

Joht
Vince Frost

Steve Rees

PAST
ORG

MADI
N M

Esta cooperativa de pequenas

dientes, compiten diariamente
con grandes productoresicr
las cadenas de supermercados

Pentagram disend la nueva

identidad de esta cooper
desarrollé un programa de

packaging para los diferentes

ABOUT PENTAGRAM

de redaceion; Luego del lanza

miento de su nueva identidad, ¢l

periadico «The Guardians ganc
premio de Diserio de periodi
cos y un galardan de la presti

giosa asociacion «Designers &
Art Dircctors Club-. En 1990

recibia ¢l premio a la Excelencia

1 Sociedad de Discaadores
na el

sesindomremiidDissnt

de Perigdicos. Es reconocido
r su disciplinado contral

de la tipogratia, la grifica, las

imdigenes y el mancjo-de los

5 s en blanco.

ANIC MIL

E & PACKED

MANOR FARM
RSk

productos. Cada producto leva

impresa una foto de césped o de

anja q

duce que hace las veces de mar
casecundaria, A medida que se

ariedad de productos

por cuenta de la coope

COLIN FORBES Y MERVYN KURLANSKY

Estas incorporaciones sirvieron
para resolver ¢l problema de la sucesién. Con
respecto a esto Kit Hinrichs opina:

«No somos una organi zacion que
deba estar agqul por stempre, pero creo gue es
mteresante que una empresa de disenio sobre

Va a sus f”?]t(’t(ll(ﬂ'(‘

En resumen, Pentagram es un em
prendimiento de habilidades individuales asocia-
das, en el cual el equilibrio entre ¢l deseo de hacer
las cosas bien.y el beneficio resultante de los pro-
yectos es muy delicado, puesto que no se puede
separar la motivacion de ninguno de ellos. El cre-
cimiento posibilitara que Pentagram pueda
’K’r[d]c(k‘l sSu manera [I'ddi\:i\”].ll LlC encarar ]l7§
negocios y encontrar el equilibrio justo entre
el aspecto comercial y el sesgo cultural del tra-
bajo, siempre apuntando a ser ‘disenadores
pensantes’. Como organizacion internacional es
indispensable poseer la dimension suficiente
como para atraer nuevos socios en condiciones
de desarrollar una reputacion individual mayor

que si trabajaran independientemente.

«Una gran empresa es mds promi-
nente dentro de un mercado poblado de pe-
quenos estudios de diseno, qune /wcden ser este-
reotipados muy rapidamente. Seguimos creyendo
en La [7'1/)(!7‘[&1”L1L1 [{L' ser una A\()(bll’l[ﬂ {{ )”1[//1({]3‘(.‘1’
plinaria que ha sobrevivido al desafio de penetrar
en un mercado mds especifico y regimentado
como es el norteamericano. Estamos convencidos
de que en el futuro solo perduraran aquellas
empresas capaces de responder tanto a la amplia
vartedad de necesidades culturales y ambientales
como a /AL\ L'.\'Igt’?l(‘/d.s estrictamente C()I”L'Y'Lh(/t')‘.

»Nos pronunciamos en contra de la
expansion sin fundamento que puede dar como
resultado una separacion entre el disenador 5
su disenio. Hemos trabajado arduamente con el
fin de establecer una solida estructura financie-
ra y organizativa que permita el desarvollo de la
habilidad intelectual y de la confianza personal.
Como ha dicho Jobn McConnell: ‘Los socios

in ricos’. Con la estructura comercial

nunca se
L/de. solo C/ jefe queestaala m])f?d z/(‘ mdu
seria rico. Nosotros compartimos una igualdad ab-
soluta. En nuestra filosofia, los jets y las mansiones
estan excluidos pevo, por otro lado, en nuestro esti-
/ll L{L‘ vida somos immensamente 7'[('()5. »

El éxito de Pentagram era inevitable
debido ala calidad de los profesionales que lo
integraron y que lo integran actualmente. Todos
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ellos comparten una ambicion en comiin, una
fuerte pasién por el disefio, un espiritu empresa-
rio, un especial interés por los negocios y creen,
por sobre todas las cosas, en el beneficio de la
colaboracién.

En respuesta al cuestionario elabo-
rado por 1ipoGrafica, Mervyn
Kurlansky aporia nuevos datos acer-
ca de Pentagram y de su 1rabajo
como socio de esia empresa de disen

s Queé ideas y acontecimientos se conjugaron en
la fundacion del estudio Pentagram? ; Cuales
fueron las situaciones que incidieron para darle
la forma que hoy tiene?

Si bien Pentagram se fundé oficial-
mente en 1972, la idea comenzé a gestarse fir-
memente en la década del 6o, cuando tres de
sus socios fundadores formaron uno de los pri-
meros estudios de disefo de Gran Bretafia
en ese momento.

La década del ’60 auguraba drama-
ticos cambios politicos, econémicos y cultura-
les en la sociedad britanica, y el desafio profe-
sional consistia en establecer un servicio de di-
sefio para la industria y el comercio, satisfa-
ciendo las necesidades de un orden muy dife-
rente al anterior.

La coyuntura exigia crecimiento y
el disefiador que trabajaba independientemente,
o con uno o dos ayudantes, ya no podia dar res-
puesta a las nuevas demandas del mercado. Al-
gunos eligieron la estructura empresaria conven-
cional de tipo «piramidal», mientras que otros,
entre ellos Pentagram, formaron asociaciones pro-
fesionales con una distribucién jerdrquica hori-
zontal, como los estudios de abogacia o contables.

sCudl es la estrategia comercial que han utiliza-
do para lograr la transformacion empresaria?

A comienzos de la década del 70
se formulé un plan que proponia la siguiente
estrategia de crecimiento:

Cada tres o cuatro afios, un disefia-
dor independiente serfa invitado a unirse a
Pentagram. Este nuevo integrante debia ser 3 6
4 anos mds joven que el ms joven de los so-
cios. El criterio de seleccién contemplaria luego
los siguientes aspectos: a) calidad de trabajo, b)
aceptacién social, c) responsabilidad financiera.
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Restaurante

«The Good Diner»
Proyecio:  Indentidad
corporativa y

Cliente:

diseno de interiores

ARo: 1992

Socio: James Biber,
Michael Bierut y
Woody Pirtle

Disenador: James Biber,
Michael Bierut,

Lisa Cerveny y

Michael Zweck-

Bronner
Husirador: Woody Pirtle
Forbgualo: RevenT. C.

ABOUT PENTAGRAM

Wurman Sheldon Werdiger y
Evan Carzis, arquitectos, inau-
guraron un restaurante de 840
m‘ en la esquina de 42" Street
y 1™ Avenue, en Nueva York.
Contrataron a Pentagram

para que le proporcionara un
nombre, para que disenara

la identidad corporativa y para
que los asesorara en diseio

de interiores. Los duefios no
pretendian hacer un restaurant
«retro» o de Gltima moda sino
ofrecer una comida simple a
buen precio para todo el vecin-
dario. A Michael Bierut se le
ocurrio el nombre: «The Good

COLIN FORBES Y MERVYN KURLANSKY

Diner» y Woody Pirtle diseno
el logo, una taza de café

elevada a la condicién de santi-
dad. Esta grifica ‘divina’ fue
aplicada a meniies, avisos publi-
citarios, papeleria y sefaliza-
cion. James Biber, proyecto el
interior utilizando materiales
verniculos cominmente utiliza-
dos en el rubro gastronémico.
Jim y Michael colaboraron en la
decoracién. DiseRaron grandes
cuadros hechos con fotocopias
de objetos empleados en la cena.
También proyectaron una serie

de 12 relojes, que se encuen-

trancolgados sobre el mostrador.




Cliente:

Proyicio:

ANo:

Socio:

Disenadon:

Cliente:
Proyecio:
ARo:

Socio:

Disefador:

llusirador:
Redacior:

Museo de Arte de
California

Poster «Old &
New Glory»

1992

Kit Hinrichs

Kit Hinrichs

Poster promocional de una
exhibicion llevada a cabo en el
Museo de Arte de California,
en el cual se muestran la anti-
gua y la nueva bandera de los
Estados Unidos.

OLD & NEW GLORY

e e
THRTR ke ke b o SRR N
B o e

Montgomery Watson Aviso publicitario destinado a

Anuncio publicitario clientes y empleados anuncian

1992 do la fusién de una empresa de

Lowell Williams ingenieria norteamericana y
Lowell Williams y otra inglesa. El truco de la soga
Bill Carson ilustra la idea de dos entida-

Michael Schwab
Joanne Stone y

Mary Akylas

des separadas que se convierten

en una.

ABOUT PENTAGRAM

/

COLIN FORBES Y MERVYN KURLANSKY

El crecimiento de la sociedad des-
de adentro (de disefiador a socio) seria conside-
rado una excepcién a la regla.

Cada socio deberia manejar su
propio equipo de trabajo (secretaria, disefiado-
res, gerentcs dE proyec[o, E[C.) coOmo un cen-
tro productivo independiente. Todos los socios
serian accionistas igualitarios y recibirian igual
remuneracion.

s Como ha modificado el empresario la conducta
y el pensamiento del diseriador?

Esta estructura organizativa posibi-
lita una comunicacién mas fluida entre los
socios y entre ellos y sus respectivos equipos de
disefio. También permitié que continudramos
desempefindonos como disefiadores mientras
desarrollibamos nuestras aptitudes empresa-
rias. Aprendimos a manejar mds eficientemente
nuestro negocio y mis efectivamente el disefio.

5 Cual es la especificidad de cada socio y como se
relaciona Pentagram con ella?

Cada uno de los socios tiene una
competencia diferente, y Pentagram —como
conjunto- ofrece un amplio espectro de aptitu-
des y capacidades.

Como empresa colectiva, ;como caracteriza
Pentagram la gestion comercial con los clientes?

La relacion ideal con un cliente es
aquella en la que el disefiador se convierte en
un consultor confiable, utilizando el disefio
para realzar la imagen y aumentar el rendimien-
to econémico de su negocio.

Cada socio asume la responsabili-
dad sobre sus propios clientes y establece la
relacién de trabajo que estime mds conveniente.
Sin embargo, cuando alguno de los socios lo
considera necesario solicita la cooperacién y
participacion del resto de los socios.

3A qué criterios de organizacion responde la es-
tructura de Pentagram? ; Como ha intervenido
la tecnologia en este aspecto?

Responsabilidad y comunicacién
aplicadas a los tres puntos mencionados an-
teriormente: calidad del trabajo, perfil social y
responsabilidad financiera.

