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Tiempo de participacion

Este tercer numero de TipoGrafica—previo a la
pausa obligada del verano— cierra una primera
etapa. Es el momento indicado para revisar el
didlogo iniciado con nuestros lectores a partir de
la primera entrega editorial ya que, lector y
editor participan del mismo acontecimiento.

Es sabido que todo mensaje, para cobrar
validez, supone —en retorno— una respuesta
que el receptor anima, de lo contrario, la
energia que impulsa el mensaje se ahoga en su
propia formulacién.

Quizé resulte prematuro un balance, pero se
pueden abordar algunos aspectos de esta
relacion que vincula a los dos términos de un
mensaje: al que lo emite y al que lo recibe.

Por nuestra parte, debemos a nuestros
lectores un sinceramiento. no hemos logrado
superar hasta ahora las dificultades que derivan
de una distribucion insuficiente de la revista,
tanto en el circuito del interior como para el
extranjero. Este hecho incide negativamente en
el buen logro de un cometido que nos incumbe
antes que cualquier otro: el de transmitir
eficazmente todo lo que acontece —referido a
las areas del disefio— en la Argentina y en los
paises de habla hispana. De la solucion de este
problema —y en eso estamos— depende que se
pueda mantener el didlogo con las
comunidades pfofesionales de nuestro idioma.

Apuntamos a encaminar la busqueda de un
desarrollo paralelo al de otras culturas para
‘terminar con la importacion de teorias y
practicas derivadas de otros condicionantes
histdricos. Este tema aparece insinuado,
reiteradamente, en numeros anteriores de
TipoGréfica y es —¢por qué no decirlo?— el
sustento que motiva la existencia de la
publicacion.

En cuanto a los lectores, que son el otro y
necesario término de la emisién de un mensaje,
queremos senalar nuestro agradecimiento por
el apoyo que han prestado a la revista, pero no
por eso podemos dejar de formular nuestra
extraneza por la escasa «devolucion» epistolar,
es decir, el retorno en forma de critica,
sugerencias, discusion, propuesta de temas, y
todo aquello que da cuenta de una participacion
activa, interesada en tomar partido en el debate
del diseno. Esperabamos, p. e/., que el reportaje a
Chaves y Pibernat del niumero 2, despertara un
clima polémico —como lo es la postura expuesta
por los dos tedricos— pero la evidencia no
acompana aun nuestras expectativas.

Pasando a otro tema, solo tres anos después
de su creacion —en una carrera
inexplicablemente demorada en, por lo menos,
25 anos—, surgen los primeros egresados de
Diseno Grafico de la Universidad de Buenos
Aires. Seran unos pocos, probablemente menos
de 40 del contingente de 126 que iniciaron la
experiencia. Y al terminar el ano, cada egresado
hara su evaluacion personal sobre la carrera:
planes de estudio, nivel docente y participacion
en la misma. Ese analisis permitira reconocer
muchas expectativas incumplidas, pero
quedaran en el tamiz hechos positivos. El
resultado de este balance es el que nos debe
permitir la reflexion: ;es ésta la forma definitiva
de la carrera? ¢son necesarios cambios?
cajustes? La carrera, a no dudarlo, tiene impulso
propio, pero entra en su momento mas critico,
debe consolidarse en calidad, condicion muy
dificil de lograr si consideramos la cantidad de
alumnos que ingresan, en proporcion al parque
docente y la precariedad de medios que agobia
aquienes la dictan. Por tal razon, estos primeros
egresados, como juez y parte de la experiencia,
deben estrechar filas con los que fueron sus
docentes y sumarse al claustro. De esta manera,
Su experiencia viva, reciente, servira de
fermento para movilizar la busqueda de
soluciones, analizar las carencias y luchar por
mejorar lo que ya conocen.

Es éste, también, el momento en que es
necesario repensar el perfil del disenador que
egresa de las casas de estudio: en La Plata y
Cuyo, por haber transcurrido ya 25 anos desde
que comenzod a dictarse la carrera y, en Buenos
Aires, porque con estos primeros egresados
salen solo algunos de los miles que recibiran su
titulo en dos o tres anos mas. ¢Los planes de
estudio contemplan como debe ser el disenador
de los proximos anos en la Argentina? ; Debe ser
diferente o igual en cada una de las regiones?
Ese perfil debe surgir de un necesario e
impostergable encuentro de los directores de las
carreras, primer acto de un intercambio que
debe propiciarse en todos los niveles, que, a no
dudarlo, esperan sélo una senal para producir
acercamientos de reflexion y debate.

Si nos detenemos un instante en el peso de
los argumentos que dan motivo a este editorial,
serd sencillo comprender por qué el tercer
numero de TipoGréfica esta dedicado a estos
egresados: los primeros alumnos . . . y de ahora
en mas, queridos colegas. |

Los editores



La carrera
de diseno
en Cuyo

Coordinacion

CECILIAIUVARO

Con este articulo, concluimos la
presentacion de las carreras de disefio
grafico que pueden cursarse en las
universidades nacionales del pais
Conforman esta nota, una vision
historica y ciertas reflexiones
generales, con el aporte de la directora
del departamento, disenadora Maria
Raquel Perales y de la disenadora
Cecilia luvaro de Fernandez. Un listado
de las asignaturas del plan de estudios
y las opiniones de alumnos y una
egresada, completan este panorama
sobre la carrera, en Cuyo.

Disenio de envases,

para supermercados,

de frutas desecadas
Alumna: Cecilia Arrillaga
Disefio Grafico Final, 5° aro

Marca «Hogarenas» para envase
familiar de frutas desecadas
Alumna: Cecilia Arrillaga
Diseno Gréfico Final, 5° afio

Marca «Rugui» para envase de
frutas desecadas, venta en kioscos
Alumna: Cecilia Arrillaga

Diseno Grafico Final, 5° ano

Departamento de Diseno de la Universi-
dad Nacional de Cuyo. 25 anos de di-
seno que intentan hacer historia.
Disenadora Maria Raquel Perales, direc-
tora del Departamento de Diseno, Fa-
cultad de Artes, UNC.

Disenadora Maria Cecilia luvaro.

Hasta 1958 no existia en nuestro pais la
profesion de diseador, ni tampoco se tenia
una clara conciencia de cuales eran sus fun-
ciones. Los disefadores resultaban de las
buenas intenciones de arquitectos, artistas,
ingenieros, técnicos, etcétera.

En marzo de 1958 fue creado el Depar-
tamento de Disefo y Decoracion de la Es-
cuela de Artes Plasticas de la Universidad
Nacional de Cuyo. El plan de estudios com-
prendia un curso preparatorio de tres afos
(en reemplazo de los estudios secundarios) y
un curso superior de cinco. Este departa-
mento no funciond debido al desnivel de
preparacion de sus alumnos y a la falta de
profesores especializados.

En 1961 se nombré como director del
Departamento al arquitecto Samuel San-
chez de Bustamante y se le encargé la for-
mulacién de un nuevo plan de estudios. La
situacion histérica quiso que la Escuela de
Cuyo fuese la primera en nuestro.pais y en
América Latina con planes y estructuras pa-
ralelos a los de la mayoria de centros simila-
res del mundo, aunque lamentablemente, si
bien el propésito era lograr una adaptacion
de los mismos a la circunstancia y a la reali-
dad local, sélo se incorporaron esquemas
formales pero no se internalizaron concep-
tos, actitudes ni métodos.

El proyecto de Sanchez de Bustamante
consistia en un ciclo de 4 afos mas uno de
especializacion en disefo industrial. Como
condicion de ingreso se exigia cualquiera de
los titulos de ensenanza media. Comenz6 a
funcionar en 1962, hace 25 afos.

Segun expreso el arg. Sanchez de Busta-
mante: «la industria cuyana es funda-
mentalmente industria de la alimentacion o
agropecuaria y, por lo tanto, no ofrece un
gran campo de aplicacion para el disefio
industrial, excepto en ciertos aspectos acce-
sorios, tales como el disefio de envases, em-
balajes, etiquetas y propaganda impresa.
Entre las industrias de tipo semiartesanal
que requieren el servicio del disenador pue-
den incluirse las del mueble y las de algunos
artefactos de uso doméstico: heladeras, es-
tufas, pero que no justifican, por su escaso
desarrollo, la formacion de disefadores in-
dustriales ni el establecimiento de una Es-
cuela de Disefio» . .

Tales presupuestos configuraron la
orientaciéon que imprimio a la Escuela, ha-
ciendo que la politica operativa del Departa-
mento tendiera a crear una conciencia de la
necesidad del disefio como servicio local. A
fines de 1966 se puso en marcha un nuevo
plan de estudios de cinco afos, los tres pri-
meros destinados a la formacion bésicay los
dos ultimos a la especializacion, el titulo
otorgado era el de Disenador Industrial. En

ey

1974 el Departamento se independizé de la
Escuela de Artes. La emancipacion era una
conclusién inevitable, ya que si bien el
quehacer del disefador esta ligado a las
variables estético-formales, la funcionabili-
dad y la insercion en la produccion industrial
es lo que lo diferencia de los procesos artisti-
cos y artesanales. En la década del ‘70, la
separacion absoluta entre artistas y disefa-
dores, la necesidad imperiosa de hacer evi-
dente sus respectivas individualidades, sus
ambitos de trabajo, sus procesos de crea-
cion, fueron los axiomas que determinaron
situaciones conflictivas, y mas aun, nocivas.
El reconocimiento de cualquier punto de
contacto era considerado una herejia. Pos-
teriormente, la incorporacion de la Escuela a
la Facultad de Artes demuestra un mo-
mento critico en su proceso de crecimiento.
En 1976 se implementd un nuevo plan de
estudios que se diferencio del anterior por-
que separa la carrera de disefiador grafico
de la de disefiador industrial. Las limitacio-
nes del precedente plan consistian en
establecer un proceso desde el disefio gra-
fico al disefio industrial, no considerando la
problematica de la comunicacion visual
como algo independiente de la del disefo
de productos. El nuevo plan propone dos
anos basicos comunes a las dos carreras. En
1980, al crearse la Facultad de Artes, Diseno
pasa a formar parte de la misma junto con
Teatro, Musica, Artes Plasticas y Ceramica, y
aun nuestro Departamento sigue funcio-
nando en un galpén proyectado para maes-
tranza en el Centro Universitario, a 15 minu-
tos de la ciudad de Mendoza, camino al
Challao. En 1983 comenz6 a aplicarse la
actual curricula que consta de un Gnico ano
basico comun a las dos especialidades y cua-
tro anos destinados a la capacitacion en
diseno gréafico o en diseno industrial.

La Direccién del Departamento y su Co-
mision de Apoyo estan elaborando una re-
forma del plan vigente, ya que, desde su
puesta en marcha se advierten una serie de
falencias y otros tantos aciertos.

Hasta el momento, el perfil del disena-
dor gréfico se circunscribié a lo relativo a la
gréafica impresa, sin embargo, los condicio-
nantes que hoy impone el medio laboral, el

Simbolo para la agencia «Turismo
Mendoza»

Alumna: Carina Bustos

Diserio Grafico lll, 4° ano

acceso a nueva posibilidades tecnolégicas,
el mercado de trabajo, etcétera, han hecho
que el cuerpo de disenadores docentes del
Departamento se cuestione incluso la exac-
titud y los alcances del titulo «Disefador
Grafico» en contraposicion con el de «Co-
municador Visual», y por este motivo se han
comenzado a incluir en las materias medu-
lares proyectos que involucran al tiempo y el
movimiento. Se trata de incursionar en la
grafica en movimiento y en el video ain con
los escasos y primitivos medios con los que
se cuenta

Docentes y alumnos advierten la necesi-
dad de flexibilizar el sistema de correlativi-
dades y de reestructurar la organizacion de
la curricula. Historia, por ejemplo, es una
materia a la cual el estudiante solo puede
acceder en el quinto y dltimo ano de la
carrera, por lo tanto, adolece de una caren-
cia fundamental para la conceptualizacion
de proyectos. Por otro lado, si bien el disefio
gréfico cuyano es el primero en nuestro pais
que hace de Tipografia una materia medu-
lar del plan de estudios, se vuelve necesario
desglosar sus contenidos orientandolos ha-
cia la actividad proyectual editorial. En 1979
se incorpora Semiologia a la curricula, tam-
bién en esto Mendoza fue pionera, y desde
ese primer momento, y con mucho esfuer-
20, se logré traspolar al disefio elementos
cotidianos de los lingiistas, elementos que
el alumno asumié e hizo suyos; una serie de
herramientas operativas, instrumentos que
distan mucho de pertenecer al campo de la
teoria del disefio para pasar a formar parte
de cualquier proyecto.

Uno de los objetivos de la Escuela es
formar profesionales cultural y socialmente
comprometidos con su realidad. Otro de los
objetivos concretos propuestos es el de in-
vestigar la actividad del disefio tanto en su
esencia como en su relacion con disciplinas
concurrentes. Es asi como desde 1981 egre-
sados del Departamento se integraron a la
némina de becarios del Ciunc (Consejo de
Investigaciones de la UNC) y del Cricyt (Con-
sejo Regional de Investigaciones Cientificas
y Técnicas) y con sus trabajos en distintas
areas enriquecen el quehacer del disenador,
conforman equipos interdisciplinarios de
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profesionalesy, lo que para nosotros es muy
importante, hacen sentir la presencia y la
necesidad del disefio en distintos ambitos
de nuestro medio; y también fuera de él, la
Unesco ha solicitado la colaboracién de un
grupo de docentes y de alumnos para la
puesta en pagina de un manual de tres to-
mos «Agua, vida y desarrollo» (Manual de
uso y conservacion del agua en zonas rura-
les de América Latina y el Caribe).

Egresados de nuestra casa se han inte-
grado al actual claustro de profesores o se
desempenian en forma independiente o en
empresas y organismos gubernamentales o
estatales.

Con motivo de los 25 anos de la Escuela
se inaugurara el taller de grafica que tiene
como objetivos asesorar al alumno en lo que
se refiera a los posibles recursos técnicos y
tecnologicos que hacen falta para producir
y comunicar mensajes; apoyar en el adiesta-
miento de las habilidades practicas; recupe-
rar creativamente las tecnologias existen-
tes, las posibles y aun las ya perimidas; desa-
rrollar programas de investigacién y ade-
cuar desde el taller temas complementarios
a los objetivos pedagogicos propuestos por
las catedras. Se cuenta con mesas calcado-
ras, un equipo completo para la impresion
en serigrafia, una repromaster, una minerva
y un aerégrafo; por otro lado, el Consejo
Directivo de la Facultad de Artes autorizo la
adquisicion de una procesadora de copias
positivas y negativas, una titulera y una
computadora para procesamiento de textos
con un sistema de graficacion y otro
de autoedicion.