Con el fin de asegurar una res-
ponsabilidad completa en este ultimo aspec-
to, fue necesario implementar, desde el comien-
z0, un sofisticado sistema de contabilidad
computarizado.

Para garantizar la calidad del traba-
jo hemos establecido reuniones creativas y
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Cliewie:  Transporte de

Londres

Proyecio:  Auditoria de la
idenudad global
Diseiia de iden
tidad corporativa

Ao 1991-92

Socio: David Pocknell

Disenador: David Pocknell

La organizacion encargada de
los transportes de Londres tenia
una imagen publica que, ¢n un
proceso de racionalizacion lle
vado a cabo algunos anos atris,
fue virtualmente negada: no
- ¢ Tt b - N poseia una identdad visual real
admlnls[fﬂ[l\'ﬂs PCrlUdlCaS, asi como [.lmhlcn

encuentros sociales,

mente cohesiva v obvia

3 Cudl es el criterio que se sigue en Pentagram
respecto de la incorporacion de nuevos socios?

Continuidad. Progreso. Enriqueci-
miento de ideas. Nuevos puntos de vista que
enriquezcan la ideologia de los socios existentes
para que el todo sea mds importante que la
suma de las partes. También, la firme certeza de
que el trabajo en equipo produce mejores re-
sultados que el individual.

s Qué comitentes o trabajos han rechazado o
rechazarian?

La aceptacion o rechazo de un en-
cargo queda a criterio de cada socio en parti-
cular. La decision es individual y puede obede-
cer a multiples razones, entre ellas, que dicho
trabajo contradiga su ideologia o su conciencia.

s Qué trabajos que ain no les han encargado les
gustaria hacer? Si existe alguno, ;cnal es la es-
trategia de acercamiento a dichos comitentes?

Para obtener un cliente, Pentagram
no adopta una estrategia de «venta agresivar.
Solamente hace presentaciones por invitacion
o, intenta atraer clientes indirectamente, pro-
moviendo su trabajo a través de publicaciones,
conferencias, etc.

C‘Mdndo se trata d(’ mtervenr en P‘IZ‘S(’S como
Japon o en regiones como Medio Oriente y
América latina, que poseen codigos lingiitsticos,
culturales y comerciales diferentes ;como articu-
lan el mensaje para que sea entendido? ; Por
qué Pentagram no ha establecido arn oficinas
en esos lugares?

Se trata de comprender cual es la de-
manda y qué es importante en ese pais. La mayo-
ria de los socios ha viajado mucho y a partir de tal
experiencia aplican su inteligencia e intuicion.
Pensamos que hay mas semejanzas que diferen-
cias entre algunos paises; ademds creemos que el
buen disefio trasciende las fronteras. Las sedes
de Pentagram en paises extranjeros han sido esta-
blecidas en razén del interés y la iniciativa de
alguno de los socios. Esto nos permite ofrecer
nuestros servicios a clientes de diferentes par-
tes del mundo desde nuestras oficinas actuales.

3 Qué consejos le daria a un joven diseniador?
Cada socio seguramente tendrd una

respuesta diferente al respecto. Por mi parte, yo

podria aconsejar que sea responsable, muy

Pentagram fue contratado para
desarrollar una identidad cor-
porativa que unificara todas las
organizaciones v divisiones de
trabajo. Para ello, era necesario
pensar en una identidad visual
nueva v fuerte. El trabajo con-
sistio en la reimplementacion y
en el desarrollo del circulo
abandonado, en la eleceion de la
tipografia v en el diseno de
identidades subsidiarias para

la diversidad de compaiiias que
nuclean los Transportes de
Londres. Este proyecto obtuvo
el premio anual Minerva de
Diseno Grifico 1992, otorgado
por la «Chartered Society

of Designers». Actualmente
Pentagram sigue desarrollando
las pautas para la programa-
<i6n publicitaria y para otros
aspectos, como por ejemplo
los derechos de propiedad inte-

lectual, ete.

London Transpart

dedicado y que se comprometa con su trabajo. Clinn:  Warner
Communication Inc,
Proytcio Memoria y Balance
ANO. 1986
Socio:  Peter Harrison

Disenadonr: Peter Harrison y
Susan Hochbaum

llustrador:  Sue Huntley y
Donna Muir
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Warner Communication, una

de las empresas de comunica
ciones y entretenimientos mas
grande del mundo, realizé una
gestion sobresaliente en 1985

v decidicrefleiarla eniuna Mes
moria y Balance. Warner alento
4 Pentagram para que buscara

una solucién de disefio innova-

ABOUT PENTAGRAM / COLIN FORBES Y MERVYN KURLANSKY

dora. Sue Huntley y Donna
Muir presentaron originales co-
llages hechos con fotocopias,
fotografias, pinturas, bocetos,
etc. Su estilo espontineo de es
critura se utilizé para los titula
res. Esta Memoria y Balance
Vo gran repercusion y obtuvo

premios y distinciones



Cliente
Proyrcio
ARO
Socio

Disenadon:

Ambassador Arts
Poster «The Big A»
1991

Paula Scher

Paula Scher

Este poster fue especialmente
disciado para promover y des
tacar el bajo costo de la récnica
de impresion serigrafica de
Ambassador Arts. El lema pu

blicitario ¢s: «Maximo impac-

to, Menor precios

o

The bigA

a

Ambaitdor Arts Muzimum rpact. Mitiron g

ABOUT PENTAGRAM COLIN FORBES Y MERVYN KURLANSKY

Se estan produciendo enormes
cambios y los viejos ordenes se estan desmoro-
nando. Existen oportunidades fascinantes para
producir un diseno que aporte respuestas a las
necesidades de una nueva sociedad. Con los
enormes avances tecnologicos en curso, el mundo
serd un lugar diferente, donde surgirin nuevos
temas que deberdn ser atendidos; el diseno deberd
asumir su responsabilidad social y ambiental

Considerando el ejercicio d profesion del d
Y )1.;«1’1:). sque r,rmi,’n tas )Hrw/l/lul).‘.«'?l o0 de fen-
derian en cualquier situacion?

En los anos 'So se considero al dise
no como una herramienta de m.n‘l«'ulm;_:, cuyo eje
giraba en torno a la idea de hacer mis rentable
el negocio del cliente. Este periodo carecio de un
sentido de responsabilidad hacia la sociedad y ¢l
medio ambiente. Esto preponderé en detrimen-
to de la inteligencia y el contenido y, en una épo-
ca de gran prosperidad y decadencia, ¢l disefio se
baso solo en estilos o modas del momento.

Los anos '9o se caracterizan por un
cambio orientado hacia un mejor equilibrio,
una mayor conciencia de la funcion del disena-
dor v las 1g~i‘nr\\\1[\|h\| des que le atanen den-

tro de la soctedad.

St t

squé cosas harian diferentes?

ieran la postbilidad de empezar de nucvo,

Creo que la estructura y la ideolo-
gia de Pentagram fueron acertadas v apropiadas
para cada momento. Desde luego, mirando ha-
cla atrds, estoy seguro de que hemos comertido
errores, lo cual es natural, y también estoy con-
vencido de que hoy tratariamos de evitar mu
chos de ellos. De todas maneras, cometeriamos
nuevos errores. ¢De qué otra forma podria
mos aprender?

En la actualidad, nuestro esfuerzo
esta puesto en adaptarnos a los cambios globa-

les que se estdn produciendo.

Que ofrecera Pentagram en los proximos 21
anos<

Seguiremos contribuyendo con
el diseno de la misma manera que lo hemos he-
cho en estos 21 afos, con el mismo impetu in-

nov .lJnx', prn;rc\i\l,\, l‘r\pnn\nhlc. imcligcntc y

educativo.
T
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Zoe Strickler-Wilson

El verTiginoso ritMo
adouirido por los
logros tecnologicos ha
modificado sustancial-
MENTE €l TRATAMIENTO dE
[as imAGENES vy |A ME-
1odologia de rabajo
eN £l proceso de dise-
No. La influencia del
ordenador en la acri-
vidad profesional del
disenador Grafico es,
eN muchos aspectos,
beneficiosa. No obs-
1ante, |a revolucion
ElECTRONICA TRAE ApARE-
jada una serie de des-
VENTAjAS QUE sOlo pue-
den superarse con el
CONOCIMIENTO Y CREATi-

vidad del disenador
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Al igual que la mayoria de los dise
nadores gl‘.ﬂ.icns que han comenzado a [l‘.\l\.\i.\r
antes del auge de la computadora Macintosh,
no me considero «una disenadora grafica por
computadora», pero creo que mis experiencias
laborales «entre tecnologias» en la década del
"90 son algo atipicas. Si bien me gustaria pensar
que mi proceso interno de disefio no ha cam-
biado, reconozco la influencia del ordenador en
cada una de las etapas de mi trabajo.

Todo aquel que alguna vez haya
kil\k'(“.\d() una Iip()gl‘.lfl’-’l a4 mano o qUC l];l_\'.'l eX-
perimentado la frustracion de comprobar como
¢l tiempo se encarga de deteriorar los disenos
originales, comprendera los beneficios que
aporta el ordenador. La rapidez y exactitud con
la que ahora podemos generar nuevas tipogra-
fias y la facilidad para duplicar, modificar o ar-
chivar documentos resultaba inimaginable has-
ta hace pocos anos atrds. No obstante, por am-
plias y estimulantes que resulten tales ventajas,
supone transigir —en algunos casos, sutilmente y
en otros, no tanto—en ¢l marco de la profesion.

Estas concesiones se producen
en tres estadios de valores decisivos: 1) el nego-
cio del diseno o «tiempo vs. capital», 2) la cali-
dad del diseno o «variacion vs. /n‘u_/)tndia[&c{ »y
3) la responsabilidad profesional o «control vs.
responsabilidad-».