Debido al magro presupuesto, pro-
blema comun a todos los ambitos universi-
tarios, el personal del Departamento de Di-
seno es insuficiente, aun cuando ya la casi
totalidad de las catedras han sido concursa-
das en los cargos de profesores titulares y
adjuntos o asociados. Se ha implementado
un sistema de becas de apoyo docente para
alumnos que se interesen en la actividad
docente.

La Facultad de Arquitectura y Urbanis-
mo de Buenos Aires y la Facultad de Artes de
la Universidad Nacional de Cuyo, por inter-
medio de sus Departamentos de Disefio han
convenido establecer relaciones de comple-
mentacion y de cooperacion académicas,
cientificas, tecnoldgicas y culturales, en lo
que se refiere, por ejemplo, al intercambio
de informacion sobre planes de estudio, ad-
ministracion, planificacién, intercambio de
material didactico o bibliografico, intercam-
bio de profesores, dictado de conferencias o
cursos, etcétera.

Con respecto a la relacion con el Depar-
tamento de Comunicacion Visual de la Uni-
versidad Nacional de La Plata se considera
que ambos titulos son equivalentes por el
numero de materias y profundizacion de
conocimientos, pero para otorgar equiva-
lencias en cualquier nivel de los planes de
estudios de ambas unidades académicas
sera conveniente hacer una evaluacién de
los contenidos tematicos y de los trabajos
practicos desarrollados.

Gréfica aplicada a los 6mnibus de
la linea «El Manzano»

Alumna: Erika Schlamp

Diserio Grafico lll, 4° afo

Simbolo para el «<Hospital Central»
Alumno: Néstor Yeruson
Diseno Grafico I, 2° ano

Nuestro lenguaje.
Maria Cecilia luvaro.

Enlos afos ‘60 la busqueda de identidad era
mas importante que la actividad de disefar,
el trabajo se basaba en la divulgacion de las
ideas de disefo, entendiendo por disefio al
modelo suizo aleman. La busqueda de la
estética se circunscribia a la busqueda de la
abstraccion. La influencia y la imagen del
Bauhaus, asi como el plan de estudios de
Ulm fueron de una utilidad relativamente
aprovechable ya que esas estructuras aca-
démicas funcionaron coherentemente in-
sertadas en sus contextos naturales, respon-
diendo a necesidades socioculturales reales
y con una herencia artistico-visual particu-
lar. En nuestro caso, asumimos en forma
casi inconsciente, patrones o estereotipos
estilisticos y no supimos ver el compromiso
o la postura involucrados en ellos.

En la década del ‘70 adn no existia un
perfil de consumidor potencial. Disefar im-
plicaba demostrar que era real la necesidad
de diseno. Se produjo un decepcionante en-
frentamiento entre la sofisticada tecnologia
foranea y las limitadas posibilidades locales
La Escuela contraté a un grupo de profeso-
res de Santiago (Chile) que sorprendieron a
alumnos y profesores con una manera de
expresarse graficamente, poco frecuente en
el medio; sensible, expresiva, cargada de
connotaciones, comprometida con su mo-
mento politico e historico, con un auténtico
sabor latinoamericano.

El entorno, la realidad, el contexto, son
factores fundamentales para la definicion
de los productos visuales. El entorno cuyano
es muy particular, incluso en sus caracteris-
ticas fisicas. La cordillera de los Andes cierra
el paso que nos comunica con Chile, aun-
que, paraddjicamente, esa es la via principal
por la cual recibimos la exhuberancia de
América Latina. El clima arido, la ausencia
de lluvias, el viento zonda, han hecho ya
desde los primitivos habitantes de la region,
descendientes de huarpidos y mapuches, una
raza de hombres cerrados, reflexivos, sacrifica-
dos, que siempre han tenido que «dominar al
medio». Y este es un estigma que reciben,
actualmente, también los disenadores, aun
hoy nos enfrentamos con el problema de do-
minar al medio, de educar al receptor y al
emisor de los mensajes visuales, de manejar
creativamente la tecnologia disponible, ain

cuando normalmente ésta es muy limitada,
demostrar «haciendo» que nuestro trabajo
existe y que desempena un rol fundamental en
toda sociedad audiovisual.

Por el este, desde la llanura y el puerto
de Buenos Aires, nos llegan los vehementes
y efusivos influjos de una ciudad cosmopo-
lita, crisol de tradiciones y modos de disefio
europeos, con una generacion de profesio-
nales nacionales que hoy se han convertido
en nuestros modelos.

De esta dicotomia deberé surgir un modo
de disefio cuyano, y en el Departamento de
Diseno se considera que no hay mejor ma-
nera de encontrar una forma de lenguaje
propio que disenando, disintiendo y propo-
niendo, revisando y ajustando estructuras,
reconociendo nuestros desaciertos pero res-
petando nuestra idiosincrasia, nuestra condi-
cion artesano-industrial y la realidad socio-
cultural en que nos toco crecer.

Boleto de la linea de transporte «El
Manzano»

Alumna: Erika Schlamp

Diseno Grafico lll, 4° afio

Estructura de la carrera

El Departamento de Disefo pertenece a
la Facultad de Artes de la Universidad
Nacional de Cuyo. La carrera se
denomina Disefo Industrial,
Especialidad Grafica y el titulo que se
otorga es el de «Disenador Industrial,
Especialidad Grafica».

La carrera tiene una extension total
de cinco anos y el plan de estudios
incluye un Ciclo Basico, comin a las dos
especialidades —grafica y productos—
de un ano de duracion, anterior a los
cuatro anos de la especialidad.

Asignaturas del Plan de Estudios:

Ciclo Basico

Primer ano: Diseno Basico. Matematica.
Geometria Descriptiva y Dibujo Técnico.
Dibujo a Mano Alzada I. Psicologia
Aplicada al Disefo.

Especialidad Grafica

Segundo ano: Dibujo a Mano Alzada II.
Comunicacion Visual. Diseno Grafico .
Tipografia. Tecnologia para Grafica l.

Tercer ano: Fotografia Documentalista.
Sociologia. Disefo Grafico Il. Dibujo
para Grafica |. Semiologia. Tecnologia
para Grafica Il.

Cuarto ano: Grafica para Productos.
Programacion y Métodos. Economia.
Diseno Grafico lll. Dibujo para Grafica ll.
Fotografia para Grafica.

Quinto ano: Historia del Diseno.
Legislacion Industrial. Filosofia.
Diseno Grafico Final.

Todas las asignaturas son de dictado
anual y se aprueban con examen final.
En el ultimo ano de la carrera el
alumno debe realizar un proyecto de

graduacion o tesis, que desarrolla
durante el cursado de la materia
«Diseno Grafico Final».

En la actualidad, cursan el ciclo
basico 180 alumnos y un total de 170 en
la especialidad grafica, de segundo a
quinto ano.




Casas, ..

Norberto Videla

Moarcelo Ortega

Alumnos del tercer ario de la carrera,
especialidad grafica.

Este ano la Escuela de Diseno de Mendoza
cumple 25 anos de vida. Para algunos es un
orgullo, para el medio en que se encuentra
no significa nada, porque no son muchos
los que conocen su existencia.

La escuela y el diseno en Mendoza, hoy,
son un «hibrido», porque creemos que no se
ha sabido encarar desde el principio un
proyecto serio de disefio, configurandole
caracteristicas propias y con funcion social
(siendo concientes, los que suscribimos, que
toda generacion de proyectos, cualquiera
sea, tiene errores y aciertos).

Cuando se habla de un proyecto serio se
hace referencia al «porqué» del diseno y
«para qué» del diseno, estas dos preguntas
rondan por los pasillos y aulas de la escuela
Yy, por consiguiente, salen al medio con la
misma inseguridad con que se generan.

Estamos de acuerdo con que estas
preguntas se formulen y que en cada uno de
nosotros deberia existir este planteo,
creemos que ahi esta la actitud de todo
disenador, en el espiritu critico, en el
cuestionarse permanentemente, en el
profundizar la realidad para crear una
respuesta concreta a una necesidad
también concreta.

No creemos en el diseno por el disero
mismo. No queremos una escuela
formadora de frustrados, que reciban
conocimientos, salgan al medio y vuelvan a
ésta a volcar lo mismo que recibieron, mas
pesimismo y mediocridad.

Sabemos que son muchos los que ven al
diseno como «lo bonito, lo lindo, lo
estético» y entonces nos encontramos con
un diseno paralizado y aburrido porque se
olvidan de las respuestas precisas que el
diseno debe dar.

Valoramos y no dejamos de reconocer
que, pese a todo lo dicho anteriormente,
somos muchos los que creemos en el futuro
de la escuela y del diserio y vemos en esto a
educadores y educandos con ideas claras y
ganas de crecer.

Creemos en disenio y disenadores
comprometidos con la realidad y nos
identificamos con la frase de Jorge Frascara
que dice: «El diseno debe ser socialmente
responsable y culturamente positivo.

Por eso, hoy, estos 25 afos nos tienen

Aviso publicitario de la «Papelera
Andina»

Alumno: Marcelo Kuperman
Diserio Grafico lll, 4° afio

Isotipo para el <Acuario
Municipal»

Alumna: Claudia Camero
Diserio Grafico |, 2° ario

Identificacion visual de una
empresa constructora
Alumna: Miriam Muscianisi
Disenio Grafico lll, 4° afo

Simbolo para el <Museo Municipal
de Arte Moderno»

Alumno: Norberto Videla

Diserio Grafico |, 2° ario

Identificacion para el video cable
supercanal

Alumna: Patricia Allemandi
Diseno Gréfico lll, 4° ano

Marca personal
Alumna: Andrea Pippi
Diserio Grafico, 2° aro
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que servir a todos como un alto en el
camino, para reconocer errores, definir
muchas cosas y concretar otras, y sobre
todo ser concientes de que el crecimiento
no viene solo. El disefio va a evolucionar,
madurar y aportar en la medida que haya
generadores de diseno concientes de su rol
en la sociedad.

Asi, alumnos y disenadores podremos
estar orgullosos no solo de los 25 anos sino
«de todos los dias del disero».

Celia lannizzotto

Andrés Asarchuk

Alumnos del quinto ano de la carrera,
especialidad gréfica.

Una de las ventajas que tenemos los que
cursamos en Mendoza, es el bajo numero
de estudiantes por profesor, sin embargo,
esto trae aparejado también una
desventaja: un exceso de paternalismo en
esta relacion, que es nociva, maxime
teniendo en cuenta que entre esos
profesores la mayoria no se desempena con
asiduidad en el medio

Esto crea, en quienes se estan
formando, una falsa imagen de lo que debe
ser su proyeccion profesional,
desconociéndola desde distintos angulos:
en lo referente a las necesidades, a sus
caracteristicas particulares y a la tecnologia
disponible y su mejor aprovechamiento.

Es asi como, en la actualidad, nos
encontramos con una escuela desvinculada
de la realidad que hay fuera de ella, pero
esta falta de vinculo vuelve a repetirse
adentro, cuando nos encontramos con una
carencia de planeamiento de la carrera
como totalidad, de las distintas areas entre
si'y en si mismas.

La creacion del taller de grafica es un
logro importante, pero es imprescindible
que éste sea utilizado en una interaccion de
las areas del diseno, la comunicacion visual y
la tecnologia.

Es necesario sacar los miedos,
replantear objetivos y contenidos, en
sintesis, fortalecerse y madurar para brindar
a la sociedad profesionales aptos y
eficientes, que sean capaces de superar la
«mala imagen» que muchas veces
merecemos y, otras, padecemos.

=

SUPERCANAL

El desecho es
nuestra materia prima

Eor
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Laura Dufour de Urbani

Egresada de la Facultad de Artes, carrera de
Diseno Industrial, especialidad grafica, en
1986.

Quisiera que estas lineas resulten un andlisis
objetivo de lo que hoy es el Departamento
de Diseno de la Facultad de Artes en
Mendoza.Voy a referirme a dos puntos
basicos que pueden definirnos: el plan de
estudios vigente y los recursos humanos con
los que contamos —docentes y alumnos—.

Atendiendo al primer item creo que
adolece de coherencia estructural en
cuanto al sistema de correlatividades entre
materias. Por ejemplo, una asignatura
fundamental como Historia esta dictada en
el ultimo ano de la carrera, por esta causa, *
es notorio en el alumno un vacio conceptual
arrastrado hasta quinto ano, que limita su
creatividad y paraliza cualquier intento de
comunicacion con los profesores, pues
manejan codigos diferentes. Por su parte,
los docentes no pueden darse el lujo de
retrasar el dictado de sus materias ni
postergar sus objetivos especificos.

Considero que se debe hacer un analisis
profundo de las exigencias de cada materia
para tener en claro qué caudal cognoscitivo
espera el profesor de sus alumnos. Esto
beneficiard a ambas partes y se evitaran
pérdidas de tiempo en «poner a punto» el
aprendizaje. Con respecto al plantel
docente y al alumnado, pienso que los
concursos para ocupar cargos docentes
regulares, titulares y adjuntos, realizados no
hace mucho tiempo, posibilitaron elevar el
nivel de nuestro cuerpo docente, que
concursd con méritos esos cargos, y contar
con disenadores como formadores de
nuevos profesionales, aportando sus
experiencias en el dictado de las catedras.
Ahora, los alumnos pueden saber
concretamente qué exigencias practicas
impone el medio, qué tecnologia concreta
esta a su disposicion, qué honorarios se
cobran, etcétera. Pero . . . a pesar de todas
estas puertas que se abrieron es evidente la
falta de organizacion general de la Facultad.
El alumnado no coopera en una nueva
estructuracion, mas bien parece empenado
en coartar la labor de sus maestros con
exigencias que no pueden sostener por
carecer de iniciativas e inquietudes propias.
Existe una inmadurez disfrazada de rebeldia
que hace muy dificil el trabajo fructifero. Los
grandes cambios deben nacer de las nuevas
generaciones. Por otro lado, los profesores
novatos en sus funciones pueden ser
senalados por sus faltas de pedagogia pero,
bésicamente, y esto es muy notorio, estan
necesitados de una organizacion fuerte que
los apoye desde arriba, que ajuste y delimite
sus funciones, para no sentirse dispersos en
algo llamado Facultad.

De todbo lo dicho se desprende algo muy
concreto, estamos pasando por una etapa
de cambio general de la cual no estamos
excluidos. Pero démonos tiempo para
asegurar los aciertos y aprender de los
errores. Las etapas florecientes no llegan, se
encuentran durante la caminata. T



La grafica
del Di Tella
1960-70)

Testimoniosde: GUIDO DI TELLA

ENRIQUE OTEIZA
JUAN CARLOS DISTEFANO
RUBEN FONTANA
JUAN ANDRALIS

Es indiscutible, con el correr de los
anos, la significacion del
Departamento Grafico del Instituto
Torcuato Di Tella en la historia del
disefio grafico en la Argentina. Sin
embargo —a pesar del tiempo
transcurrido— no se han producido
trabajos que apunten a documentar
ese periodo (1960/1970).

El Instituto Di Tella fue fundado
en julio de 1958, con el objetivo de
contribuir al desarrollo cultural y
cientifico a través de la investigacion
independiente.

El comienzo de la actividad del
Departamento de Grafica debe
situarse junto a la primera actividad
publica del Instituto, en 1960, que se
manifiesta en el area de las artes
visuales. Con el «Premio Di Tella'60»
y la muestra de la coleccion formada
por Don Torcuato Di Tella, en el
Museo de Bellas Artes, comienza a
configurarse la imagen grafica del
Instituto, confiada a Juan Carlos
Distéfano, quien fue sin duda el
artifice de la corriente grafica mas
significativa de la década

Si bien el Departamento de
Grafica se constituy6 en un servicio
de disefio dentro de la estructura del
Instituto, compartié con los centros
de Arte el interés por la investigacion
en el drea del disefo grafico

Un nuevo estandar comunicacional
Ingeniero Guido Di Tella

Para poder entender la actividad del Depar-
tamento de Gréfica del Instituto Di Tella,
quizas valga la pena analizar como se inser-
taba dentro del contexto general de los
Centros de Arte y, ain mas, dentro del pro-
yecto general del Instituto. Desde el inicio
procuramos dar al Instituto un rol franca-
mente modernizador, tratando de contribuir
a un aggiornamento tanto en los Centros de
Arte como en los Centros Sociales, dentro de
un clima de libertad y tolerancia.

En Ciencias Sociales queriamos contri-
buir a ponerlas en un nivel que estuviera a la
par de lo que se estaba haciendo en los
paises mas avanzados. En el caso de las artes
plasticas la intencién era aun mas ambi-
ciosa, ya que pretendiamos hacer de Bue-
nos Aires uno de los centros de creacion
mas respetados del mundo. La decisién de
formar un sector autonomo de gréfica, con
una expectativa analoga, era como inevita-
ble. Pero a esto se agregaba otra situacion,
que tenia que ver con una de las premisas
fundamentales que nos formulamos desde
el comienzo, y ésta era: la creacion de un
ambiente de tolerancia y convivencia entre
personas que venian de corrientes estéticas
e ideoldgicas muy distintas. El impacto y el
recuerdo que persiste del Di Tella proviene,
precisamente, de ese rasgo: aun las mas
diversas actividades tenian ese doble sello
de modernizacion y de libertad, actitud que
sigue siendo uno de los valores mas precia-
dos de la institucion. Fue esencial, en ese
sentido, la cooperacion de un conjunto de
personas como Jorge Romero Brest y Al-
berto Ginastera, polémicos y excepcionales,
pero ya consagrados; junto con otros, mas
jovenes, que habrian de consagrarse, como
Roberto Villanueva —en el Centro de Expe-
rimentacion Audiovisual— y el propio Juan
Carlos Distéfano —en el Departamento
Grafico—, asi como el primer director del
Instituto, el ingeniero Enrique Oteiza, a
quien, pese a discrepancias en otros temas,
le corresponde un reconocimiento por su
labor, en muchos aspectos, excepcional.

El Instituto comenzo sus actividades
publicas en el afno 1960, con la muestra de
su coleccion —formada por mi padre— en
el Museo Nacional de Bellas Artes y, simulta-
neamente, con los premios de arte, que die-
ron origen al Centro de Artes Visuales. A

éste se sumaron enseguida los otros centros
de arte (Altos Estudios Musicales, Experi-
mentacion Audiovisual) y los de Economiay
de Ciencias Sociales y Politicas.

Era inevitable, dado este esquema de
actividades, que la expresion grafica del Ins-
tituto cobrara una importancia que no es-
taba prevista de antemano. Nos parecié
que, en esta situacion, podiamos —en lugar
de usar servicios graficos provistos por
agencias— crear un sector propio que tu-
viera un nivel de creatividad y de calidad
estética acordes, precisamente, con lo que
se queria comunicar.Un caso donde la co-
municacion se podia volver tan importante
como el objeto comunicado.

Pero, estas resenas tardias a veces dejan
en el olvido, hechos circunstanciales que, en
este caso, tienen que ver con Juan Carlos
Distéfano. Fue de lo mas paradojico porque
dos anos antes no tenia idea de su existen-
cia. El habia participado, sin yo saberlo, en
un concurso de afiches cuyo tema era el 50°
Aniversario de la fundacion de la empresa
creada por mi padre. Se presentaron cente-
nares de proyectos: recuerdo a unos cuan-
tos buenos, pero convencionales, junto a
una gran cantidad de disparates. Subita-
mente aparecié uno que se destacaba neta-
mente del resto. Era de un nivel totalmente
distinto. Me precipité sobre él y obtuve que
se le otorgara el premio, pese a la firme
oposicion interna de la gente de publicidad
de la compania. A raiz de esto llegué a cono-
cerlo muy bien a Juan Carlos, y asi comenz6
una larga amistad. Fue natural, entonces,
que la primer persona que se invitara para
encarar la grafica del Instituto fuera él,
quien fue completando su equipo con Juan
Andralis, Rubén Fontana, Norberto Coppola

1, 2 Juan Carlos Distéfano
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y Carlos Soler. Mi entusiasmo era total, ya
que estabamos creando ur nuevo mecanis-
mo cultural que se sumaba netamente a las
actividades del Instituto.

La grafica, como medio de comunica-
cién masiva, permitia crear un publico de
arte de una dimension insospechada. No
tengo dudas, ademas, de que el nivel de la
grafica argentina fue francamente benefi-
ciado por los trabajos del Departamento
Grafico del Di Tella, que, si bien no consti-
tuyo un centro formalmente reglamentado,
fue realmente el cuarto Centro de arte, cier-
tamente a la par de los de Artes Visuales, de
Experimentacion Audiovisual y de Altos.Es-
tudios Musicales, dandole una unidad a
toda la imagen del Instituto, e incluso mas
alla, actuando sobre el entorno mismo.

La repercusién nacional e internacional
que obtuvimos, aunque ese no era el prop6-
sito esencial, fue una gratificacion y un aci-
cate muy importante, al mostrar una ma-
nera de trascender. También constituyé un
reconocimiento indirecto e importante, en
1969 —al comenzar a insinuarse la crisis
econdémica del Instituto—, la iniciativa de
Jorge Romero Brest, quien, con su insacia-
ble e impetuosa vitalidad plante6 un cambio
muy importante al proponer la creacion —en
reemplazo de los Centros de Arte—, de un
unico Centro de Comunicaciones, involu-
crando esencialmente actividades como la
grafica. Esto también, de alguna manera,
era un reconocimiento a la importancia que
este sector habia logrado adquirir y que se
acentud aun después, cuando pudo verse
que la tarea realizada continuaba. No sélo
cada uno de los miembros del equipo conti-
nuo proyectando su talento en el seno de la
sociedad, sino que también quedd compro-

—_




Instituto sitate
Torcuats DI Tolla forcuato Di Tella

Centro
Latinoamericano
De Alt i

studios.

Seminario
de Composicién

bado que se habia creado un nuevo estan-
dar que ya nadie podia ignorar

La mayor contribucion del Departamento
de Disefo Grafico la constituye el hecho de
que no sélo produjo obras graficas de ex-
traordinario valor sino que cambi6 el nivel de
la comunicacion, incorporando el pais a la
vanguardia de la grafica del mundo

Este es, en ultima instancia, el mejor
reconocimiento que se le debe a Juan Carlos
Distéfano y sus colaboradores

Cuando se dio por terminada la actividad
de los Centros de Arte y el Instituto concentré
sus esfuerzos en los Centros Sociales, real-
mente se cerro toda una épocay, con ella, las
esperanzas y los suenos de toda una genera-
cién que surgio a comienzos del ‘60.

¢Fue el Instituto un proyecto desme-
dido? En muchos sentidos lo fue, y esa fue
su virtud, ya que rompié con la mesura, con
los limites que el pais tenia en muchos as-
pectos, pero también esa desmesura le dio
una dimension que no pudo resistir el an-

La experiencia del Instituto Torcuato Di Tella
en la década del ‘60 y la gréfica
Enrique Oteiza
Ex - Director del Instituto
Torcuato Di Tella

Un dia, en una ciudad suiza, mi companero
de mesa se sorprendi6 al saber que yo habia
sido director del Di Tella. Era un joven profe-
sor universitario y estdbamos en una re-
unién sobre cultura latinoamericana. «Yo
era estudiante secundario en esa época
—me dijo— y me hacia la rata para ir al
Centro de Arte del Instituto. Alli me encon-
traba con otros estudiantes que iban a dar
una vuelta para ver qué habia». Entonces, el
sorprendido fui yo: me invadié una gran
alegria. Lo normal es no usar la libertad que
resulta de una rata para ir a lugares tan
aburridos y poco interesantes como suelen
ser los museos.

No ha sido éste un caso aislado. En lo que
me ha tocado andar por el mundo —desde

gostamiento de sus fuentes de financiacion Dou concartos e Lunes 25y Martes 26 Museo co Aes que debi partir al exilio— me he encontrado

nacionales e internacionales, a fines de la  Grisee. " LaTERRes ol o o R con exitosos musicos, actores, coredgrafos,
década del '60. Las experiencias vividas, vi- i Heed creadores de las artes visuales, que participa-
vidas estan, con placer, con orgullo y mere- 3 4 ron tempranamente de la experiencia del Ins-
cen el agradecimiento a los que la hicieron tituto. Estoy ahora convencido que esta em-
posible. presa cultural de avanzada, en la que pusi-

mos diez anos de vida, significé algo para
muchos jévenes y creadores que crecieron
esos anos en Buenos Aires.

El Instituto desempend un papel parti-
cularmente activo en el vigoroso movi-
miento de vanguardia artistica que hizo
eclosion en la Argentina y, muy especial-
mente, en Buenos Aires, entre 1960y 1970.
Esta fue la sequnda vanguardia artistica que
emergié pujante en las orillas del Rio de la
Plata. Sin duda enriquecié nuestra culturay
—como nosotros somos parte de América
Latina, aunque a veces no nos demos cuen-
ta— la de la region. La emergencia de los
regimenes militares, a partir de Ongania, se
ensand con todo lo que saliera del statu
quo, de lo convencional. El oscurantismo
fue la cultura oficial del neo-conservatismo
6 Al recordar la experiencia del Di Tella

importa poner en claro que no fue la institu-

ués de 1a Conquista cion la que fabricaba a los artistas. Ellos

Hyaa emergian —numerosos, con potencia crea-

dora— como resultado de procesos cultura-
les complejos que se habian ido dando en
Buenos Aires y en otras partes del mundo
Sin embargo, el hecho de brindar un ambito
de expresion y confrontacion, de contacto
con el publicoy con la critica, en un clima de
libertad y apertura combinado con rigor y
buena museologia, produjo un efecto dina-
mizador importante. Aparecian afo tras
ano nuevos artistas jovenes, de gran ta-
lento, a los que se les abria espacio para
demostrar su real capacidad, frecuente-
mente ante el espanto de los viejos acadé-
micos y del antiguo publico del arte tradicio-
nal que, hasta los ‘50, se sentian un poco
duenos de la cultura y, sobre todo, de las
artes visuales. El publico se renové y crecié
enormemente, por comparacion al peque-
Ao cenaculo que anteriormente visitaba ex-
posiciones y museos. La critica de arte fue

3,4,5,6, 7,8 9Juan Carlos
Distéfano
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sin duda el eslabén mas débil en la experien-
cia de esos anos. Hay que decir que falto
nivel tedrico y originalidad de pensamiento
para aprehender la importancia de un movi-
miento periférico, vigoroso y creativo, como
el que se estaba dando en Buenos Aires

Obviamente, se vivia un clima distinto
del actual. Quienes creian que la Argentina
y América Latina necesitaban cambios es-
tructurales y la ruptura de los lazos de la
dependencia —ya fuera por la via de accio-
nes reformistas o revolucionarias—, o que
el estalinismo habia hecho mucho dano al
socialismo —Ilo que se manifestaba muy cla-
ramente en el arte—, no consideraban, por
eso, que debian paralizar su actividad crea-
tiva artistica a la espera de condiciones idea-
les. El espacio y la dindmica que abri6 el Di
Tella fueron plenamente aprovechados por
esa vanguardia de los sesenta. Solo hacia
finales de la década apareci6 un cuestiona-
miento, que se centraba en las condiciones
del entorno, impulsado sin duda por la rea-
paricién —con Ongania— de un nuevo ci-
clo, aggiornado a través de las doctrinas
vigentes de la seguridad nacional, del rancio
militarismo argentino, con sus ribetes de
represion en el ambito cultural y su postura
reaccionaria en el plano social y politico. Es
dificil predecir qué hubiera pasado sin la
irrupcion de tanto oscurantismo autoritario
en el poder.