Tiempo vs. capiral

La mayoria de los disenadores
|'|.ll1 Jd\)PlJL](‘ IJ (()n]pllle()r.\, CSPUCL‘(IIT\U”(L’ I(\
Macintosh, con el fin de economizar tiempo y
dinero al eliminar gran parte de la labor manual y
del proceso de idas y venidas en la preparacion de
bocetos y en los aspectos téenicos. La visualiza-
cion, preparacion de las especificaciones y los de-
talles de un trabajo ahora pueden llevarse a cabo
en un tinico medio, en la pantalla de la computa-

dnm, necesitando la Jyud;\ de otro prnfcxinn.ll
\(“]U PJI’J Ll }‘l'(‘du\:\:i("n t:in‘l.]. Sin L'”‘Il‘-”'r,"“‘ PJrJ
poder trabajar en el plano de la excelencia grifica
con los medios tradicionales, el disefiador no sélo
necesita una terminal de computadora, sino una
estacion de trabajo electrénica totalmente integra-
da que incluya una terminal con monitor color,
un scanner de alta resolucion, una impresora liser

postoript de alta definicién, una amplia capacidad

de memoria y almacenamiento de datos, un buen

archivo de fuentes y, por lo menos, tres importan-
tes paquetes de software: un diagramador de pagi-
na, unilustrador y un programa para modificar fo-
tos. En otras palabras, la prictica del disefio involu-
cra cada vez mds equipo y mas inversion de capital.

SOBRE LA COMPUTACION Z0OE STRICKLER-WILSON

P

implementacion de un sistema de computacion

ra muchas empresas ¢l costo de

no es significativo. Los gastos iniciales pueden ser
\‘ﬂllbidt‘l‘dblt}'. l‘cl'(? ¢n I,l\ 1)1‘;\,‘in\}\ d()]]\lk‘ |Li‘\ mu
chos empleados que comparten el equipo técnico,
los costos se recuperan facilmente gracias a un
significativo aumento de la productividad. Para
los administradores de estos estudios el problema
sigue siendo el tradicional: coordinar el volumen
de trabajo con el nimero de personas capaces de
h-l\.'t'r]l). [.()5 SUL‘]dUS \ }:.\Slll& :,;L'”Cl"\lcs S{gUCH re
"ll'&'.\k’”l.lndu CI l]\.\}'lll' ;.]\“ll cn \'{L‘C[i\‘\).

Debido a que, generalmente, los
estudios de disefio poseen un solo duefio, para
los disenadores independientes la relacion entre
los costos y los beneficios es mas problematica.
Si bien el valor de una computadora es siempre
¢l mismo, cualquiera sea el tamano del estudio, el
disenador que trabaja individualmente debe fi-
nanciar todos los gastos de mantenimiento de los
cquipos, del software y de la produccion de boce
tos, perdiendo, en consecuencia, el beneficio que
resulta cuando el gasto puede compartirse.

De tal manera, la ventaja produci-
da por la independizacign laboral ahora se ha
vuelto mds costosa para poder ser competitivo.
Hasta hace muy poco, el proceso de disefio era
practicamente idéntico tanto para un disefiador
que trabajaba en relacion de dependencia como
para uno que lo hacia independientemente: el
tiempo requerido para completar un proyecto
era basicamente proporcional al nimero de per-
sonas que trabajaban en él. Actualmente, mis
alla de las variables basicas de la idoneidad en el
diseno y la comunicacion y de los estilos parti-
culares de cada disefiador, la computadora ha
pasado a formar parte de la ecuacién.

Durante varios anos posteriores a
la aparicion de la Macintosh —en Minneapolis,
lugar donde vivo y trabajo—, muchos disenado-
res hicieron caso omiso de esta nueva tecnolo-
gia. Guiados por su experiencia, supusieron que
estarian en condiciones de trabajar del mismo
modo en que lo habfan hecho hasta entonces,
sin tener en cuenta cOmMo organizarian sus estu-
dios los demas colegas. Sin embargo, en los ulti-
mos dos anos, han observado que tanto los
tiempos de produccion como los costos de dis-
tntos productos de disefo se han visto reduci-
dDS gl'.l(id\ a tres "JL‘Y()Y'CS PrinCip‘\Il'\, li()s dL‘ I&)\
cuales estin relacionados con la computacion.

En primer lugar, un gran nimero de
personas que se dicen disenadores grificos com-
piten en esta drea. Esto incluye a estudiantes que
se graduan en escuelas de diseno grafico como asi
también a personas que, aunque no son disefado-
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res, se consideran tales cuando AL|L|L11C|1'|| suticien
te experiencia en ¢l manejo del ordenador.

l I \L'L:U”ll(‘ tactor es ].] delltLl\’l]
dk‘ [\" r]l'n]i‘l'\ \Ik' [IJl\U\V ¢n |(7\ [fl”k,'l'('\ \,ll' Li]‘L’
no por computadora plenamente operacionales,
tactor que incide en el proceso de cotizacion.

En tercer lugar, muchas grandes
empresas han creado departamentos de publi
cidad internos, equipados con computadvras
Macintosh que absorben gran parte del tra
bajo anteriormente realizado por disenadores
independientes. )

Asi, a medida que se reduce el vo
lumen circulante de trabajo v aumenta el nume-
ro \l\' \“';Cﬁ-‘d('rk'\. hl'l\(]('” a dl\mil‘lui[' I.l\ tary
fas v se incrementan las presiones, bajo cuya ac
¢ion no se puede trabajar con eficiencia, que
siempre debe ser una prioridad insoslayable. En
un futuro cercano, la dinimica de una de estas
dos fuerzas causara un gran desgaste en los es
tudios de disefio y podemos anticipar que la ca
pacidad electronica serd un factor decisivo del

cual dependerd su supervivencia.

Variacion vs. profundidad

Generalmente, la calidad no es
considerada como un factor determinante de la
competitividad. La mavoria de los disenadores
siguen definiendo la excelencia en la comunica
cron v I\Lm] en leHCiHH JU |.l etectiv lLle dg‘]
mensaje, su estética visual, la originalidad v la
calidad de los materiales vy la produccion. La
€ l‘l“Pl”.\\Il‘l'-l PL‘IVIHIIL' I'l'\i('ll”[l |1i\ \.lll?rk‘\ d(‘
estos criterios en virtud de la cconomia v la na-
rur |l]\'/.i ({L'l nlt'llii! ]"l‘()phln](']“[' \{l\ 11“.
Muchos de los actuales estilos y
l(‘l'll'l'”\'l.]\ l’L‘ lh\k'ﬁt\ son L'\I‘]Q'\lk’”\'\ \t" |1) LIUC
la computadora puede o no puede hacer. El or-
denador es una herramienta magica que, entre
otras cosas, permite generar variaciones de un

mismo diseno, producir tipografia y modificar

elementos reproducidos en un seanner. Sin em-
bargo, no es adecuada para examinar un proble
ma en profundidad desde disuntos angulos
conceptuales o téenicas de produccion de ima-
genes que no impliquen ¢l uso de una computa-
dora. No es sorprendente pues que, en forma
inconsciente, los disenadores vayan adoptando
objetivos v valores estéticos que involucran esta
nueva l('(”l\ll l;l.] Vv su ”]k‘(llll cconomico.
Durante las décadas de los 60 y
‘7o, los disenadores se esforzaron, especialmen
te en desarrollar sistemas para el manejo de la
“P(l;:l]fl.l LIUC PCI miticran una \flrlL'\I.iL] estruc

tural de la pagina v que tuesen eficientes en

tll”l on ki(' I‘)N h.l\‘('\ \Ul”i\l]‘.\d(‘\ con I“\ \]L' |.\
teenologia de la fotocomposicion. A través de
cuadriculas racionalmente planificadas se logro
reducir al maximo las variaciones en los tipos,
en los anchos de las columnas v en los titulos,
con el tin de mantener bajos los costos de la u
pografia; en tanto laidea o ¢l «concepto grati
co» —potencialmente ejecutados en cualquier
medio adecuado al presupuesto- recibio la ma
vor parte glu la ener glay la atencion creativas.
A tines de la década de los "7o, en
Basilea, la labor de Wolfgang Weingart llevada
a cabo con un equipo convencional de impre-
s1on tipografica v con un gran aporte de mano
de obra, tue dictada por la intuicion v desperto
la pasion internacional por la upografia experi-
mental. La aparicion de la Macintosh determino
que la tipografia fuera el rasgo distintivo del di
seno hacia el final de la década de los 8o v el
manejo de la npogratia, que cinco anos antes
hubiera sido de un costo prohibitivo —o téeni-
camente imposible-, evoluciono naturalmente
en talleres de trabajo computarizado. Los re-
cientes progresos obtenidos en materia de capa-
cidad de creacion de imagenes en equipos de
computadoras personales indican que la mani-
pulacion de imagenes digitales orientara la in-
novacion del diseno en la decada de los *go,

SOBRE LA COMPUTACION ZOF SIRICKLER-WILSON

1,2y 3 tolleo
promocional. Las image-
~es fueron disena-

das convencionalmente,
ptro la preparacion

de las peliculas fue he-
cha tlecimonicamenie.
Diseno: Zoe Sirickler-
Wilson para Eaton &
Associates Co.
Minneapolis, 1984

como ya lo adelantamos en nuestro anilisis.

En el afin de trascender las fronte-
ras dL' IA'\ nuevos nlL'di()\‘ ]().\ \'.ll(ll'(‘.\ conscrva-
dores en el diseno y la vinculacion entre los
mensajes y ¢l receptor han desaparecido del dis-
curso del diseno. El debate actual sobre legibili-
dad se centra en elementos tipograficos tercia-
rios, por ejemplo, si un epigrafe impreso en co-
lor oro debajo de una fotografia puede leerse o
si es conveniente invertir la hora y la fecha en
una reticula rosada para una tipografia de cucr-
po ocho. Los disciiadores solfan comenzar sus
proyectos tratando de determinar como inter
pretaria el receptor una imagen grafica determi
nada en relacion con sus gustos y experiencias
personales. En la actualidad, bien podria co
menzarse un proyecto ingresando textos o ima-
genes en una computadora con el fin de trabajar
con ellas en busca de una solucion primordial
mente formal, por lo general dentro de un mar
co estilistico proporcionado dado por uno de
los programas de computacion existentes.