El discurso del Instituto, documentado
en sus memorias anuales, da cuenta de esta
actitud. En 1963 se publicaba lo siguiente:
«La ciencia y el arte, la investigacion y la
creacion, son las actividades humanas a las
que el Instituto dedica sus esfuerzos. (. ..)
En la actual etapa del desarrollo argentino y
latinoamericano, la necesidad de impulsar

10 Juan Carlos Distéfano

remio INacional

Instituto

8 al 30 de setiembre de 1964 .
Premio Internacional

Instituto Torcuato Di Tella:

6 de octubre al 8 de noviembre.

estas actividades es urgente. Es imperioso
conocer la naturaleza de nuestros proble-
mas y pensar auténticas soluciones a los
mismos». Y, en 1968, se decia: «En arte
contemporaneo el esfuerzo se dirigio a esti-
mular la actividad creativa y la experimenta-
cion en artes visuales, composicion musical,
gréfica y medios audiovisuales. Estas tareas
se |levaron a cabo a través de centros espe-
cializados ubicados, sin miedos ni ataduras,
en una accién de estimulo franco a la creati-
vidad artistica de vanguardia, cultivada por
artistas que viven en nuestra sociedad y que
se hallan insertos en la problematica mas
contemporanea. Sabemos que al apoyar lo
nuevo, lo creativo, lo no-conformista, es fa-
cil cometer errores; desde el principio de la
actividad del Instituto hemos estado dis-
puestos a asumir el riesgo».

Al organizar su quehacer el Instituto
también innovo, luchando contra la impro-
visacion, al reclutar los mejores especialistas
del momento en grafica, fotografia, medios
audiovisuales, musica electronica, museolo-
gia, etc

Desde el comienzo se penso6 que un pro-
yecto de esta naturaleza debia contar con el
mejor diseno grafico. Habia que comunicar,
«bien», valores nuevos y difundir masiva-
mente calidad estética y ética, como la gra-
fica puede hacerlo. Por supuesto, estaba-
mos imbuidos de las ensenanzas que, en
este orden de cosas, se desprendian de la
evolucién del arte moderno y de las orienta-
ciones que habian marcado las diversas van-
guardias que le proveyeron su savia. Habia-
mos hecho nuestras peregrinaciones a las
fuentes del arte de este siglo y de los ante-
riores, y abrevado en las propuestas de la
Bauhaus y las corrientes surgidas en la pos-

rustas jovenes de

guerra. Fuimos tocados en Buenos Aires por
el movimiento de los concretos, el Instituto
de Arte Moderno, Juan Carlos Paz, la arqui-
tectura moderna brasilera y demas aportes
estéticos que configuraban este panorama
Se evitd la canonizacion del arte moderno,
pero no se partié de la ignorancia

Fue Juan Carlos Distéfano quien, en gra-
fica, asumié este desafio. Temprano llevo a
Humberto Rivas a su lado. De inmediato
comenzé la produccion de afiches, catalo-
gos de exposicion, programas de teatro y
publicaciones, que marcaron un hito en la
evolucion del diseno grafico argentino. Se
rompi6 con la mala costumbre local de creer
que las publicaciones relacionadas con la
cultura y, en particular, el arte, tenian que
estar impresas en papel satinado y con ca-
racteres cursivos, ademas de ser caras y ho-
rriblemente mal diagramadas, de acuerdo a
pautas firmemente establecidas. Distéfano
supo atraer a los mejores graficos jovenes,
quienes se formaron con él, dentro de un
estilo de trabajo tipo taller, fuertemente vo-
cacional y riguroso en cuanto al nivel de
creatividad y calidad de disefio al que se
apuntaba. El grupo se desarrollé y cada uno
pudo realizarse de acuerdo a su orientacion
y personalidad estética. Por alli pasaron Ro-
berto Alvarado, Juan Andralis y Rubén Fon-
tana, entre otros. El grupo obtuvo impor-
tantes distinciones a nivel nacional e inter-
nacional. La revista Graphis International le
dedicé un numero especial. Aunque —al
final de la década— el Instituto cerrd las
puertas de sus actividades de apoyo al arte
contemporaneo, la experiencia del departa-
mento de grafica dejé una profunda huella
Ella se proyecté de mdltiples maneras, a
pesar de las vicisitudes por las que atravesd

Centro de Artes Visuales,
Florida 936,
de martes a domingo de 12 a 20,
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la sociedad argentina a partir de entonces

¢Coémo naci6 y como muri6 «Artes vi-
suales» en el Instituto Torcuato Di Tella? Es
importante entender que, tal como era
nuestra sociedad en 1960, ni el Estado ni la
Universidad tenian la vision o la capacidad
organizativa para lanzar un proyecto tan
creativo, tan exitoso y, también, tan libre y
polémico como fue el Instituto. La iniciativa
provino de la familia de uno de los mas
grandes pioneros de la industrializacion de
nuestro pais. Torcuato Di Tella, inmigrante
italiano fallecido en 1948. Su espiritu inno-
vador y su audacia fueron fuente de inspira-
cion para esta aventura, sin duda, excepcio-
nal. A él se le quiso rendir homenaje de esta
manera, fundando —al cumplirse el décimo
aniversario de su muerte— el Instituto que
llevé su nombre. La contracara de esta reali-
dad —es decir, su limite— aparece diez
anos después, cuando la misma familia
—sometida a presiones durante el régimen
de Ongania y, al mismo tiempo, enfrentada
con graves dificultades en la gestion econé-
mica de sus empresas— abandona la activi-
dad industrial y se refugia en la tradicional
ganaderia. La decision de poner fin a las
actividades de arte contemporaneo, no
afectd, en cambio, a otros Centros —menos
irritantes y poco visibles— que continuaron
desarrollando sus actividades en el campo
de la investigacion en ciencias sociales, con
énfasis en la economia

Es cierto, también, que el mismo régimen
de Ongania habia intervenido la universidad
Nacional, atropello que produjo un vacia-
miento masivo de talentos. A la luz de los
acontecimientos que se desencadenaron una
década después, esto fue —como diria
Bergman— solo el huevo de la serpiente
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Un proposito frustrado
Jorge Romero Brest
, Ex-Director del Centro de
Artes Visuales del ITDT

Una vez mas me piden que escriba o que
hable sobre el Di Tella, pues ha venido au-
mentando en proporcion desmedida el inte-
rés por «lo que pasé». Lamentablemente, el
libro escrito por mi, relatando «lo que
paso», espera la llegada de Creso para pre-
sentarse en publico. Entre tanto, y en vista
de que esta nota serd publicada en TipoGra-
fica, me ocuparé de la relacién que se man-
tuvo con el disefio grafico en el CAV (Centro
de Artes Visuales); no porque haya sido es-
trecha, ya que, en todo caso y como se vera,
la relacién fue frustrada por los aconteci-
mientos (llamémosle asi) determinantes de
su clausura.

En efecto, durante los diez afos de su

existencia (1960-1970), la pintura y la escul-
tura fueron la preocupacion casi exclusiva
de quienes estdbamos al frente y cuando,
en 1965, comenzd la etapa verdadera-
mente creativa, con «La Menesunda», se-
guida por las «Experiencias» (1967-1969),
no se abandonaron dichas artes, en cuanto
se tratd de reemplazar esas modalidades

tradicionales por otras cuyas caracteristicas
no implicaban una transformacion radical,
sino mas bien el mantenimiento de la expe-

—
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riencia creadora como tal, sin abordar la
concrecion en el cuadro o la escultura

No obstante, al proponer un cambio
drastico de la organizacion, despreocupan-
donos de la pintura y la escultura, era para
ocuparnos del diseno. Fue en el verano de
1969, cuando nos reunimos los dirigentes
del Instituto en Navarro (estancia de los Di
Tella) y propuse que nos ocuparamos priori-
tariamente de los medios de comunicacion
social: radio, television, publicidad, etcé-
tera, no para competir con ellos sino para
estudiar las posibilidades de intervenir con
los aparatos en la formacion de una autén-
tica cultura. Tenia entonces la sospecha
(ahora es conviccion) de que el mal empleo
de los mismos es la causa, no sélo de la
chabacana cultura populachera, sino de la
debilidad —por no llamarla pobreza— de
las manifestaciones presuntamente cultas
de la pintura y la escultura

;De qué me daba cuenta entonces para
proponer semejante cambio de orienta-
cion? Entendi que terminaba la era de la
subjetividad y comenzaba la era de la tecno-
logia, o sea, el reemplazo de la expresion
individualista en el arte visual por la expre-
sion colectivista del diserio. Digo «disefo»,
por respetar el idioma, pero, como significa
dibujar, no es la palabra adecuada. Lo es, en
cambio, design (en inglés), en cuanto signi-
fica: idear, inventar, proyectar; siendo de-
signer el que realiza estas acciones: los de-
coradores, al igual que los proyectistas de
objetos, aparatos, maquinas y, por su-
puesto, los arquitectos y los urbanistas. To-
dos forman la gran familia de los artistas
que ordenan la vida de relacién, gente ca-
paz de vincular fluidamente lo estético y lo
artistico, como ya no lo pueden hacer los
pintores y los escultores; gente que ajusta
sus acciones al gusto publico, a la moda en
consecuencia, siendo por ello refinadores
de la sensibilidad, que es como afinar un
instrumento —el piano, por ejemplo— para
tocar bien con él

De alli procede la responsabilidad de los
designers, encargados de completar el
Mundo, no por medio de imagenes sino de
cosas reales, recordando que Mundo es es-
tructura, en la que el todo no es igual a la
suma de las partes, en que el sentido supera
a los elementos, por lo cual los objetos y las
maquinas orientan estéticamente a la vida

Todo esto era lo que me proponia en
aquel final del ano 1969: fomentar amplia-
mente design para descubrir el Mundo, por
lo menos contribuir a que haya Mundo. Pro-
poésito, como dije antes, frustrado por la
clausura del CAV, vaticinado por una «hin-
cha» (que también los tenia el CAV, como
cualquier club de futbol) al comentar: «te
han cortado las alas, Jorge»

15 Juan Carlos Distéfano,
Rubén Fontana

16 Juan Carlos Distéfano,
Juan Andralis

17 Juan Andralis

18, 19 Juan Carlos Distéfano
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Trabajar sin trabas
Juan Carlos Distéfano

De esa manera trabajabamos en el Instituto
Torcuato Di Tella. Teniamos bien clara,
desde el principio, la diferencia entre arte y
disefo. Sabiamos que el disefo.era funda-
mentalmente un servicio. Servir de la mejor
manera posible y comunicar un mensaje en
forma clara, objetiva y funcional. Esto no
significa que toda la produccién de esos
anos responda estrictamente a estos postu-
lados. Muchas veces esas piezas estan teni-
das de miradas «personales», pero lo inten-
tamos. Trabajamos sin trabas, repito. Goza-
bamos como disenadores, de algo muy ex-
cepcional: libertad de accion.

Conoci al ingeniero Guido Di Tella gra-
cias a un hecho fortuito: el premio obtenido
en un concurso de afiches para Siam. Este
fue el comienzo de mi colaboracion con la
familia Di Tella. Eramos todos muy jovenesy
los trabajos graficos de esos anos fueron
bastante disparatados. De todas maneras,
tenian cierto humor. Al poco tiempo, Guido
Di Tella me encarga el afiche y el catalogo de
lo que seria la primera muestra del Instituto
Se iban a exponer tres conjuntos de obras
muy disimiles: la coleccion Di Tella, el pre-
mio Di Tella y una serie muy importante de
obras de Alberto Burri. Realizo dos bocetos
uno, eminentemente grafico (un ojo inter-
ferido por tres bandas de colores) y otro
—mas descriptivo—, privilegiando la colec-
cion Di Tella (una cabeza de virgen roma-
nica). A Guido le gustan las dos propuestasy
sugiere que realicemos ambas, una para el
afichey, otra, para la tapa del catalogo. Este
fue, quizas, el primer error de los muchos
que cometeriamos a lo largo de diez anos, y
esto viene a cuento porque creo que fue la
unica vez que presentamos bocetos. Por su-
puesto .que los haciamos, pero eran para
consumo de nuestro Departamento de Gra-
fica. El director del Instituto, el ingeniero
Enrique Oteiza, o los distintos directores de
los Centros que formaban el Instituto nos
encargaban la realizacién gréfica de sus tra-
bajos y recibian el producto impreso. Excep-
cionalmente, les contabamos la idea. Inven-
tamos un procedimiento novedoso: «la gra-
fica hablada». Nunca, en todos esos anos,
nos cuestionaron un solo trabajo. Nos deja-
ban hacer, con entera confianza. Sin duda,
condiciones ideales para producir, condicio-
nes ideales para equivocarse, condiciones
ideales para acertar. Mirado esto a distancia
y sin anteojos (soy miope y todo el mundo
sabe que las cosas indefinidas suelen ser
mas bellas y sugerentes), constituiamos una
suerte de mafia: soberbios y antipaticos,
adoptabamos aires de celosos guardianes
de la «gute forme»; esa era, al menos,
nuestra conviccion. Teniamos la fortuna de
producir mensajes graficos para gente que
conociamos: poetas, sociélogos, artistas
plasticos, médicos, musicos, escritores, etc
Esto nos obligaba a una gimnasia muy in-
tensa. Desarrollamos musculos de citocro-
mia

La trabazon de este equipo fue funda-



mental para desarrollar nuestra actividad
Las piezas mas felices surgieron de esta inte-
raccion. Otro factor importante fue la deci-
sion de recurrir, casi exclusivamente, a la
misma imprenta, Anzilotti, para su concre-
cion. Nos educamos mutuamente. Este ta-
ller, por su dignidad artesanal, se habia
transformado en el lugar indispensable para
la produccion de las piezas graficas. Tuvie-
ron mucha paciencia con nosotros. Muchos
de los trabajos realizados para el Instituto
fueron terminados de ajustar al pie de la
maquina: la imprenta ya era nuestro se-
gundo estudio de diseno. Habiamos llegado
al maximo de celeridad; algun programa
fue hecho en base a recortes de periodico
del mismo dia: fragmentos de tipografia
donde se adivinaban palabras de una noti-
cia que nos importaba, superpuestas a un
rostro que quizas dijo: «seamos realistas,
pidamos lo imposible»; grabado a pluma,
sin pruebas intermedias —para que resul-
tara mas economico—y el color buscado en
el tintero mismo de la maquina. A veces,
acertabamos

Eramos fieles al principio de que «los
medios limitados hacen el estilo, estimulan
la imaginacion». En el ano ‘67, Rubén Fon-
tana disena Beatles (parodia del logo de la
20th Century Fox). Esta magnifica pieza esta
hecha con solo dos originales, dibujados
con aerdgrafo en blanco y negro. De esta
manera se abarataron los costos al evitar la
seleccion de colores por parte del fotogra-
bador. Uno de los originales fue grabado en
positivo para el amarillo y en negativo para
el azul, de manera de obtener dos colores
con un solo original. El resultado final es una
triccomia muy especial. Redescubriamos,
por nuestra cuenta, que el material dicta la
forma. No trasladabamos obstinadamente
la imagen al papel, puesto que la naturaleza
de los medios modifica la percepcion. El
conocimiento de estas circunstancias fue
aprovechado al maximo

En los primeros tiempos trabajaba solo
Pero el Instituto crecia rapidamente y, con
él, los encargos de diseno grafico. Necesi-
taba un fotégrafo para trabajar juntos y fue
asi como conoci a Humberto Rivas que, en
ese momento, actuaba también como dise-
fador grafico. Nos hicimos amigos muy ra-
pidamente, y ahi se formo6 un tandem que
iba a ejercer una férrea hegemonia, dentro
del Instituto, en todo lo que tocara al diseno
grafico

Teniamos muy definidas nuestras sim-
patias: en ocasiones, fuimos arbitrarios

Los horarios de trabajo eran aleatorios,
la formalidad suiza del reloj, desconocida.
Trabajabamos mucho, casi siempre en hora-
rios que iban a contrapelo del resto del Insti-
tuto. Los centros de arte (musica, teatro,
artes plasticas) eran los que mas demanda-
ban nuestros trabajos. Produciamos a un
ritmo vertiginoso donde se sucedian sin in-
terrupcion, lo crudoy lo cocido.