‘Sta nueva lnc(mln]u:_;l’:t s¢ IL'IAI\’)\I
na en parte con el interés que demuestran algu
nas importantes escuelas de disefio por el ‘de
constructivismo’ tanto en la literatura como en
¢l arte. Cada vez mas, los disenadores atraidos
por este movimiento suelen enmarcar su trabajo
en ¢l contexto de la siguiente pregunta: «;En

que medida el publico sentira el desatio de ‘re

construir’ el mensaje que yo he deconstruido?»

runta es inherente a todo enfoque con

Lista preg|

(L'P[U.\l \iL' ]41 \.‘l!]ﬂlllli\.‘.l\.‘il'n \'l'”\.‘k'hid.‘l cOmo un
proceso de emision de mensajes codificados a
receptores que los «decodifican o recodifican»,
v que no tiene en cuenta la necesidad del obser
vador de obtener informacion rapida y exacta.
Dicho criterio es, comprensiblemente, ajeno a
los disenadores que consideran su trabajo como
una tarea que apunta a clarificar la informacion.
L.a otra razon obvia del actual inte-

res por este medio tan atractivo es que es parti-
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Follero promocional pa-
wa £l programa de
Maesiria en Ciencias del
Diseno de Programas
para Compuiacion, Uni-
virsidad de Si. Thomas
ex Minaeapolis. Fl fo-
Ilero tue disesado usando
la compuiadora, pero las
peliculas para impre-
Sion futron priparadas
CoNvENCIONAIMENTE. >
Distno: Zor Siricklir-
Wilson, 1990.

cularmente fascinante sentarse ante la pantalla y
variar con toda libertad los tamanos relativos,
las posiciones v las caracteristicas de los ele-
mentos, JLlnLIlll' esto no mejore ”L‘\‘L‘\Jri‘ln‘lt'”[L'
la comunicacion. Una observacion corriente en-
tre los disenadores que hacen disefio por compu
tadora es que se «sienten productivos» indepen-
dientemente del cumplimiento de los objetivos,
La capacidad de poder modificar ilimitadamente
los elementos produce un extrano efecto: dismi-
nuye la tendencia a preguntarse si, en realidad, se
esrjn L’n]PIL‘JanI‘ |()S Clcn'lcnl()s lelL'CUJd(YS.
Recientemente asisti a la presenta
cion de un disenador —perteneciente a una im-
portante asociacion cultural— que hablé acerca
de ciertos cambios dentro del departamento de
publicaciones de la institucion. Un aumento en
la programacion y una reduccion en ¢l presu-
puesto destinado a las ediciones habian origina-
do un nuevo método de trabajo, audaz, asiste-
matico y fundamentalmente basado en ¢l uso de
la computadora por parte del personal de dise-
fio. Entre otros proyectos, el disenador exhibio
la diapositiva de un afiche disenado por un
practicante en el transcurso de una noche (tam-
bién habia creado una tipografia para el titulo,
alfabeto que no tendria ningin otro uso mas
que en ese proyecto). A pesar de que, en todo
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Proyecio del isiu-
diantr Andrew Hinson,
Collrgr of Ari and
Disign, Minneapolis,
IRCER ANo, 1992,
Fusion di dos imagenes
PARA CREAR UNA SUbs-
tivcion visual / verbal
di las palabras: «musi-
can y «clasican. La
imagen fue 1oralmente
organizada vsando [a

compuiadora.

sentido, ¢l resultado fue insatistactorio, la pieza
fue favorablemente comentada por poscer un
altabeto exclusivo. Cabe destacar que esta situa-
cion se repite frecuentemente; la fascinacion
que produce la posibilidad de crear una tipogra-
en ¢l transeurso de

fia —aunque sea descartable
una noche puede imponerse sobre cualquier
otro objetivo del afiche.

Conirol vs. responsabilidad

U”J .lntigu.l Pl\'l‘([lp:l(ll"n cntre
los comunicadores visuales que se ve magnifica-
da por la tecnologia digital es la posibilidad de
plagio o violacion de los derechos de autor. La
disponibilidad de un scanner de bajo costo
alta resolucion aumenta considerablemente el
control que el disenador posce sobre la obser-

vacion de todas las partes de una composicion
pero tambicn facilita el uso ilegal del trabajo
ajeno. Del mismo modo en que los disefadores
ingresan tipografia y la modifican en pantalla,

la forma mas facil de trabajar con imagenes es
incorporarlas en la computadora por medio de
un scanner y modificarlas de acuerdo a las nece-
sidades de la comunicacion. Naturalmente,

las fotos mas faciles de obtener son aquellas que
va fueron hechas por otro profesional, es

SOBRE LA COMPUTACION ZOF STRICKLER-WILSON

&IK‘LH'. totos L.‘UL' '\A h‘\” \l\il' H“Plk"\d\ en otras
publicaciones.

Desde hace anos, los estudiantes de
las escuelas de diseno resuelven las tareas que se
les asignan en clase mediante el uso de imagenes
extraidas de material impreso que integran a sus
proyectos. Es una forma aceptada y practica de
estudiar la interaccion entre tipografia e imagen
pero, dc\dc lndu pu nto de vista, c\t.llw‘ucc un mal
hiabito. La tentacion de procurarse ‘rdpido’ ima-
genes para la tarea profesional es mucho mayor
con la teenologia del scanner, va que todo original
pucde ser distorsionado o modificado mas alla de
todo reconocimiento y manteniendo cierto grado
de resolucion. El scanner ha esimulado un gusto
estético popular por las imagenes constituidas por
puntos gmnllcx ¥ suficientemente borrosas que
disimulan ¢l origen de las distintas partes.

Naturalmente, los disenadores
concienzudos continuaran l‘u'\pcl.mdu los dere-
chos de los fotogratos, de los ilustradores y de
los otros disenadores graficos (aunque se esta
tornando cada vez mas dificil determinar qué

imagenes son originales y cudles no). Entre los

usuarios no profesionales de publicaciones cla-
boradas por computados personales estd mas
difundida la practica del ‘robo” de imagenes. El
hL‘Ch&Y L]C '\P(H{L'X'v”'\k' d\' un k‘]L‘l“Crl[l,‘ \ |11Udifl‘
carlo es indudablemente mas rapido y menos
costoso para la produccion que encargar una
fotografia o ilustracion ad hoe, de donde se de-
duce que encomendar un trabajo original resul-
te mas costoso para quienes lo requieren o pre-
tendan trabajar honradamente.

Uno de los efectos mas considera-
bles que han provocado la computadora sobre
la practica del disefio consiste en el cambio in-
ducido en la tuncion del disenador, que paso de
ser coordinador de los proveedores de produc-
A'il‘)n PJI'.\ (l‘n\'L‘r(il'R(’ en \'el'd&lk{c‘l'l) l\l'l)duﬁ‘l)l',
especialmente en todo lo que atafie a los aspec-
tos tipogrificos de un proyecto. En el pasado,
el disenador ‘marcaba’ el texto, lo enviaba a un
taller tipografico reconocido para luego recibir
las galeras tipograticas; mientras se componia el
texto, el disenador podia realizar otras tareas.
Ll estilo, los pesos y los cuerpos tipograficos
—como asi también la puesta en pagina- eran
determinados por el disenador, pero los inci-
dentes tipograficos especificos que surgen al pa-
sar p. ¢j., un texto dactilografiado al sistema de
la fotocomposicion era responsabilidad del u-
pografo. Con el uso de la computadora, el dise-
fador ha asumido ambas funciones.

Permitir el control manual directo
de la tipogratia es, precisamente, lo que hace



PERSONAL SPACE REFERS TO AN AREA
WITH INVISIBLE BOUNDARIES
SURROUNDING A PERSON'S BODY

NTO WHICH INTRUDERS MAY NOT COMH

que la computadora sea tan atractiva para los
disenadores, aunque, por otro lado, producir un
alfabeto diste mucho de ser un proceso inme-
aficos se

diato. Hasta los mejores talleres tipog|
equivocan en la interpretacion de las instruccio
nes cuando componen un texto y una vez

que las galeras vuelven al estudio surgen las in
evitables correcciones. Pero aun las modifica-
ciones mas pequenas pueden demorar 24 horas
un trabajo o significar mucho costo adicional.
El alto nivel de detalle qug ofrece la computa-
dora conjuga el disefio y la produccion en una
sola tarea, dejando en manos del disenador

la total responsabilidad de la correccion técnica
del producto final.

En un futuro préximo, esta trans-
ferencia de responsabilidad traerd aparejadas se-
rias consecuencias en lo que respecta a la cali-
dad y la coherencia de los aspectos tipograficos
Detalles tales como la calidad de los trazos o la
Liltk’r(’nfl.\ entre |.]§ ((‘n\l”d\ comunes v ].l\ d“,
bles (comillas «francesas») podrian pasar des-
apercibidos entre los lectores pero, desde hace
por lo menos un siglo, nos hemos acostumbra-
do a un grado tan elevado de coherencia tipo-
grafica a través de la cultura de la imprenta que
podriamos no estar preparados para sufrir las
consecuencias de la pérdida de supervisién por
}‘.1]‘[(’ L{(’ Il’\ [ii)\}gr“'l)\ i‘lt)}k‘\](”]\llc\, L(‘S \]]\C’
nadores experimentados suelen ser sensibles a
estos detalles, pero las escuelas de disefio no en-
senan las sutilezas del lenguaje impreso a sus
alumnos. El acceso ‘silvestre” al diseno asistido
por uwnput.u]um, de quiencs no son disenado-
res agrava aun mas el problema.

La ensenanza del disenio debera
contemplar la instruccion obligatoria de los de-
talles tipogrificos mas sutiles, para evitar que la
‘cultura’ del texto impreso, rigurosamente man-
tenida durante el dltimo siglo, se deteriore a pa-
sos agigantados, como estd sucediendo actual-
mente (y basta con observar una pagina de un

ensayo redactado por algin estudiante universi-
tario para comprobar cudn fragil es la “cultura’
del lenguaje impreso).

Hay que sefalar, por otro lado, que
](‘\ dl\('l“ﬂd“ll'\ no estan suficientemente ],‘['L'p.“ a-
dos para aprovechar todas las posibilidades que
ofrece la computadora, por ejemplo, la separacion
de colores. La mayoria de los que hemos intenta
do entregar a nuestros impresores las peliculas de
separacion de colores realizadas en nuestros estu
di\'\. }‘l‘\l['h““"\ r(‘].”dr numerosas anec Lll\‘.l\, llll(‘
incluyen desde errores garrafales hasta reimpre
siones. Actualmente, la mayoria de los disenado

res \‘PI.I por entregar |\Y\ [Il,\,\’l les .\I lIHPH'\U)

para que éste se encargue de la separacion de co
lores; no obstante, la tentacion continua.

[ 0s L“\(‘lLllil‘r(‘\ ven éen ].\ \'Un][‘ll
tacion un medio para abaratar los costos de
}"l’l‘\IU\\ 100 ¢ Incrementar ]J. \"1\’1\']\\ 1a atraven
Lll\ as1 nuevos “'Jb.]}ll\. [['l’nlkdl"L‘”lL', L'HIPCI{)‘
l.‘l “‘\ ¢rsion k!t' ](Y\ \'IIK'”IL’\ h.\ l’l\n1“l“lk!(‘ const-
derablemente mientras que para el disenador
los gastos y riesgos financieros se siguen incre

imento

mentando. En un futuro cercano, este
de la «capitalizacion» para la practica del diseno
seguramente modificard la composicion de quie
nes L'il'f‘\'k‘l'nl‘\ ¢sta \,h‘\il‘h”J. .Hll]\iUL‘ ”-1\“(' PUL'\I.‘
determinar a ciencia cierta qué pasard cuando se
|1fl\'<1 L'(V”l}‘ll‘h\dl’ ¢sta \".\PJ dk‘ [l.l”\'iﬂ l”.]\'ll‘V]L

A menudo se ha comparado este
periodo con el del final del siglo xv, cuando la
invencion de la imprenta convirti6 las artes
del manuscrito en un oficio del pasado. En el
curso de este siglo cambio por completo la cali
dad de los libros, al tiempo que la demanda de
productos para la imprenta se amplié de manera
inimaginable. Cabe esperar que los valores del
diseio tradicional y el interés debido al recep
tor sean mas perdurables que los detalles de la
produccion, aunque cuestiones como la calidad
y la conveniencia siguen siendo dificiles de defi

nir. El publico posee la capacidad historica de
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6. Collage expresando
[as cuatro esiaciones
eN MiNNESOTA: pRIMAVE-
ra. Estudiante: Andrew
Henson, 1992.

7. INTERPRETACION

de una cita. Manipula-
cion digiral de una
imagen forogralica pro-
ducida con una cAma-
ra Polaroid. Esrudianie:
ANnGEla Strassheim,
Minneapolis, College of
ARt and DesigN, TERCER
ano, 1992.

8. Proyecio del esiu-
diante Andrew Henson.
Manipulacion diginal

de imagenes forografi-
CAS y creacion de
tlementos visuales con
compuiadora. ANo

1992,

adaptarse a casi todo lo que los artistas y disena-
dores graficos le ofrecen. El receptor ha aprendi-
do a decodificar, incluso a ‘interpretar’ movimien-
tos artisticos tales como el impresionismo, De
Sujl, pop’art y el minimalismo, de modo que no
hay razon para dejar de suponer que, finalmente,
terminard por aceptar los medios estilisticos que
actualmente predominan y que aun hoy parecen
extremadamente vanguardistas. Si bien la deman-
dade disenadores va en permanente aumento, no
es posible predecir cuantos de ellos seguirdn tra-
I‘A‘l].ln(l() cn f\)l'l11.1 ]”t{\.‘?\‘”lil('”[c‘ \\\‘Up.lnk]“ una
posicion privilegiada y bien remunerada.

Solo cabe esperar que el valor in-
herente de un disenio responsable, dtil, apropia-
do a las necesidades del publico y estéticamen-
te bello sea nuestro mejor aliado en la revolu-

cion electronica que nos envuelve.

Zoe Sirickler-Wilson se desempe-
Na como disenadora grafica en
Minneapolis, desde 1982, 1an10 £n
EMpREsAs COMO N forma independien-
1. Actualmente es1a cursando la
licenciatura en diseno de comunica-
ciones visuales en |a Universidad

de Alberra, en Fdmonton, Canada
y dicra clases en el Minneapolis
College of Arr and Design.
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Ricardo Blanco

AlGUNAS EMPRESAS QUE

hoy SE ENCUENTRAN A

[ vanguardia del di-

seNo industrial del

mundo, han orienta-

do una parre de su
ESTRATEGIA PROYECTUAL

hacia el «diseno Ami-
Gable». Los produc-

105 QUE SURGEN dE ESTA
nUEvA metodologia

Apelan A referentes de

| OTROS UNIVERSOS fOR-
| MAlES QUE, POR POSEER
; UNA GRAN fuerza co-
i MUNICATIVA, estAblecen:
| UNA Relacion afecriva
| Y PERMITEN UNA MAYOR
L INTERACCION ENTRE
los objeros y €l usuario
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Para las personas que operan con
sistemas informaticos, el concepto amigable es
una expresion utilizada para aquellos progra-
mas que permiten una mayor y mas flexible in-
teraccion entre el usuario, la miquina y sus po-
sibilidades L'!pl‘l'.l[i\(l\.

En los anos 9o, ciertas areas del
diseno han explorado nuevos matices y recur-
SOS "\.\l'.] ‘L"L'\l-\l' sus PIA\PL{UL[()S \ IDII\i\'H‘HJY‘SC
con ellos en el mercado.

Las empresas prndtlulm‘.ls de obje-
tos para ¢l hogar, como por ¢jemplo Alessi, han
implementado centros de estudios en los cuales,
a través de un workshop entre disenadores inde-
pendientes y quienes deciden en la empresa,
han \{cmlrrn|lddn los lineamientos de los nuevos
\_’I)“L\,")l\\\‘ entre L'H(‘\ L'l ll(' 117711811[)/1', Ccon una
orientacion especificamente semiotica.

Un producto amigable es aquel
que genera una conducta afectiva entre el objeto
v el usuario. El pl‘\'ul ucto no solo posce esta
cualidad porque funciona bien, porque dura
mas o PUI(]UC S¢C d\".‘:rl('!\‘ menos, bin(l 'll[l\l.\
mentalmente porque, inmerso en el universo se-
miotico, emocional, ritual o mitico, apela a cier-
tos resortes de nuestra personalidad, de nuestra
historia genética o étnica, vinculindose mas
profundamente con el receptor. El objeto deja
de ser solo una herramienta que resuely

> pro
blemas o que presta servicios, se convierte en
un companero que participa de nuestro uempo
v que se inserta en nuestro espacio de manera
especial. Por eso, tal vez necesitemos verlo per-
manentemente para asegurarnos que aun esté
alli, como aquellos recuerdos de viajes o de va
caciones, como los fetiches que adornan las ha
bitaciones de los jovenes.

El disefio amigable puede ser
encarado desde el comienzo de la gestacion de
la idea o de la puesta en marcha del producto.
Para ello, los disenadores pueden desarrollar cier-
tas acciones metodologicas o, por lo menos, cier
tas pautas de operacion creativa que permiten cla
borar esta clase de diseno.

Si analizamos los ultimos productos
de Alessi, veremos los resultados de esta nueva
metodologia desarrollada por el Centro de Estu-
dios Alessi (csa) liderado por Laura Polinoro.
Los productos son consecuencia de acciones crea-
‘iction (FFE) y
Contenedores de Memoria, entre otras.

tivas dirigidas: Family-Follows-

En la primera de ellas se tomé en
cuenta el entorno y el aspecto de ciertas criatu-
ras, animales y otros organismos dotados de
vida que, por su naturaleza blanda, plastica, se-
ductora y fuertemente colorida, apelan a los
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1. Conrenedores
Kalisto, Claire Brass,
Alessi, 1992.
Transferencia de ele-
mentos culiurales pro-
pios A NUEVOS ObjETos.
La vrilizacion de pe-

QUENOS RAsGOs fiqurari-

VoS, CoMO por ejemplo

la [una, posibilitan una

INTERPRETACION Abitr-
1a de su significado: |a

noche, lo oriental, erc.



2. Firebird, Guido
Venturini, 1993

S RECURRE A la apela-
CION GEniTal ironica

de «pajaro de fuego»
PARA REPRESENTAR UN EN-
cendedor de cocina.

9. UNNINI, PEQUENOS A~
lEROS ¥ PIMENTEROS,
Alejandro RUTE, 1993,
NUESIRO COMPAIRIOIA
RECURRIO A PAREjAS

de animalitos Que, por
SU USO, CONVIERTEN €l
escenario domistico de
la mesa en un animado
TERRITORIO dE PERSONAjES
QuUE TiENTAN A TomARlOS
por su calidad Aprica y
simbolica.

3. Pinguin, Pierangelo
Caramia, 1993.

La jarra con forma de
PINGUINO, TAN €A~
RACTERISTICA €N Buenos
AiRes, aparece en el
mercado inaliano vo
como resulrado de una
ransferencia culiu-
ral sino como una abs-
1raccion formal del
‘PERSONAJE" PINGUINO.

4. Quesera Mister Meu
Meu, Philippe Srarck,
1992.

Aptla a cierios rasGos
fiGurativos pero con

su Estilo y su GramATica.
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6. Lucellino, Ingo
Maurer, 1992.

El juego de palabras
luce-vcellino (luz-paja-
®i10) refleja cieria
ironia. Su disenador,
viejo demivrgo de la
luz, NO TEME ARRIESGARSE
in el delicado limire
out deslinda lo kitch de
lo poiiico.
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sentidos. A partir de estos parametros se esta-
blecen las lineas rectoras del proyecto, inten-
tando concebir los objetos mas alla de su fun-
cion o sus referencias culturales y estéticas, re-
curriendo a su autonomia como objeto y a su
capacidad de vinculacion afectiva con el usuario
a partir de su aspecto formal. De este modo, se
han obtenido productos-personajes como so-
portes de las funciones a cumplir. Esta morfo-
logia marcé un camino posible manteniendo el
equilibrio entre la candidez
la ironia y la ridiculez. Un ejemplo de esta mor-
fologia de diseno es, entre otros, el Firebird.

La otra linea de accion, « Contene-
dores de la memoria», se centro en referentes
miticos y en objetos ancestrales de diferentes
culturas para resolver el diseno de diversos re-

v la groseria, entre

cipientes: bandejas, cajas, ollas, etc., cuyas for-
mas y funciones tienen un origen cultural

que no son propios de los centros de produc-
ci6n, lo cual aporta cierta cuota de novedad,
componente apreciado por el marketing actual.

La vieja formula «la forma procede
de la funcién» (Form-Follows-Function) deja
de tener la fuerza de un paradigma para con-
vertirse en un camino mds en el proceso de di-
sefio. Al comenzar a proyectar se puede recu-
rrir a la fuerza comunicativa que poseen ciertos
rasgos o configuraciones que provienen de
otros registros formales.

) El axioma propuesto por ¢l Movi-
miento Moderno encontrd en el Arte Concreto
el gran aporte que proporciono al diseno indus-
trial un universo formal propio.