Con Humberto Rivas incorporamos la
fotografia como elemento de disefio.
Luego, llegé Juan Andralis, con su aire pari-
sino, su disco de Artaud bajo el brazo y una

£ PR

Gran Premio de Pintura, XXXIIl Bienal de Venecia 1966
Exposicion de sus obras organizada por Ver y Estimar.

Instituto T. Di Tella, Florida 936. Del 1al 20 de agosto

25

interminable traduccion de: «Para terminar
con el juicio de Dios». Vino con su pasion
por el poeta y por el teatro de la crueldad. Y
también con sus misteriosas desapariciones
Era famosa su ubicuidad: capaz de citarse
con tres personas distintas, en tres lugares
diferentes pero a la misma hora. «Estoy blo-
queado», nos decia a modo de justificacion
El fue el que nos encamind hacia la valoriza-
cion de la letra. Y de ahi en adelante, ade-
mas de «estar bloqueado», la letra se con-
virtio en la imagen

Después ingreso Rubén Fontana, quien,
con su implacable precision de bisturi, corri-
gio las imprecisiones que cometiamos a dia-
rio. Con él se entro en una etapa mas severa,
mas elaborada, terriblemente eficaz

Norberto Coppola nos volvié locos a to-
dos. Conversador brillante, obcecado, lan-
zaba a modo de saludo: «De qué hablan,
me opongo». Aporto ideas brillantes, como
la tapa del catalogo de la muestra de surrea-
lismo, realizada con materiales no conven-
cionales

Roberto Alvarado ya trabajaba en el De-
partamento de Fotografia, junto a Rivas. Lo
recuerdo siempre callado, concentrado, con
humor corrosivo. Siempre dispuesto a cola-
borar, invariablemente solidario, mientras
afilaba sus estiletes

El ultimo en entrar al equipo fue Carlos
Soler. Nos ayud6 mucho con su bondad y
nos divirtié con sus exabruptos. Ignoraba (o
fingia ignorar) toda diplomacia, todo tacto
Lo llamabamos «el Canciller»

Quiero recalcar que trabajamos con to-
tal libertad, rodeados de una fauna exética,
personajes atipicos dentro del muestrario
de la ciudad, bastante especiales («son fac-
tor de cultura», ironizaba Andralis). Circula-
ban muchos snob, muchos delirantes, pero
también gente maravillosa.

Frecuentemente recibiamos la visita de
aquel notable periodista que era Enrique
Raab, al que llamabamos carifosamente
«La informaciéon equivocada». Raab fue
uno de los primeros en engrosar la larga lista
de desaparecidos. También quiero recordar
a Marcos Arocena que hacia teatro, y que
desaparecio durante la dictadura

Nuestra oficina de disefio estaba pegada
a la cabina de comando de luces y sonido de

la sala del teatro, desde donde Roberto Vi-
llanueva, director del centro, lograba en-
crespar a la critica con tante éxito como el
que obtenia Romero Brest, por su lado. El
sonido traspasaba los tabiques, de manera
que llegabamos a recitar de memoria los
textos de los espectaculos y, a veces, hasta a
cantar algunos temas. Mas tarde, por razo-
nes de espacio, fue armado para Grafica un
tinglado en la parte posterior del escenario
Nuestra ruta de acceso era la sala teatral,
ascendiamos a nuestra casilla por una esca-
lera caracol. Habia problemas para entrar y
salir durante las funciones. Nos ibamos y
volviamos como duendes, en puntas de pie,
furtivos, con la sala a oscuras, avanzando a
tropezones, en fila india y tomados de la
mano. El cuadro vivo era «Los ciegos de
Briieghel en los altos de Florida». A veces,
quedabamos atrapados por la magia de al-
gun espectaculo, como aquel de Bonino, el
que «aclaraba ciertas dudas». Era tanta la
atraccion que ejercia su discurso inenarra-
ble que nos anclaba en la sala hasta el tér-
mino de la funcion

No hay duda de que fuimos muy afortu-
nados. Me veo a mi mismo, una tarde, sen-
tado frente a la mesa de dibujo y a mi lado,
de pie, a Enrique Molina, que nos visitaba de
tanto en tanto. En esa época, estaba escri-
biendo su Camila O'Gorman; me toco escu-

“char fragmentos de la imagen que tendria

Rosas en el relato: «Su cabellera desciende
en torrente hasta sus espuelas y entre sus
nalgas anchas aparece una cola de implan-
tacion baja, muy movil, en forma de latigoy
terminada en un penacho de pelos largos de
color negro». Privilegios.

Recuerdo a Juan Andralis dibujando con
profundo amor las letras del programa de
«Artaud 66» y, mas tarde, apostado en la
puerta del Instituto, repartiendo planfletos
junto a Mario Pellegrini, contra ese mismo
espectaculo, porque traicionaba el espiritu
del poeta: «La poesia no es un plato que se
come frio», era la frase vengadora que re-
mataba el texto. :

Trabajabamos mucho pero disfrutaba-
mos otro tanto. Eran frecuentes, entre no-
sotros, las bromas graficas con fotografias
retocadas y elaboradas caricaturas

Considerando los trabajos realizados,
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creo que nos falto tiempo para poder desa-
rrollar una imagen mas acorde con el pais,
nos falto, quizas, espacio para teorizary una
clara definicion ideoldgica. Las excusas pue-
den ser muchas y todas validas, pero, visto
en perspectiva, siento una ausencia. No
conseguimos formalizar una imagen refe-
rida a este lugar, propia de Buenos Aires
Quiero dejar en claro que no estoy propo-
niendo nacionalismos a ultranza: quisiera
lograr el dificil equilibrio de tener los ojos
abiertos al mundo, los ojos abiertos a lo que
nos sucede y hablar, sin maniqueismos,
desde aqui

25 Juan Carlos Distéfano,
Rubén Fontana
26 Juan Andralis
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Los determinantes de una identidad
Rubén Fontana

Al cumplirse ya 17 anos del cierre de los
Centros de Arte del Instituto Torcuato Di
Tella y, con ellos, el de los Departamentos
de Diserio Graficoy Fotografia, es tiempo de
analizar, aunque someramente, cuales fue-
ron los factores que contribuyeron a laiden-
tidad del Instituto, cémo se logré componer
ese «rostro» que le permitio ser reconocido
no so6lo en Buenos Aires, o en el pais todo,
sino también en los distintos centros cultu-
rales del mundo, donde no llegaban las ex-
posiciones ni los espectaculos, donde sélo
accedia la grafica impresa y la noticia. Este
analisis no se basa en las personas, aunque
si en su incidencia, y las naturales conse-
cuencias de algunas decisiones que fueron
conformando el «campo» de trabajo

La primera etapa queda definida por la
tarea solitaria de Juan Carlos Distéfano, de
la que si bien surgen algunos disefios signifi-
cativos, el resultado de los trabajos es quizas
muy formalista y poco conceptual. Pero lo
que verdaderamente marco la tarea poste-
rior, fue el haber tomado partido por ciertos
formatos como caracteristica morfologica
de las futuras piezas graficas. El uso del
cuadrado para catalogos, memorias y ba-
lances, documentos e informes; y el doble
cuadrado —rectangulo oblongo— para los
programas de mdusica, espectaculos y afi-
ches de interior, fueron fundamentales
como elementos de reconocimiento. La in-
sistencia en el empleo de estas proporcio-
nes, entonces inusuales, fue uno de los fac-
tores determinantes de la identidad

El paso de Humberto Rivas como cola-
borador de Juan Carlos Distéfano —previo a
la creacion del Departamento de Fotogra-
fia—, influy6 en algunos diseos, resueltos
fotograficamente y que hoy resultan atipi-
cos. La fotografia cumplié un papel desta-
cado en la identidad, al margen del disefio
grafico, al documentar los eventos cultura-
les que se presentaban en el Instituto, con
imagenes de caracteristicas propias que em-
pezaban a trascender mas alla de nuestras
fronteras. Para ese entonces, junto a Rivas
ya actuaba Roberto Alvarado

En cambio, el ingreso de Juan Andralis,
con una cultura tipografica sélida, asimilada
en Europa, vino a reforzar una tendencia
que asomaba en algunos de los trabajos
graficos realizados hasta el momento

Un factor definitorio para lograr deter-
minadas imagenes fue el conocimiento téc-
nico sobre tipografia, grabados fotomeca-
nicos e impresiéon que tenian los, hasta el
momento, integrantes del departamento
Esto se evidencia en ciertos trabajos realiza-
dos para el Centro de Altos Estudios Musica-
les donde, con recursos elementales de im-
presion, se logré conformar la primera linea
de identificacion claramente definida:

La puesta en marcha del Centro de Ex-
perimentacion Audiovisual y la creacion de
la Editorial del Instituto significaron, en vir-
tud de sus tematicas variadas, otro impor-
tante incentivo. De alli en mas, definidas



las lineas de trabajo y con una fuerte incli-
nacion hacia lo tipografico como forma
expresiva, los nuevos disefiadores que fui-
mos integrando el Departamento de Di-
sefo Grafico (Norberto Coppola, Carlos
Soler, Rubén Fontana) alimentamos, con
aportes propios, las tendencias desarrolla-
das hasta ese momento

Tres, de los multiples catalogos disefia-
dos para el Centro de Artes Visuales, defi-
nen el momento mas alto en la elaboracién
de estas piezas: «Mas alla de la geometria»,
«Premio Di Tella 1967» y «Surrealismo en la
Argentina», ya que, ademas de ser portado-
res de las reproducciones, comunicaban
fuertemente a través de su disefio grafico
—y por los materiales empleados— el con-
tenido tematico de las exposiciones

Y esos mismos catalogos nos permiten
abordar aspectos casi desconocidos que
también incidieron en la identidad. Uno de
ellos fue el econémico. Contrariando la
creencia de una bonanza presupuestaria,
los trabajos debian pensarse para ser produ-
cidos con maxima austeridad. Los materia-
les de los catalogos, si bien se elegian por su
expresividad, nunca eran costosos —sopor-
tes tipo Kraft, diario, manila, alternaban con
el papel ilustracion, de rigor, para obtener
una reproduccion fiel de las imagenes— Di-
ficilmente se hacian' reproducciones de fo-
tocromos, a cuatro colores en el interior de
los catalogos, salvo alguna eventual excep-
cién que no invalidaba la norma

Sin embargo, los catalogos no lucian po-
bres; el condicionante econémico, lejos de
ser una limitacion, incentivo la busqueda de
soluciones graficas simples que, con el
tiempo, también contribuyeron a marcar el
estilo. Asi, en el caso de los afiches, algunos
como «Lutero» y «Le Parc» fueron pensa-
dos para una sola tinta; o el «Premio Di Tella
1964» y «El Desatino», para imprimir en dos
colores, pero siempre en tintas planas. De
esta forma, las limitaciones econémicas
eran un acicate para la imaginacion, y la
posibilidad de utilizar mas de dos tintas en
un impreso, constituia un lujo

La tecnologia de reproduccion elegida
jugé también un rol en la definicion de as-
pectos caracteristicos. El hecho de que la
tirada de los libros, catalogos o programas,
rara vez superara los 1.000 ejemplares, de-
terminé —por lo menos en aquella época—
el uso del sistema tipografico de impresion
Este, como es sabido, proporciona una re-
produccién vigorosa, por efecto de la tinta,
que brilla sobre la superficie del papel.

Asi como se buscaban soluciones eco-
nomicas, también se elegian cuidadosa-
mente los proveedores. En el caso de los
grabadores, la condicién fundamental era
que reprodujeran los medios tonos de los
originales fotograficos con la Varioclischo-
graf, maquina pensada originalmente para
grabar en zinc aun no superada, pionera de
las modernas Scanner. La mayoria de aque-
llos grabados fueron realizados por la firma
Miguel Pilato y las impresiones eran normal-
mente producidas por la Imprenta Anzilotti
También la linotipia, muy cuidada, era con-

—
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34 Juan Carlos Distéfano,
Rubén Fontana

35, 37 Juan Carlos Distéfano
36, 38 Rubén Fontana
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100 obras de
Kosice,

6 al 30 de
agosto, 1968.
Centro de
ArtesVisuales
del Instituto
T. Di Tella.
Florida 936
Buenos Aires
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fiada a Linosur, empresa que ha dejado de
funcionar. Por lo general, no se cambiaban
los proveedores para mantener en |os distin-
tos trabajos y a través del tiempo, una cons-
tante en la calidad. Esto posibilité una edu-
cacion en dos sentidos; los proveedores sa-
bian lo que queriamos, y nosotros teniamos
conciencia de qué podiamos pedir

Algunas soluciones graficas eran desa-
rrolladas a través de una sucesion de traba-
jos. La idea de una primera pieza, generaba
—ocasionalmente— aplicaciones que, a su
vez, sugerian nuevos planteos. Basta obser-
var el ya citado «Premio Di Tella 1964» cuyo
motivo, inspirado en una observacion tec-
noldgica, es recreado en «Olivetti, disefio y
producto» y vuelto a retomar en el que fue
el ultimo afiche: «Polesello». En los progra-
mas de sala se usaron mas de una vez los
mismos originales y hasta los mismos clisés,
variando, segun el caso, la gama de colores
o la posicion de los grabados, recursos
—todos éstos— ingeniosos, en busca de
obtener nuevos efectos sin agravar los
costos

Pero si hubiese que citar un altimo com-
ponente entre los factores que, combina-
dos, dieron como resultado la grafica del
Instituto Di Tella, debemos consignar —
necesariamente— que la convivencia diaria
con los eventos culturales programados, el
hecho de poder conocerlos desde su mismo
nacimiento y la posibilidad de asistir a todas
las etapas de su desarrollo fueron elemen-
tos determinantes en la concepcion de los
trabajos. Todas estas circunstancias incidian
en el momento de las decisiones, todas ellas
fueron el referente que dio origen a la esté-
tica formulada para comunicar cada evento
0, dicho de otro modo, el estilo grafico del
Instituto no surgi6 de una busqueda abs-
tracta sino como la consecuencia natural de
esta combinacion de factores.

39 Juan Carlos Distéfano,
Rubén Fontana

40 Juan Carlos Distéfano,
Rubén Fontana, Carlos Soler
41, 42, 43 Rubén Fontana

Obras realizadas en el Departamento Grafico del Instituto
Di Tella pertenecen a las colecciones permanentes de
Museo de Arte Moderno de Nueva York, Tore Malmros
Reklam Ab de Estocolmo, Casa del Libro de San Juan de
Puerto Rico, y de las Universidades estadounidenses, Alker
Art Center Minnesota, Colorado State University, The
Woodrow Princeton University, entre otras
“Han sido publicadas en: Who's who in Graphic Art, 1962,
de Zurich, Suiza; Graphis 122/1965 y Graphis Annual
62/63, 64/65, 66/67, 68/69, 70/71, de Zurich, Suiza
Gebrauchsgraphik 1/1962, 7/1966, 3/1970, de Munich,
Alemania; Graphic Design 14/1964 e Idea 57/1963 de
Tokyo, Japon.
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- Diseno Industrial

El «aura» Di Tella

Juan Andralis
|
Volver sobre lo andado, al cabo de veinte
anos, justamente estos ultimos —tiempos
de desprecio, prolificos en dictaduras, exi-
lios y lutos; noche rabiosa padecida hasta el
tuétano y cuyas secuelas se advierten toda-
via en la postracion del organismo social—,
supone mas de un riesgo. Entre otros, el de
encaminar los pasos hacia atajos impreci-
sos, donde las imagenes pueden aparecer
fuera de registro, como en las maculaturas
que se originan azarosamente mientras se
ajusta la impresion de un juego de fotogra-
bados, o se superponen a otras, distintas,
impresas en otros pliegos, en otros pliegues
de la memoria
I
Ocupados en nuestro reducto de Grafica,
que era una suerte de nido de aguilas sus-
pendido al fondo y encima de la sala del
teatro, tironeados siempre por las fechas de
estreno o de inauguracion de exposiciones,
estabamos lejossde imaginar el interés que
podrian suscitar, a la larga, las piezas de
comunicacion grafica que alli se producian,
dia tras dia y a un ritmo que no tenia nada
que envidiar al de un diario durante la hora
del cierre de la edicion. Este aspecto de la
actividad del Instituto (y no me refiero al
departamento grafico en particular, sino a
todos los Centros, los de Florida y los de ,
Belgrano), por lo general, no se lo menciona
y pasé desapercibido en medio de la ba-
tahola histérica que promovian los medios,
perturbados, hay que suponer, por el bom-
bardeo de acontecimientos culturales ofre-
cidos al publico sin solucion de continuidad.
Habia mucha energia ambiente, y no solo

44 Juan Carlos Distéfano,
Rubén Fontana, Carlos Soler

irradiaba hacia la calle, por el 936 de Florida,
sino que venia en retorno desde afuera —des-
de la ciudad— hacia cada uno de los Cen-
tros del Instituto, generando un sistema de
retroalimentacion poco menos que inago-
table. La creatividad estaba en el «aire de la
época» y el Instituto, de hecho, actu6 como
una caja de resonancia donde cobraba volu-
men el deseo de una generacién impaciente
por manifestarse.

Corrian, por ese entonces, los dias man-
sos de un gobierno republicano perversa-
mente hostigado por todos: los de este lado
y los del otro lado.

1l

Si bien la decision formal aplicada en nues-
tra tarea grafica mostraba la influencia de
pautas ya probadas en otras latitudes cultu-
rales —europeas, forzosamente— cabe in-
dicar, a su vez, que todo el esfuerzo estaba
dirigido a lograr en cada uno de los trabajos
la expresion mas afin —y mas fuerte, grafi-
camente hablando— tendiente a valorizar
los requerimientos comunicacionales ex-
puestos en los pedidos de cada Centro,
tanto para los que estaban ubicados en Flo-
rida—cuya indole los colocaba en el prosce-
nio del Instituto—, como para los de Bel-
grano, «si parva licet compdnere magnis»
(«si fuera permitido comparar lo pequerio
con lo grande»).

v

Como Pallas Athenea —el referente mitolo-
gico no esta fuera de lugar ahora que la
saga del Di Tella va adquiriendo, de a poco,
contornos de mito—, del mismo modo, la
imagen grafica del Instituto naci¢ adulta y
armada de la cabeza de Distéfano: es su
obra, el fruto de una visién de largo alcance
que contenia desde su origen y permitié

activar, a la postre, todas las soluciones que
se fueron sumando en el tiempo conforme
lo exigia el crecimiento de Florida y la activi-
dad dispar de los Centros.

Hay otras cuerdas en el violin de Juan
Carlos Distéfano, pero bastaria solo ésta
para dar cuenta de su incuestionable «pa-
dronanzav, ejercida casi de incognito —por
como él es—y que le vale, de comun con-
senso, el ser reconocido como el primero
entre sus pares.

\

El ensayo de John King sobre el Di Tella fue
esperado con curiosidad. Por lo que sé de
boca de los que saben, me refiero a quienes
asistieron desde adentro al nacimiento, pa-
sion y muerte de Florida, el estudio —aun-
que valorable por la dimension de la tarea
emprendida— se distrae en la enumeracion
de los sintomas y termina exhausto a la hora
de abordar el nudo de la cuestion. Por mi
parte, testigo presente del periodo de la
«pasion» y ausente en el comienzo y en el
fin, encuentro, sin animo de desmerecer el
trabajo de J.K., que carece, fundamental-
mente, de «punto de vista»

\

«Bajo el signo del litar» (minicuento con
moraleja perpetua).

Distéfano observa, recontrareconcen-
trado, un pequeno trozo de plastico, de co-
lor naranja, parecido a un vidrio opaco aca-
nalado. Cabe en la palma de la mano y el
que lo trae al reducto de grafica es Obdulio,
sonriente, como siempre. (Su hermana, Gri-
selda, todavia no era «la Gambaro». Faltaba
estrenar «El Desatino»).

—Se llama litar, informa Obdulio, ducho
en lides fotomecanicas. —Es importado, se
usa para grabar en la Varioclischograf
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reemplaza al zinc . . . trama abierta . .
Apenas perceptibles, las estrias horizon-
tales que modulan la superficie anaranjada,
producen el detonante. Ahi mismo, en un
segundo, nace el partenon de los afiches: el
«Premio Di Tella 64», negro, amarillo y
blanco. Siguieron, por supuesto, las media-
ciones técnicas de sutina, pasajes a escala,
ajustes. Pero el afiche ya estaba, antes.
(Moraleja perpetua). El talento solo no
basta: hay que tener instinto, zarpazo infali-
ble, rayos X en la mirada. ,
Vil
En cierta ocasion, y por razones del mo-
mento, me habia impuesto la tarea de repar-
tir a la entrada del Instituto, después de las
horas de trabajo, un panfleto donde atacaba
sin miramientos al autor de un espectaculo
montado en la sala teatral del Di Tella. Esto
era todas las noches, a partir del estreno, y
sequiria hasta que bajé de cartel, dos sema-
nas antes de lo previsto. Para mi escarnio, no
solo era yo empleado del lugar, sino que,
para agravar el caso, habia realizado la gra-
fica del programa de esa misma obra. El pe-
riodista que oficiaba de «metteur en scéne»
de la pieza y un par de secuaces, se apersona-
ron al director del Instituto, ingeniero Enrique
Oteiza y lo impusieron de la situacion, recla-
mando que pusiera fin al saboteo y tomara
las debidas medidas disciplinarias
Resultado: una hora después, en la ve-
reda, frente a la puerta del Instituto, al trio
de marras, que habia bajado a matonear (no
les quedaba mejor ocupacion con la sala
desierta) le tocd asistir a la escena en la que
Oteiza, exultante, ofrecia su colaboracion
para distribuir los panfletos a la par nuestra
Quien entienda esto habra entendido, sin
mas, el natural encanto del «aura» Di Tella




1, 2: (1969), Dos postales del
cuarteto Sol-Fon-Ro-Vas (de izq. a
der.: Romero, Rivas, Solery Fontana)
dedicadas a sus «fans» Griselda
Gambaro y Juan Carlos Distéfano,
por entences, en ltalia

1 o3 =
Unos ex-extraviados negativos y algunas Cronologia del Depar de Diseno Grafico del ITDT

copias maquilladas con jocosos toques de
aerégrafo'y pincel, fueron apareciendo 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967 1968 1969 1970 1971

entre los papeles.

Juan Carlos Distéfano

En el género «album familiar», ;qué Juan Andralis RS A WL
mejor testimonio del-clima fraterno de esos  phan Fontana
anos sin retorno, que estas imagenes
«transidas» de humor —tal como se dice Norberto Coppola —
transidas de ternura— donde cada escenay  Carlos Soler T
cada retrato fijan una anécdota querida, un contratado (free lance)
Juego complice: con la misma complicidad M empleado
que campeaba en las horas de trabajo
Todos mas jovenes, bastante mas Cronologia del Departamento de Fotografia del ITDT
divertidos, sorprendidos en la «cocina» de
Saiishiceranlpsmintts delecrea 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967 1968 1969 1970 1971
Esta era la banda de «Stefand le stefanua» Humberto Rivas e T T A S IS e
(«Stephano le stephanois») antecesor Roberto Alvarado A T R e R T
remoto de Don Corleone Entre 1967 y 1969, en el Departamento de fotografia, colaboraron Maria Ana Romandini y Raul Shakespear

Fuente: Departamento Administrativo del ITDT

3: (1967), Maquillaje fotografico
para el pasaporte de la Madre Ubu,
regente de los Palotinos y hermana
melliza de Juan Carlos Distéfano,

4,5,6, 7,8 9:(1969), Modelos de
bigotes adecuados al biotipo
nacional, disefados por el
Departamento Grafico para
promover la camparia presidencial de
Juan Carlos Distéfano.

10: (1966), Disenador mirando al
sudeste: apostado en la esquina de
Maipu y Cordoba, Juan Andalis
espera

11: (1965), Los hermanos Distéfano,
Paiva, Alvarado y Rivas festejan el
retorno de la tipografia gotica

12: (1969), La hermana Maria Ana
Romandini, laboratorista y martir,
seducida por el lobizon

13: (1968), Norberto Coppola, sin
barba y sin bigotes, «se opone»
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San Pablo es la mas cosmopolita y alucinante de las ciudades
brasilenas. En ella conviven pacificamente la mentalidad
cearense con los cult-movies, la cachaga con el buon vino,
la feijoada con los crevettes, y Zubin Metha con Tonico y
Tinoco, en una mezcla tipicamente paulista.

Las familias tradicionales atin imponen respeto, las veredas
muestran la marca registrada del Estado y el plato tipico de los
lunes sigue siendo el Virado a Paulista.

En San Pablo se puede salir a dar una vuelta por la Avenida
Paulista con un fox paulistinha. Tomarse en la barra de un bar
al paso una copa de Fogo Paulista. Cultivar samambaias
paulistinhas en un jardin y ver por television un partido del
Sao Paulo Futebol Clube
Salve Sanctus Paulus!

B




SO

San Pablo fue fundada por
primera vez en 1554 por el
padre jesuita José de An-
chieta. Y por segunda vez,
en el transcurso de la dé-
cada del 40 al ‘50, por las
multinacionales.

Fue, de hecho, en ese momento, que la ciu-
dad empez6 a adquirir sus actuales caracte-
risticas urbano-industriales. Rascacielos,
automoviles y una infinidad de productos
de consumo que darian el primer gran im-
pulso al disefo grafico.

Después de la Bienal de 1951, que hizo furor
con Max Bill, empezo en el MASP —Museo
de Arte de San Pablo—, el primer curso de
disefo que daria origen, anos mastarde, ala
Escuela Superior de Propaganda y Marke-
ting, y a la primera generacion de disefado-

banespa

res: Willys de Castro, Hércules Barsotti, Ru-
bens Martins, Alexandre Wollner, B. Buf-
foni, A. Schust y Wesley Duke Lee.

Surgen también los primeros estudios
como el Metro 3, de los artistas Francesc
Petit y José Maria Zaragoza, a fines de los
anos ‘60, quienes crearian mas tarde la
agencia DPZ.

Las tendencias del disefio en San Pablo es-
taban divididas entre lo emocional de la es-
cuela de bellas artes de la Europa Latina y el
racionalismo de la Escuela de Ulm. Entre la
espontaneidad de las manifestaciones po-
pulares y el lenguaje publicitario de Nueva
York que penetraba, cada vez con mas
fuerza, a través de los medios masivos de
comunicacion.

A partir de la década del ‘70, bajo el influjo
de la industrializacion que crecia a un ritmo

CIA.PAULISTA DE SANDUICHES
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alucinante, el disefo grafico se decidio por
la tendencia norteamericana.

Hoy, en San Pablo, conviven dos orientacio-
nes distintas: una popular, con su vitalidad
espontanea, y otra profesional, con sus for-
mas internacionales. La primera interpreta
graficamente el folklore nativo y la sabiduria
popular. La segunda, introduce cada vez
mas elementos brasilenos o mejor paulis-
tas, dentro de esa tendencia marcadamente
norteamericana.