Hoy, las nuevas razones apelan a
otros referentes y creemos que es necesaria una
nueva operacion estética que deberd acompanar
esta original manera de pensar los productos:
primero desde su relacién con el usuario, desde
la funcion del objeto y luego desde la ética del
producto relacionada con lo que el objeto «de-
beria hacer». Asi, el objeto dejara de ser el es-
clavo de los usuarios y éstos, a su vez, del uni-

verso objetual.
J
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Gui Bonsicpe

El presente articulo
£XpONE pARTE de |a
CONFERENCIA pRONUNCIA-
da por Gui Bonsiepe
en €l Sequndo Encuen-
ko de DiseNo en La
Habana, en [a Que ha-
bla de Ia compuia-
CiON como GEneRAdORA
de una realidad virtual
QuE VUelve intangible
[a diferencia eNTRE ApA-
riencia y realidad.
También aAborda con
CRITERIOS Absolutamente
originales €l 1ema de

[a educacion del dise-
No, €l desarrollo de
sus fundamentos TEORI-
cos y |a necesidad de
UNA fORMACION ORiEN
da hacia la comperii-
vidad laboral
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Un tema actualmente muy
divulgado en ¢l efervescente debate sobre el
futuro es el que abarca los topicos de la reali-
dad viriual, realidad awiificial, cyber space, 1ele-
PRESENCIA Yy COMPUTACION GRAficA.

Somos testigos del surgimiento de
una nucva lk‘\‘l\l‘ll\_‘;l.\ llU\' }‘l‘\\"f un \(\H\i\]k'[l\l‘l('
potencial de cambio. Las técnicas generadoras
de realidad virtual son técnicas de simulacion
computarizada, con altisimo grado de iconici
dad e interaccion en tiempo real.

cf. Maldonado, T. ~Reale
Milano

G. Feltrinelli, 1992

[La computacion grafica en el ambi
to de la realidad virtual es una tecnologia que
l‘lt’dll\ ¢ ikl‘”i\ 1\]AL} LI&' un :,:l.\dll I]l ql]L‘ i.‘”1.1\
fue alcanzado anteriormente.

l n Cl .\\"”ﬂl L'\'[Jd(‘ \]k' kilf\.\l‘r()'l(\ l]k'
la tecnologia, el usuario tiene que emplear dis
positivos para poder «acceder» a la realidad vir
tual, situacion que se vera facilitada con ¢l futu
ro desarrollo de la miniaturizacion.

El grado de iconicidad o hiper-ico

l!lk‘ikl.l\l s tan JIIU quc una autora IL\ .II'I'IL'S:_'V.IJUZ

—
«En el aberespacio, la
apariencia ES realidad.»

Bricken, M. « Virtual
worlds: no mterface design
En Michael Benedikt (ed),
«Cyberspace: first steps

Boston: M1t Press 1992

Si el quiebre de la barrera entre
realidad real-fisica-material y realidad virtual-
imaginaria sc hiciera tangible, eliminaria la pro-
pia realidad virtual que solamente se desarrolla
como parasito de la realidad real. Es en la mate-
rialidad del cuerpo humano donde la realidad
virtual encuentra su limite.

En una elaboracion tedrica que
Ilamo: «el 1emagrama fundamenial del diseno»
afirmaba —y afirmo- que
«tl diseno industrial

£s diseno de interfaces,
puts cuida el dominio
de la intTErRACCION ENTRE
las herramientas y los
USUARIOS QUE QUIEREN
realizar sus acciones
eFiCIENTEMENTE. »
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La realidad virtual generada por
las maquinas de iconicidad (hardware y soft
ware) parece a simple vista superar la barrera
de la interface que se sitda entre el usuario y
el producto. Sin embargo, no comparto esta
interpretacion de programas sin interface,

l‘l t"l\.‘l'i' .1'{"”1.11 qu" EN [~\ RE ‘\I;(I'\li \il“l »\l ,fll]()
s interface, 10do es diseno.

Mis consideraciones acerca de los
II””[C.\ \{L‘ IA lr('.lli\.{dd \i[’[[l.\] no [1;L"\;’Jﬂ L‘] v .\.‘l"
instrumental de la nueva tecnologia de simula

cion. Tomas Maldonado dice al respecto:

—

«Los cuerpos del saber
presentados en un es
pacio virtual (...) pue-
den ser sometidos a
una verificaciton mani
pulativa (...) Por pni
mera vez el proceso de
aprendizaje —con ayu
da de los ({i:;vrMIi: 0s
virtuales de la compu
tadora— permatira en
tender «el 1}.‘7&‘7’» como
forma del <usar» y

Maldonado, T op. cit

Posiblemente, los cjemplos mds
L’(!n(\\'ii{K‘S le’ esta lL'L'n\)ll)‘\:[‘J sc¢an, en ('l arca Klk"

diseno, las simulaciones de espacios interiores y

exteriores de edificios (los programas denomi
nados walkthrough).

En cuanto concierne al diseno in-
dustrial, se podrd sustituir el modelado ripido,
simulando, de manera umlp]cmmcmc digitali
zada y en un tiempo real, el uso de un producto
por parte dc IUS usuarios.

Por su parte, el disenador grafico
podri dejar de lado el mouse de la computadora
y volver a las técnicas tradicionales, disefando
no s6lo con papel virtual, sino también con le-
traset, gouache, iluminacion, goma de borrar y
bancos de datos virtuales.

Actualmente se observa que, con el
uso de programas de rendering, la creacion de
un logotipo bidimensional no parece adecuado
para la técnica ya que deben disenarse logotipos
espaciales que serdn utilizados en video clips y
programas de Tv.

La misma observacion puede ha-
cerse respecto del uso de la upografia, que



abandonaria el soporte plano para pasar a un
medio espacial dando origen a nuevos paradig-
mas estético-formales, mas alla de la tipografia
impresa tradicional.

Esto nos lleva
senanza del diseno.

Algunos observadores preocupa-
dos por el futuro de la profesion han identifi-
cado las causas del anquilosamiento del dise-
fio grifico y del disefio industrial en el hecho
de que esras disciplinas son exclusivamente
Practicas v NO GENERAN NUEVOS CONOCIMIENTOS.

La preparacion de un ejercicio pro-
vectual como, por ejemplo, el redisefio de una
cama hospitalaria o el diseio de la identidad vi-
sual publica para una red de hoteles, no confor-
man un trabajo de investigacion y de produc-
cion de nuevos conocimientos, si bien algunos
colegas consideran ¢l trabajo de recopilacion de
datos como generador de nuevos conocimien-

al terreno de la en-

tos. Para otros, de criterio mds riguroso, se tra-
ta, simplemente, de un trabajo preparatorio,
aunque muy importante ¢ indispensable.”

Frente a este dilema, la disefiadora
grifica Sharon Helmer Paggenpohl ha pre-
sentado una propuesta de tres cambios para los
programas de educacion:

m creacion de una base de datos de
conocimientos (knowledge base)

m perspectiva historica

m critica proyectual (design criticism)

Afirma que:

«hemos idealizado de-
mastado al taller, ex-
cluyendo enfoques mas
mtelectnales de diseno.»

Poggenpohl, S. Helmer.

« A contrarian view of
graphic destgn education. »
En: « Pedagogy in graphic
design. Definng the
boundartes of graphic
design». Chicago: Graphic
Design Education Associ-

ation, 1991. pag. 43-55-

Ademis, desarrolla el concepto
del valor hegeménico del proyecto —punto
central de los programas de disefo— entendido
como oficio (skill) y no como competencia

ClI;H[lI\'.L

En dreas afines al diseiio como lo
son las ciencias, y en particular de la ingenieria
mecanica, encontramos un autor preocupado
por el estancamiento de la ensenanza del diseno
mecanico que emplea argumentos similares:

—

«El estado general de la
educacion de disesio
de la ingenteria meca-
nica se encuentra es-
lL'”IL}.ld(J.. C:’lmp(” ca-
rentes de fundamentos
que dependen de una
coleccion de heuristicas
ad hoc no pueden avan-
zar intelectualmente.»

Dixon, J.R. « The state of
education.» « Mechanical
Engtneering », (February

1991). pag, 64-67.

También dirige una dura critica a la
confusién existente entre el concepto de ensenan-
zay el de «realizar experiencias practicas».

Dixon, ]. R. «New goals for
engineering education.»
« Mechanical Engineerings,

(March 1991). pag. 56-62.

Es muy comun la costumbre de in-
centivar al alumno para que desarrolle «expe-
riencias practicas», especialmente al finalizar un
curso de graduacion, aunque todavia no se sepa
con certeza cuales son las mas adecuadas. No es
facil eliminar la sospecha de que el desarrollo de
‘experiencias practicas’ no es sino un manto que
cubre la ignorancia pedagogica v que, en fin de
cuentas, se reduce a una terapia de ocupacion.

Entre las instituciones de ensenanza,
por un lado, y ¢l mundo profesional de la indus-
tria, por el otro, se manifiestan frecuentes tensio-
nes. Hay quienes sostienen que la funcion princi-
pal de los cursos es la transmision de téenicas que
han sido probadas en la prictica. Otros, aseguran
que los cursos de ensenanza de diseio deberfan
anticipar, deberian ir mas alla de la mera reitera-
cién de las practicas profesionales estandar. Re-
fuerzan su postura con dos argumentos:

» Lavariedad de tematicas proyec-
tuales es demasiado grande para ser abarcada en
su totalidad por 4 6 5 aios de ejercicios progra-
mados. En vez de adquirir un conjunto de tée-
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nicas heuristicas, los alumnos deberfan apren-
der los fundamentos del disenio lo cual los pon-
dria en condiciones de enfrentar nuevas e im-
previstas situaciones. Por ejemplo, nadie podia
predecir la aparicién de los discos cp-rom, que
actualmente ofrecen un enorme territorio de ac-
c16n para los disenadores graficos quienes, para
poder trabajar en este campo, deben poseer un
conocimiento de la grifica informacional que, por
lo general, no figura en los programas de estudio.

> Las prolesiones SOIAMENTE TIENEN UN

fuiuro cuando producen NUFVOS CONOCIMIENTOS.
Si en los cursos de diseno no enseiamos a
producir nuevos conocimientos, ¢quiénes
asumirdn esta tarea aparte de los disenado-
res? Tanto el diseno industrial como el dise-
fio grifico no son disciplinas reconocidas por
sus aportes teoricos. Lo que en las escuelas
de diseno se denomina «investigacion» difi-
cilmente resista un andlisis mas exigente.

Muy probablemente, no tardard en
producirse la creacion de cursos para formar in-
vestigadores de diseno, de modo que este déficit
basico de nuevos conocimientos pueda ser su-
perado paulatinamente.

Las posibilidades para el futuro son:

m A CREACION dE UNA NUEVA CARRERA
(investigador de diseno)

m |a orienviacion de la didacrica del
saber hacia €l actuar

w il pasaje de la alouimia del diseno a
la guimica del disexo.

m [a orientacion de los cursos de
PROYECTO HACIA SITUACTONES RECURREN-
TES (pATTERNS).