Se rescata asi el viejo localismo que, en ver-
dad, nunca dejo6 de existiry vive en las carte-
leras comerciales de los negocios suburba-
nos, en las fachadas de los grandes bancos
como el Banespa—Banco del Estado de San
Pablo— y en las vidrieras elegantes de los
barrios residenciales, como pura expresion
de la grafica paulista.

«...Como pienso que San Pablo también es
una ciudad rica y sofisticada, el diseio ten-
dra en ella cada vez mas lugar, los disefiado-
res, mas oportunidades y, en pocos anos,
esta gigantesca ciudad habra encontrado
su propio estilo, visual, un estilo muy pau-
lista, a medias europeo y a medias brasi-
lefno, o mejor, un diseiio con el informa-
lismo propio del Brasil pero también con
toda su vitalidad».

Francesc Petit

[T
AR

PAULISTUR - Empresa Paulista
de Turismo - 1983.
Diseno SAO

BANESPA - Banco do Estado de
Sao Paulo - 1976. Diseno
Cauduro/Martino.

VASP - Viagao Aérea Sao Paulo -
1985.
Diseiio SAO.

Camisaria Sao Paulo - Confecgao
1985.
Disefio CVS.

Cia. Paulista de Sanduiches -
Restaurante - 1981.
Diseno Sao Paulo Criagao.

Sao Paulo Criagao Grifica e
Publicitaria Ltda. - 1980.
Diseno CVS.

VASP - Viagao Aérea Sao Paulo -
1985
Diseiio SAO.
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La seralizacion de la Avenida Paulista, el
simbolo de las Industrias Villares, de la
EMURB —Empresa Municipal de Urbaniza-
cion—, y de la Empresa Bozzano, son ex-
presiones tipicas del disefio de las décadas
del ‘60 y del ‘70. Todas ellas evidencian el
predominio del racionalismo, de las formas
y conceptos heredados de las escuelas ale-
manay suiza.

Cliente Braspérola - Industrias Textil - 1961/62.
Diseiio Rubens Martins.

Cliente Procienx - Industria Farmacéutica - 1964.
Diseno Rubens Martins.

Cliente B - Industria de Cosméticos - 1960/62.
Diseno Rubens Martins.

Cliente Villares - Industria Metalirgica - 1970.

Diseiio Cauduro/Martino.
Cliente ~ EMURB - Emp icipal de Urb a0 - 1972.
Diseno Maria Argentina Bibas. Minoru Naruto,

Vivaldo H. Tsukumo.

Cliente Casa Almeida e Irmaos - Cama, Mesa e Banho - 1965.
Diseno Rubens Martins.

Cliente Sinalizagao Viaria - Av. Paulista - 1974.
Diseio Cauduro/Martino.
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Cliente  Triton Confecgio - 1985
Diseiio /S

Cliente Instituto Butantan - 1984
Diseno SAO.

Cliente Bicicletas Monark S/A - 1986
Diseno SAO

24
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Cliente Arnaldo Pappalardo - Fotografo - 1985
Diseno Guto Lacaz

Cliente
Diseno

La Boutique Du Vin - 1987

¢
9

Cliente Lua de Tomate - Bar e Restaurante - 1984
Diseno SAO.

Cliente Fabrica de Noticias - Acessoria de Imprensa - 1987
Diseno SAO.



¢Como identificar hoy una empresa o un
producto medio de una infinidad de
mensajes?

La dinamica metropolitana impuso su
ritmo al disefio gréfico: comunicacion
instantanea, conceptos objetivos, formas
simples y sintéticas, aplicadas, en la
medida de lo posible, con insistente

uniformidad.

N

Fit - Roupas Esportivas - 1986
Sao Paulo Criagao

Cliente
Diseno

Cliente CVS - Comunicagao Lida. - 1984
Diseno CVs
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Cliente Argumento - Video e Texto - 1986.

Diseno OZ

Via Lictea - Produtos Lacteos - 1984

Cliente
Diseiio SAO.

Orbita - Sistemas Aeroespaciais - 1987.
Diseno SAO.

Cliente

25
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Cliente Companhia dos Tapetes Ocidentais - 1986. Cliente Casting - Agéncia da Modelos - 1987. Cliente Gourmet Internacional - Logotipo para Revista - 1986.
Diseno 0Z. Diseio CVS. Diseno SAO.

Cliente Via Lictea - Roupas Femininas - 1981. Cliente Side Walk - Loja da Calgados - 1980. Cliente Trip - Logotipo para Revista de Surf - 1986.
Diseno Sao Paulo Criagao. Diseno Sao Paulo Criagao. Diseno Sao Paulo Criagio.

Cliente Zoomp - Confecgao - 1983. Cliente Pascal Balland Fotografo - 1983. Cliente Setter - Confecgao - 1984.
Diseiio CVs. Diseno CVs. Diseiio Cvs

Cliente Sabor da Moda - Lanchonete - 1984. Cliente Pelicano - 1985. Cliente Z - Marca para Revista - |
Disenio Cvs.

Al
Diseiio Eduardo A. G. Bacigalupo. Diseno Gi acaz.

Cliente OZ Comunicagao Grafica - 1980 Cliente Sandoz - Selo Comemorativo - 1986. Cliente Carlos Acuna - 1985.
Diseno 0zZ. Diseno SAO. Diseno Eduardo A. G. Bacigalupo.

Cliente Love - Logotipo para capa de Revista - 1985.
Diseiio Eduardo A. G. Bacigalupo.
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NAO PODE SER VENDIDO SEPARADAMENTE

Eagora?

‘ ‘ adeus, composigdo

que um dia se ch Carlos Dr d de Andrade.

Adeus, minha presenga, meu olbar e minbas veias grossas,

meus sulcos no travesseiro, minba sombra no muro,

sinal meu no rosto, olhos miopes, objetos de uso pessoal,
idéia de justi¢a, revolta e sono,adeus,

adeus, vida aos outros legada,” ¥

“

-
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05 PROGRAMAS PARA SEU FIM DE SEMANA NAS PAGINAS 4,3, 6E 7

(O ESTADO DE S.PAULD

Vampiro

El/ Cuaderno 2 circula
diariamente como parte del
periodico O Estado de Sao
Paulo.

Es un suplemento de arte,
espectaculos y variedades:
teatro, danza, musica,
literatura, plastica, cine,
historietas, fotografia,
television y video.

Estos son los principales temas
del Cuaderno 2. La ecologia es
otro tema que interesa
especialmente al equipo de
redaccion del suplemento.
Desde sus primeros numeros,
e/ Cuaderno 2 concede una
atencion especial a los
problemas vinculados al medio
ambientey a la preservacion de
la flora y de la fauna del Brasil.
El 19 de agosto de 1987 el
Cuaderno 2 publico un numero
especial consagrado al gran
poeta brasilefio Carlos
Drummond de Andrade,
fallecido dos dias antes. La
edicion —de la que aqui se
ofrece una muestra— conjuga
textos e imagenes con gran
originalidad y brinda un
testimonio relevante sobre una
de las figuras literarias
fundamentales del siglo XX.



La gréfica popular urbana es predominan-
temente publicitaria. Su objetivo primor-
dial es llamar la atencion de los transeun-
tes, informéandoles, de manera estridente,
sobre un producto o servicio: aqui hay una
gomeria, un cerrajero, un plomero,-un
electricista; aqui se venden pantalones
Lee, aqui, sandalias de plastico y articulos
finos.

Normalmente los mensajes no son so-
fisticados: la llave siempre identifica al ce-
rrajero; el neumatico a la gomeria. Los so-
portes utilizados pueden ser tanto una fa-
chada como un cartel, un muro o una per-
sona. En este caso, hay una ventaja adicio-
nal: la de poder vociferar el mensaje.

La tipografia empleada tampoco res-
ponde a un estilo padron. Cada cual escribe
lo que quiere y como quiere, y son freeuen-
tes los errores de ortografia. Sin embargo,
ello no ocasiona malentendidos en la co-
municacion.

Esle trabajo fue organizado por el equipo de SAO
a0 de Design da DPZ

ctor de Diseio: Hugo Kovadloff
fiadores: Alexandre Smidt
Clnudl
Cla

Pia Parente
Traduccion al Portugué: ntiago Kovadloff

Estudios y disefiadores que colaboraron:
Alexandre Wollner

Caderno 2 - Jornal O Estado de Sao Paulo
Editor: Luiz Fernando Emediato
Subeditor: Alberto Villas
Editor de Arte: Jorge (Jo) Acs
Diagramacion: Maria José F. Silva
V. Fernandes
Paulo Nascimento
Secretario Grafico: Francisco (Chico) Watson
Arte: Antonio Afonso Rugerio
Carlos Roberto de Souza
Claudio Rodrigues de Moraes
Edson Wrobleski
Jorge Sadao Togashira
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La agonia
del iry venir

Un ensayo tendiente
a la solucion del transporte
urbano masivo

MARIO MARINO

Nota de la redaccion

Este sistena, en el mes de mayo de
1987, gano la licitacion internacional
para la construccién de un sistema de
transporte guiado en la ciudad de
Salta, Republica Argentina

Que a uno le permitan expresar sus ideas en una
tribuna, es cosa no habitual, que se lo facilite
TipoGrafica es algo para guardar entre los re-
cuerdos queridos.

Como muchos de mis colegas y alumnos
saben, hay algunos temas de disefio que los he
transitado una y otra vez en forma recurrente.
Podria citar algunos, como los problemas del
habitat en la Antartida, temas médicos referidos
al area de discapacitados, transporte masivo y
algunos otros que se me pierden por el camino.

De estos que comento, el del transporte,
ha ocupado desde 1970 parte de mi actividad
diaria.

Cuando alguien me pregunta como dividi-
mos el trabajo en el estudio, mi contestacion es:
siempre: mitad para vivir, mitad para investigar.
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En la investigacion el tiempo se transforma
en un ente, paraddjicamente, atemporal.

Esta falta de urgencia a veces ha dado sus
frutos, para algunos fuera de contexto; como el
comentario de un amigo que me decia: «si esto
de disenar sistemas de transporte masivo, no
estaria mas referido a paises con un alto desarro-
llo tecnoldégico que a paises como el nuestrox.

Lo que ocurre es que los problemas son los
mismos tanto en los paises altamente desarro-
llados como en el resto del mundo, la gente se
tiene que mover. Ademads tiene que soportar la
carga de su herencia cultural, propia o imitada,
que hizo que los urbanistas de unas décadas
atras, pensaran las ciudades como ciudades
para los autémoviles.

Eso ya no tiene més cabida, la realidad nos




ha aplastado con su cuota de vehiculos «para-
golpe contra paragolpe» (bumper to bumper)
en las horas en que la gente regresa a sus
hogares.

Aquel que vive en la periferia y que inevita-
blemente debe pasar por el centro para ir a su
lugar de trabajo, sabe de la agonia del «ir y
venir».

Pero sigamos, en mis épocas de estudiante
de investigacion de Diseno (Design research),
nos repetiamos que tres cosas controlan la tota-
lidd de la naturaleza del Proyecto de Disefio
(Design proyect), y son: el tiempo, el costo y el
resultado. Como es natural en el Disefio Comer-
cial en oposicion a la investigacién, los tres fac-
tores precedentes estan sujetos a un rigido con-
trol. De los tres, el costo es el que ha determi-
nado que en su momento surgiera un concepto,
hoy de absoluta actualidad, el de «Tecnologia
apropiada».

«Tecnologia apropiada» no es mas que una
inteligente utilizacion de los medios existentes
en un pais o lugar. No es lo mismo, en términos
de recursos, dar una solucién al problema del
transporte en E.E.U.U. o Alemania Federal que
en paises como Argentina o Brasil.

Cuando decia que los problemas de trans-
porte son los mismos en todo el mundo, faltaba
agregar que las soluciones, por la diferencia de
economias, inevitablemente no son las mismas.

La busqueda de una solucién razonable para
el problema del transporte masivo, en términos
de aplicacién de una «tecnologia apropiada» es
la que ha tenido a nuestro estudio ocupado,
como tema de investigacion, los ultimos 6 anos.
Nuestra propuesta debia satisfacer, ante todo,
ciertas caracteristicas fundamentales que debe
cumplir cualquier sistema de transporte urbano
en via exclusiva.

Por ejemplo, ser:

Rapido y seguro, por circular en via exclusiva.
Servir como alivio al tréfico de automotores.
Activar el servicio de 6mnibus existente, a tra-
vés de una optimizacién por redistribucion.
Promover un mejor desarrollo urbano. Ac-
tuando como tronco de crecimiento, evitando
un desarrollo anarquico.

Basados en estas premisas desarrollamos el
sistema que hemos denominado Sitrag R (Sis-
tema de Transporte Guiado) cuyas caracteristi-
cas paso a enumerar:

32

Caracteristicas generales del sistema

Sitrag es un sistema de transporte terrestre au-
tomotriz que rueda sobre neumaticos guiados
por vigas pretensadas que actuan de carriles, y
que ha sido concebido especialmente para al-
canzar altas velocidades comerciales en el trans-
porte de pasajeros o cargas, tanto en circulacio-
nes urbanas como en un amplio rango de dis-
tancias en todo tipo de terreno.

Sus posibilidades de circulacion elevada, a
nivel o subterranea, asi como su indescarrilabili-
dad y su pequefio radio de giro, lo hacen espe-
cialmente apto para resolver los problemas que
plantea el transporte de pasajeros en centros
urbanos de alta densidad de trafico.

Para esta aplicacién se han-proyectado uni-
dades de transporte autopropulsadas y ultrali-
vianas que permiten el empleo de estructuras
esbeltas y econémicas.

Sitrag constituye una solucién apropiada
para el acceso de pasajeros y cargas a grandes
aeropuertos y zonas portuarias, para el cruce de
grandes rios y de zonas anegadizas o desérticas.

Los mecanismos de desvio o cambio de via del
sistema son originales, simples y seguros, otor-
gando al mismo un alto grado de confiabilidad.

Las unidades han sido concebidas con com-
ponentes standard de facil obtencién en el mer-
cado local. Su mantenimiento es simple y solo
requiere una pequena infraestructura de man-
tenimiento automotor.

Las estructuras de soporte y guiado del sis-
tema han sido disenadas para su utilizacién du-

rante muy largos periodos y practicamente no
requieren mantenimiento.