No ¢s erronco consignar que la
atmosfera profesional de los disenadores esta
tenida de cierta autosuficiencia y rencor anti-
intelectual. Es comprensible que asi sea, puesto
que la complejidad de los temas por resolver
genera inseguridad y desorientacion. Cuando
una semi-profesion estd en tramite de conver-
tirse en una profesion, el proceso de madura-
cion revela ser dificil aunque inevitable.

Existen muchos problemas sin
solucion. Por ejemplo, el dominio de las emo-
cionts, con ¢l cual nos enfrentamos diaria-
mente (pero a ciegas) en nuestro trabajo, es
tierra ignota y, a menudo, nos encontramos
sin respuestas o simplemente empleamos un
conocimiento desactualizado.

También surgen muchos interro-
gantes en cuanto a la insercion del diseRo en la
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vida coridiana de los usuarios, acerca de la ma-
nera en que experimentan el resultado del
trabajo de los disenadores.

Otro gran tema por investigar es
la interaccion entre Lenguaje y Diseno, dos po-
derosos dominios. Con respecto a este tema
vale la pena citar a Ted Nelson, un visionario
de la computacion, el inventor del hipertexto
quien formuld la siguiente relacion entre di-
seno y lenguaje:

—

«Escribir es un caso es-
pecial de diseno, mas
arin: uno de los mas ar-
bitrarios e indetermi-
nados casos de diserio»

Nelson, Ted H.
«Computer lib. Dreamn
machines.» Revised ed.
TermpusBooksat
Microsoft Press. Redmond:
Microsoft Corporation,

1987. pig. 45

De todo esto se desprende que el di-
sefio es un enorme dominio en el que todavia hay
mucho por explorar y no disponemos de un
mapa-aproximativo del «saber / hacer» llamado:
los «fundamentos del diseno grafico y disenio in-
dustrial». No solo los programas de estudio de las
carreras de diseno necesitan ser actualizados.

Cambio en la didacrica: como pasar
de la acumulacion de saber a la for-
macion de comperencias de accion.

También en el campo de la diddcti-
ca del diseno podemos anticipar la necesidad de
pasar de un modelo de ensefanza basado en la
transmision de informacion a un modelo de en-
sefanza orientado hacia la competitividad, lo
cual pondria en crisis el paradigma universitario
predominante que gira en torno a la transmi-
sién de conocimiento e informacion. Este para-

dlgma —0 dogma~ COHOCiL{() como Crll'[CSiA l1iS"

n'lO’, csté tan fUCl'[ClnL‘I][L‘ JI'I'Lli;_;adO quc 111 dle"l

acerca dC su V’alidEZ gcnerdlmente PrleOCH i]- 1-
tacion. Parece inminente un cambio de actitud
I‘CS]JCCUJ dC] Sig[1i¥il:fl(l() dC Ifl CllSCﬁAll]Z.\ y ClCl
élpl'ClldiZAj(:, O sea: A({L‘l Sahel' y deI actuar—.

“El Ellfﬂl(‘n[(} L’(f?l[rﬂl dl)
cualquier estrategia de
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educacion noes (...) lo
(1”(‘ I(JS ﬂ[ﬂ,ﬂ”()x [Ipr(vl’
den en un curso, sino

lo que ellos hacen como
7’5’5”1{(!!1() 4{(’[ ”11‘5777(). »

No se trata solo de transmitir
conocimientos a estudiantes, sino de aumentar
la capacidad de accion competente ya que en
ella se manifiesta el grado de competitividad del
profesional.

Matriz con dos entradas
para estructurar un curso
de ejercicios proyectuales

(trabajos de taller).

TECNOLOGIA

CAMPO DE USO

Arttfacio domisrico
Herramienta

Instrumento médico
Juguere

Prod. del secior publico
INSTRUMENTO AGRICOlA
Mobiliario

MAguina herramienta
Instrumento cientifico
Prod. elecironica de consumo
Medios de ransporie

Podemos equipar al alumno con
una base operativa fuerte a partir de ¢jerci-
cios aplicados pero éstos no contemplardn
aquellas situaciones rRecurrentes con las cuales
el disenador se enfrenta en su trabajo cotidia-
no. En otras palabras, de los programas tema-
ticos no podemos deducir los fundamentos.

Adn en estas manifestaciones, tan-
to el diseio industrial como el disefio grifico se
san a través de profesiones que prestan

expr
servicios y que manejan un volumen considera-
ble de recursos financieros a nivel mundial.

Sin embargo, la participacién de Latinoamérica
en el comercio internacional es de poco peso.
Esta situacion marginal debe ser modificada y el
disenio es una herramienta fundamental para lo-

grar este Db)EUVO.
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ECTRONICOS

MECANICOS

de mareriales

=
2
=
=
S5

Poliésier ref. con fibra/vidrio
Prod. con subsistemas hidriulicos
Prod. con marerial reciclado
Producio «ecologicos

Meral
Prod. con subsistemas opricos

Termoplastico
Prod. con subsistemas ¢l
Prod. con subsisremas

Madera
CerAmica

“Texio exiraido de la
Conlerencia presenia-
da en el sequndo En-
cuentro de DiseNo en
La Habana, organizado
por la ONDI - Oficina
Nacional de Diseno
Industrial- gue se llevo
acabo del 17al 19
de Noviembre de 1992,
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Cancion
tipografica

019

1
X

3
:

Ay nena cacuchinga

s0s una pequena bastardilla
tu serifa me enloquece

y tu retiracion de tapa

me hace interletrar

acento de Garamond

con pincel

210 x297

Didot, Didot, Didot
me pica el cuadratin
estoy justificada, nena

Ay nena cacuchinga

no peques de Avant Garde
tu texto simulado

me hace versalita y sanserif
copete y foliacion

say un tipo de metal

que quiere tu sangria

Didot, Didot, Didot
me pica el cuadratin
estoy justificado, nena

Autores:

Fernando Carballo,

Fabian Cassan,

Diego Mourelos y

Gustavo Besada
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Concurso de
Caligrafia

La revista Calligraphy Review
organizo su Septima Compe-
tencia Anual de caligrafia de la
cual podrén participar todos
aquellos disefios que conten-
gan escritura caligrafica

Los trabajos ganadores se-
ran publicados en el nimero
correspondiente a la primavera
de 1994 de dicha publicacion.

El jurado estara integra-
do por Thomas Ingmire de San
Francisco, Carl Kurtz del Kan-
sas City Art Institute y Gottfried
Pott de Weisbaden

La recepcion de los trabajos
serd hasta el 1 de septiembre
del corriente ano

Para mayor informacion
contactarse con Leslie Howe de
Calligraphy Review Magazine

Calligraphy Review
1624 24th Avenue
SW Norman

0K 73072 .

Tel 405 364 8794
Fax 405 364 8914

Solo i)ara
tipoGraficos

Conocedores del valor de la le-
tra, amantes de su eterna per-
manencia, nadie mejor que no-
sotros para cuidar de su histori-
ca residencia: los libros.

Desde el primer dia, nues-
tro afan ha sido comunicarnos,
con la letra como fin y medio.
Es por eso que nada nos pare-
ce mas apropiado que compar-
tir con 0§ suscriptores de
tipoGrafica ly solo con ellos)
una gran cantidad de ediciones
y publicaciones, atesoradas
desde hace anos y con gran as-
fuerzo. Una coleccion de los
libros de Tipografia mas selec-
105 es la que a partir de aho-
ra queda disponible en un nue-
vo espacio: nuestra biblioteca
del «Signaculo»

Es con esta nota que, a
modo de breve discurso inau-
qural, la declaramos abierta
Pasen'y lean

SAECy

~
el o
> <
0& =
‘.
QSIG‘

tipoGrafica
Viamonte 454, 6° 12,
1053, Capital,

tel. 315 1634

fax. 311 6797
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Fukuda en Buenos
Aires

A
A

\

Después de muchos anos, los
argentinos tendremos |a posibi-
lidad de deleitarnos con una
exposicion de disefo grafico de
primer nivel

Del 16 de julic al 16 de
agosto, Shigeo Fukuda expon-
dra su obra gréfica en el
Museo Nacional de Bellas Artes
de Buenos Aires.

Con motivo de esta exhibi-
cion Shigeo Fukuda visitara
la Argentina por primera vez,
precedido de una fama sin
fronteras y el reconocimiento
unanime de los disefado-
res que no vacilan en llamarlo
«maestro».

Su obra, conocida interna-
cionalmente, es un ejemplo de
excelencia grafica y un paradig-
ma demostrativo de que lo
profesional puede canvivir con
lo artistico. Indudablemente el
pensamiento de Fukuda es fun-
damental en la construccion
del cuerpo epistemologico del
diseiio de comunicacion visual

Fukuda desarrollara en
la Argentina una intensa activi-
dad que incluye, ademas de
la mencionada exposicion, una
serie de encuentros académi-
cos con profesores y alumnos
de las universidades nacionales
de Buenos Aires, de Mendoza,
de Tucumén y de La Plata;
1ambién dara charlas-en algu-
nas universidades privadas y
una conferencia para los socios
de la ADG y profesionales de
todo el pais.

La visita de este importan-
te disefiador japonés represen-
ta un verdadero aconteci-
miento para el disefio grafico
argentino.

El Centro Cultural de la Em-
bajada de Japén y The Japan
Foundation, con sede en Tokio,
han auspiciado su visita
oficialmente

postaGrafica

Mani Pulite

En la Carrera de Disefo en Co-
municacidn Visual de la Facul-
tad de Bellas Artes ~UNLP-,
desde marzo del corriente afo,
merced a un llamado a concur-
so para Titulares, las dos Unicas
catedras de Diseno, de 2° a 5°
ano, que histéricamente han
sido paralelas, ofreciendo a los
alumnos la posibilidad de optar
por proyectos pedagogicas,
metodologias e ideologias dife-
rentes, se han transformado,
como por arte de magiay a la
vista del Consejo Académico,
de los docentes y de los alum-
nos, en un unicato, conforma-
do por dos titulares, el ex-jefe
del departamento de Diseno y
el ex Decano y actual jefe del
Departamento de Disefio

Esta situacion termina por
vaciar de sentido la existencia
de catedras paralelas. Lo que
en la practica redunda en el de-
sarrollo de una unica vision del
Disefio marcada por un solo eje
ideologico, sin dar cabida, en
el marco institucional, a la plu-
ralidad de visiones, abriendo es-
pacio a una f?!\d?fl(ia autorn-
taria y sosteniendo una notoria
y alarmante negacion del Dise-
fio como ideclogia, a sabiendas
de que esta postura ya es
deolégica, .

Envlos ultimos anos, el nivel
académico de esta carrera ha
venido decayendo, paulatina-
mente y tal vez sin retorno. El
presupuesto educatvo, |a falta
de apoyo a la infraestructura,
una matricula excesiva, la au-
sencla total de tecnologia, los
planes de estudio obsoletos y
promesas jamas cumplidas de
actuahzarlos, son solo algunos
de los problemas con que de-
bemos enfrentarnos diariamen-
te en nuestro rol de docentes,
de alumnos, de integrantes de
esta comunidad de Disefio que
es |a Facultad de Bellas Artes

Pero lo que preocupa real-
mente es cual serd el nivel aca-
démico y profesional de quie-
nes nos estamos formando en
un ambita cerrado, univoco,
falto de referentes de Disefo y
de un proyecta con voluntad
de cambio, de cara al futuro,
Un futuro que para otros ambi-
105 de formacion ya es presen-
1e, y qué nos requiere como
profesionales capacitados e in-
tachables, comprometidos con
nuestras convicciones y obje-
tivos. La libertad de acaon de
estas personas y la total falta
de control por parte de las au-
tondades de la Facultad y de
la Universidad, han coartado, a
mas del 60% de la matricula

de Diseno, la posibilidad de
continuar desarrollando ~o de
comenzar a desarrollar— pro-
yectos distintos que permitan
la libertad de eleccion y de
COMPromiso.

Paralelamente a esta realt-
dad estamas viviendo, aunque
todavia tibiamente, un hecho
que hace muchos anos no se
registraba. Los alumnos estan
comenzando a movilizarse,
debatiendo en los claustros, or-
ganizando asambleas, concu-
rriendo a las reuniones del Con-
sejo Académico, con-un (nico
y legitimo propésito: luchar por
lo gue les corresponde y exigir a
los docentes y autoridades de la
Facultad compromiso; capacidad
y honestidad, virtudes que en
los tiempos que corren seran lo
Unico que devuelva a los alum-
nos, a los docentes, a los gra-
duados, y a la carrera de Disefio
de la Universidad Nacional de
La Plata, aquel prestigio que ca-
balmente supa ganarse con es-
fuerzo en éstos Lltimos 25 afos

Creemos que, con el es-
fuerzo de todos, por fin logra-
remos que se defina y crezca
un movimiento de Disefo pla-
tefrse, que no defraude sus ori-
genes y no deje de Jado un pa-
sado cercano, signado por ex-
celentes profesionales, ahora
fuera de la Facultad, que han
sido y sequiran siendo los ver-
daderos referentes ideologicos
y éticos de una profesion que,
todavia adolescente, esta lu-
chando porser adulta

Innaro, Maria Lujan, Echeverria,
Virginia; Fila, Claudia; Perri,
Carla, Pern, Valentina, Guerrini,
Sebastian; Constantino, Flavia;
Porta, Laura; Nessi, Silvana,
Ralmund, Luis; Oliver Mauro;
Lizarriturri, lvanna; Goyeneche,
Gustavo, Haag, Cristina, Gar-
cia, Rita; Glomi, Oscar; Cabutti,
Santiago, Alvira, Ariel; Iba-
rroule, Ariel; Arguelles, Rodri-
go; Boizicco, Leonardo; Ka-
rakachoff. Eduardo; Goya, Ca-
rolina; Baeza Rosario; Baeza
Martina; Alderete, Jorge, Mat-
covich, Lia; Ormello, José; Jalil,
Christian, de la Fuente, José,
Purnilla, Nahuel; Pujol, Martin;
Goldstein, Andrés; Murdoch,
Debra; Barbieri, Pablo; Frias,
Julidn; Medrano, Daniela; Mok,
lleana; Max, Maria de Luan,
Gonzsles Bussio, Andrés; Gar-
cia, Anahi; Fennocio Rosana,
Pecuch, Sonia; Ruiz ... siguen
firmas.
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Daniel Higa
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The Graphic Beat:
London /Tokyo (vol. 1y 2)
Estos libros estan dirigidos
especialmente a quienes de-
seen ver las ultimas tenden-
cias del disefio. Se han reuni-
do trabajos de disenadores
de dos ciudades ~Londres y
Tokio—como puntos de refe-
rencia en el dmbito de la mo-
da y el diseno. Ambas pre-
sentan identidades cultura-
les muy definidas: aqui no se
habla de escuelas nacionales
sino de estilos urbanos en la
produccion de imagenes. Se
trata de disenadores jovenes
queestan generando una co-
rriente caracterizada por el
codigo plasticoy que, en nu-
Merosos casos, pareciera es-
tar muy vinculada a la expre-
sion personal. m Editado por
P.LE. Books, Tokio, Japon
1993 m 224 paginas m |lus-
traciones color m Formato
235x31cm

Advertising Greeting
Cards - Volumen 3.
Mostrar piezas disenadas
para acontecimientos espe-
ciales, tales como cumplea-
A0S, aniversarios, casamien-
tos, etc, es el criterio que ri-
ge la recopilacion de trabajos
de este libro. El mayor énfa-
sis esta depositado en aque-
llas piezas pensadas para la
distribucion postal: sobres,
esquelas, tarjetas de promo-
cion, invitaciones. m Editado
por P.L.E. Book, Tokio, Japon,
1993 m 224 paginas m llus-
traciones color m Formato 23
x 30,5 cm.

4
4
4
4
4

International Corporate
Design Volume 1: Trade-
marks & Symbols
(Yasaburo Kuwayama). Un
nuevo banco de datos sobre
el diseno de marcas, logoti-
pos y sistemas pictogramati-
cos, ordenado segun un cri-
terio absolutamente formal
La calidad de los trabajos re-
sulta heterogénea, pero el
nivel de documentacion es
destacable. Indudablemente,
es una herramienta de con-
sulta permanente. A diferen-
cia de las dos series anterio-
res, esta vez los ejemplos se
muestran a todo color.m Edi-
tado por Kashiwa Bijutsu,
Tokio, Japon, 1993 m 352
paginas m llustraciones color
m Formato 23 x 30,5 cm

4

OO TITIIT

Design in Progress

(Supon Design Group). Asi
como toda pieza de diseno
exhibe un resultado grafico
que puede atraer en mayor o
menor grado nuestra aten-
cion, pocas son las que nos
dan una referencia del pro-
ceso reflexivo y proyectual
que las definié. El objetivo de
esta publicacion es mostrar
desde el surgimiento de las
primeras ideas hasta la pro-
ducciéon de bocetos que pre-
ceden a la aprobacién final.
Este interés por desglosar los
«procesos», es ilustrado a
partir de los trabajos de re-
conocidos disenadores que
exponen las situaciones par-
ticulares, metodologicas y
hasta anecdoticas que inter-
vinieron en la gestacion y en
la elaboracién de sus piezas
m Editado por Nippan Publi-
cations, Carson California,
EEUU., 1992 m 149 paginas
m |lustraciones color m For-
mato 22 x 31 cm

wh Ih

ATARL~2-23TADHET 7

Illustration file 1992

El contenido expuesto en
«lllustration file» muestrauna
recorrida por el mercado de
ilustradores japoneses que
se desempenan en el drea
editorial. Si es posible hablar
de una corriente japonesa,
ella se muestra como el re-
sultado de la mezcla de in-
fluencias vanguardistas del
arte occidental con el estilo
tradicional de pintura y
«manga» (historieta japone-
sa). De esta simbiosis surgen
imagenes provocativas en
ciertas ocasiones y naif en
otras. La tipografia es tam-
bién tratada desde la ilustra-
cion, con una caligrafia par-
ticular. m Editado por Gen-
ko-sha, Tokio, Japon, 1992
m 274 paginas m llustracio-
nes color m Formato 18,5 x
26 cm

Libreria de arte y disefio grafico

Av. Cérdoba 612, entrepiso
1054 Buenos Aires

Tel. 322 9581 y 325 8218

Stand en la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo,

UBA. Ciudad Universitaria.

biblioGrafica

2

th 20

PAGINA 4%



0 0

«Los periddicos ofrecian mds de medio millon de dolares
a quien inventara una maquina
capaz de reducir en un 30%
el tiempo empleado
en la composicion de textos.»

«Ottmar Mergenthaler habia creado una maquina
que podia realizar el trabajo
de siete u ocho componedores.»

«Habia creado la Linotipo.
La primera componedora de textos

en forma mecanizada.»

«Giesso ya vestia a los hombres»
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IMAGINARTE

ely_erA hijo NaTuRral

PoR eso sismb%\“ﬂos PREOCUPAMOS
POR SER l0s ‘MejoRes,

Compre en
Venta de equipos

APPLE MACINTOSH (<(/\P
Scanners

Impresoras Laser o

Discos - Accesorios \

Ampliaciones de Memoria AHORA EN e

Servicio Técnico

M tack Tttt e Roter Paraguay 635 12 Piso - Capital Federal Lo mejor
Incorporamos también PCs . Tel/Fax: 315-1368/3287 naturalmente

ENTREGAS-DISENO GRAFICO

.
PUBLICIDAD - AUTOEDICION i '
i I '

Seymour Chwast

CW impresiones laser color clc 500

impresiones |4 Lou Dorfsman
impresiones léser b/n A4y A3 Loulotiame:
en 600 y 1200 dpi de resolucion Shigeo Fukuda
; S Milton Glaser
variedad de fondos disponibles Bob Gill and

Martin Salomon
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Neither did we!
QUADRA MACIISI CLASSICIHI But from this issue

scanner color— tableta grafica i eions

be published with an
English translation.
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omnicolor— espacio para armar

]
biblioteca de disefio gréfico o s pa n I Sh

If you too believe

in miracles, suscribe
to tipoGrafica now
and receive a free copy
of its translation

Computer Work Center

Cabildo 3081 P.A Capital Federal
7 701-3022




rofring rapidograph

‘“VIVE LA DIFFERENCE!"’

Hay un nuevo “rotring”: el rotring rapidograph.
Con una gran diferencia técnica. El cartucho

capilar.

“la différence”
Ahora, al cambiar la carga de tinta mediante el
cartucho capilar, Ud. estd agregando también un
nuevo helicoide a su rapidograph, eliminando asi
problemas de limpieza y conservacion.
rotring rapidograph. y... a “vivir la diferencia”.

r@tring

Distribuidores exclusvos con servicio
garantizado
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