Sitrag admite distintos niveles de compleji-
dad para su sistema de senalizacion y control. En
un extremo se ubica el sistema totalmente auto-
matico, donde la conduccion, el despacho de
unidades, el control de circulacion y la seguridad
son manejadas desde un ordenador central. En
el otro extremo se ubica el sistema de conduc-
cion manual. Ambos sistemas cuentan con se-
nalizacion visual por seméaforo y comunicacion
permanente entre las unidades y el control
central.

Las unidades de transporte del Sitrag admi-
ten varias opciones motrices:

Motor a Gas Natural Comprimido (GNC).
Motor a alcohol.

Motor diesel.

Motor a nafta.

Motor eléctrico.

Este dltimo caso exige la electrificacion del
sistema que puede realizarse en forma sencilla y
eficiente. Este sistema estd amparado por trami-
tes de patentamiento seglin Actas N© 302.258y
N© 302.289 en la Republica Argentina, N°
8.605.565 y N° 8.605.566 en la Republica Fede-
rativa del Brasil y N° 126.704 y N° 126.705 de
México.

El sistema Sitrag es nuestro aporte a la solu-
cién del transporte masivo en ciudades con co-
rredores altamente congestionados. Es una pro-
puesta l6gica y con un desarrollo tecnolégico
acorde a la realidad latinoamericana.



Como siempre, donde mueren las palabras
es en los costos por Km. para una cierta capaci-
dad de transporte de pasajeros/hora/sentido.

Para comprender mejor esto veamos el si-
guiente cuadro comparativo:

Costo por Km. para flujos de 20.000
Pasajeros/Hora/Sentido

Sistema Sitrag 2.400.000 U$S/Km/S
Sistema Premetro 5.000.000 U$S/Km/S
Sistema de

subterraneos 24.000.000 U$S/Km/S

Con estos valores finales pienso que por hoy ya
he ahondado suficientemente sobre el tema
transporte.

Quiero agregar solamente un ultimo comen-
tario, creo que el criterio que ha guiado siempre
nuestro trabajo, de tratar, a través de la investi-
gacion de realizar algun aporte original a la
profesién, nos ha permitido transitar por un
camino positivo y razonable de desarrollo tecno-
l6gico.

Si algo tiene nuestra actividad, es que el
Disefio Industrial tiene un protagonismo apasio-
nante. Comentaba dias atras, saliendo de la Fa-
cultad de Arquitectura, que la actividad del Di-
sene Industrial como disciplina va a caballo del
siglo, llevando la atraccién del cambio perma-
nente, fruto de la aparicion ininterrumpida de
nuevos horizontes tecnoldgicos. Asombrarse
con la profesién, aunque sea cada tanto, es
realmente estimulante.
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Mario Marino, 52 anos, Disenador
Industrial. Fue profesor titular en el
Instituto de Diseno de la Universidad de
La Plata, fue becario del British Council y
del Fondo Nacional de Las Artes, ex
miembro del Design Research Unit Royal
College of Art, Londres. Fue director del
curso de postgrado de la Universidad de
Belgrano. Es profesor titular de Analisis
de Productos en la Facultad de
Arquitectura y Urbanismo de la U.B.A.

Recibid los siguientes premios en
Diseno Industrial:

Gran Premio de la Bienal de Diseno
y Artes Aplicadas del Uruguay.
Cubo C poranea en reconoci
al mejor diseno del ano 1976.
Lapiz de Plata en reconocimiento
a la trayectoria.

Diploma al Mérito de Diseno en el
Second Philips Icsid Award.

Lapiz de Plata en la Bienal
Latinoamericana de Diseno 1985.

Fue seleccionado en el concurso
internacional para participar en el
Interdesign Icsid/Unesco 1985, realizado
en Bélgica.

Es miembro de las sig
instituciones:

Royal College of Art, London, Association
of Former Members of the Design
Research Unit (Engineering).
International Council of Societies

of Industrial Design —Icsid— Roster of
Experts for Design and Developing
Countries.

Design Research Society de Inglaterra.

Dirige desde 1970 el Centro de
Proyectos Avanzados de Disefio Cepad.

Estudio pintura con el maestro
Alejandro Waii in y es miembro del
«Grupo Buenos Aires de Arte por
Computacion».




Diseno:
un idioma
comun

Resumen de la conferencia de
Jean Michel Folon y

Milton Glaser a los alumnos
del Departamento de Diseno
de laFAU, UBA.

Durante la ultima semana de setiembre, los
afiches del pajaro-hombrecito que
anunciaban la muestra «Folon & Glaser», en
el Museo Nacional de Bellas Artes,
cubrieron la ciudad. Los avisos también
ocuparon un espacio importante en los
medios gréficos de difusion masiva,
anticipando el evento, primero, y
sosteniéndolo, después, semana a semana
hasta su finalizacion. Era natural que as/
fuera: el reconocimiento internacional
merecidamente adquirido por las obras de
Jean-Michel Folon y Milton Glaser
Jjustificaba un despliegue promocional
acorde con la magnitud del acontecimiento
Por otra parte, la presencia anunciada
de los autores en Buenos Aires, durante la
primera semana del lanzamiento de la
muestra, a mas de darle brillo, permitia
conjeturar algun posible diglogo, siempre
enriquecedor en tales casos y, mas en éste,
cuando profesionales de la talla de nuestros
visitantes pueden prestar un testimonio
directo de sus experiencias. Al respecto,
este es e/ momento de comentar un hecho
absolutamente singular, desconocido fuera
del reducido circulo que intervino en la
organizacion de la muestra. Milton Glaser
condiciond su acuerdo —para el envio de
sus obras— al cumplimiento de un requisito
ineludible por parte de los organizadores:
asegurarle un encuentro publico con los
estudiantes que cursan la carrera de Disefio.
De este modo, el 1° de octubre, alas 11
de la manana, convocados por el
Departamento de Diseno de la Facultad de
Arquitectura de Buenos Aires, los
estudiantes de la carrera colmaron el aula
Ralba de la FAU para dialogar con los
autores del afiche del pajaro-hombrecito.
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Estos llegaron escoltados por el Decano de
la Facultad de Arquitectura, arquitecto Juan
M. Borthagaray, el Director del
Departamento, arquitecto Guillermo
Gonzalez Ruiz, y demas profesores titulares
de los talleres de Diserio. El anfitrion,
arquitecto Borthagaray, hizo las
presentaciones y anuncio a los dos invitados
que se los declaraba «huéspedes de honor
de /a casa, luego de lo cual, los dos
«extraterrestres» —al decir de Folon—
saludaron a los estudiantes y los invitaron al
dialogo.

TipoGréfica registro los conceptos
vertidos a lo largo de las tres horas que duro
el encuentro, y los ofrece aqui en un
resumen que, si bien no es literal, logra ser
fiel a los contenidos.

Cabe dejar consignado el
agradecimiento debido a Laura Haber,
encargada de la arganizacion general de
este evento que nos dio a todos la
oportunidad de conocer a Folon y a Glaser,
en sus obras y en sus presencias vivas.

—Folon: Es muy emocionante para un ar-
tista que generalmente trabaja solo, en su
taller, tratando de dar vida a sus propios
suenos, llegar al otro extremo del mundo y
descubrir que esos suenos se transformaron
en vida y, también, en los suenos de los
demas. Milton viene de Estados Unidos, yo
de Europa y aqui estamos ahora, en la Ar-
gentina, con ustedes. Espero que esta con-
versacion no vaya en un solo sentido. Me
gustaria que nos hagan preguntas. Milton y
yo, jamas los someteriamos a una conferen-
cia aburrida. Simplemente tratamos de po-
ner un poco de vida en nuestro arte y un
poco de arte en nuestras vidas.

—Glaser: Confieso que este auditorio real-
mente me desborda. Por empezar, nuestra
situacion es sumamente compleja, necesita-
mos una intérprete que traduzca al espanol
y otra que haga lo que se llama «susurro»:
del inglés al francés y del francés al inglés.
De manera que toda conversacion que re-
sulte de esto sera un auténtico «milagro».
Sin embargo, entre nosotros, hay algunas
preocupaciones, algunos intereses que to-
dos compartimos.

Si bien, en términos especificos, no
compartimos la misma lengua, tenemos
una visién compartida. Asi se explica como
Folon y yo podemos sostener conversacio-
nes sin disponer de un idioma comdn; tam-
bién, ustedes pueden comprendegnuestros
trabajos, independientemente de las dife-
rencias historicas y culturales que nos han
formado a lo largo de nuestras vidas.

Pienso que podriamos poner fin a este
preambulo; ahora me encantaria recibir al-
guna muestra de interés o preguntas o inquie-
tudes de parte del publico y poder responder
en consecuencia. / Les parece bien?

— ¢ Ustedes dos trabajan juntos?

—Glaser: Normalmente, no sélo trabaja-

mos independientemente, sino en conti-
nentes distintos. Pero, en los ultimos 15
anos hemos trabajado sobre un cierto nu-
mero de proyectos en forma conjunta. El
mas reciente de todos lo pueden ver en las
calles de la ciudad: ese curioso pajaro que
parece estar sobrevolando Buenos Aires.

—Folon: Hace dos meses, a fines de julio,
Milton y yo estabamos en el sur de Francia,
teniamos la idea de hacer un libro sobre
jardines. Nos gustan las plantas, los arboles,
queriamos hacer algo sobre ese tema. De
repente, Milton me dijo: «jeh, la Argentina,
hay que hacer el afiche!». Y tenia razén, asi
que durante medio dia él hizo la mitad del
pajaro, y me dijo: «Bueno, ahora es tu
turno», y yo contesté: «Voy a hacer medio
pescado». Y, al final qued6 convertido en
un hombre que vuela. Dos meses después
estamos en la Argentina, tomamos un taxi
en el aeropuertoy, de repente, vemos nues-
tro pajaro por todas partes, en todas las
esquinas. jEs un milagro!

—AQuisiera saber si nos pueden hablar de sus
propias vivencias. ;Como se hace para que
un sentimiento tome forma en un trabajo y,
luego, que ese trabajo ocupe, a su vez, un
lugar en el sentimiento de millones?

—Folon: Ese es el misterio, justamente
Siempre tratamos de ser lo mas simples po-
sible, lo mas directos. Tanto el trabajo de
Milton como el mio, se dirigen al ojo antes
que a la mente; la esperanza secreta es que
finalmente lleguen al corazon.

—Glaser: Hay muchos tipos de trabajo, mu-
chos niveles y no hay por qué avergonzarse
de tener que afrontar cualquiera de ellos.

Mucho del trabajo que tienen que hacer
los disenadores no es particularmente crea-
tivo; de hecho, es un trabajo utilitario y
tiene una aplicacion. La oportunidad de ha-
cer algo que sea auténticamente creativo, o
personal, no se da con mucha frecuencia en
este oficio, aunque sea algo a lo que todos
aspiramos. Por sobre todo, importa desarro-
llar las técnicas, la habilidad, los procedi-
mientos que van a permitirnos hacer un tra-
bajo lo mas perfecto posible, y también es
importante aprovechar toda oportunidad
que se presente para ser tan creativo como
se pueda. Pero, no hay que enganarse, ni
creer que el mundo esta particularmente
interesado en la creatividad o en la vision
particular de cada uno de ustedes. Los jove-
nes que aspiran a convertirse en disenado-
res tienen que prepararse para la realidad
del trabajo que les va a tocar en suerte.
Ustedes tienen que adquirir maestria en los
aspectos técnicos, literarios o histéricos, en
las técnicas que tendran que aplicar en los
trabajos que les encarguen. No es tiempo,
todavia, de plantearse el tema de la creativi-
dad como un objetivo primario.

Porque la creatividad surge, en forma
natural y espontanea, cuando se tiene la
habilidad técnicay la capacidad tedrica para
expresar las ideas que se desean expresar.



— ¢ Ustedes piensan que el diseriador grafico
tiene que saber dibujar? Es decir, la plastica,
el arte y el diserio, ;deben ir juntos?

—Glaser: Es una pregunta muy frecuente y no
es facil contestarla, porque las actividades de
diseno, en realidad, se subdividen en trabajos
distintos, en tareas que difieren entre si.

En primer lugar, es muy dificil concluir
qué queremos decir cuando decimos: «un
buen dibujo». Supongamos un disefador
que se ocupa de marcar la tipografia para
una revista, ;cémo se establece el vinculo
entre esa tarea y el aprendizaje del dibujo?
De alguna manera, el dibujo tiene la misma
relacion con la profesion, como puede te-
nerla el latin con la vida cotidiana. En mi
época de estudiante, la idea de aprender
latin me parecia ridicula y nunca lo estudié;
porque no parecia algo aplicable a la vida
moderna. Y ahora que soy bastante mas
viejo empiezo a entender cuanto me hu-
biera servido conocer el latin, porque la his-
toria del origen de las palabras podia haber
enriquecido mi comprension del mundo.

Quiero aclarar algo: mi formacién no es
la tipica del disenador, porque yo comencé,
en realidad, como ilustrador. Al tiempo, ad-
verti que mi sentido del dibujo, ese sentido
de la proporcién entre la cabeza y el torso,
entre la mano y el brazo, me permitia sentir
las proporciones del resto de las cosas. El
hecho de haber estudiado dibujo me daba
una orientacion distinta de la que hubiera
tenido como disefador, aun si mi trabajo
consistiera en marcar solamente tipogra-
fias. Después de todo, lo que el dibujo
aporta, en el fondo, es ensenarnos a mirar.
No se trata de producir una réplica exacta de
lo que esta ante nuestros ojos, es nada mas
que un medio para que nosotros sepamos
como debemos hacer para prestar atencién.
El acto de dibujar es uno de los métodos de
los que disponemos para prestar atencion al
mundo que nos rodea y no hay ningun susti-
tuto para esto. Una computadora no es un
sustituto. Ninguna argucia técnica es un
sustituto. Somos esencialmente criaturas vi-
suales y nuestro mundo, nuestro trabajo,
son visuales; me parece que el dibujo tiene
una utilidad que es dificil describir en térmi-
nos sencillos, pero que es vital para nuestra
comprensién de las formas del mundo. Y
eso si me parece importante para la gente
que actua en diseno grafico.

—Folon: Yo diria que, para un dibujante, es
muy practico saber dibujar. Yo creo mucho
en el estudio; mientras uno lo hace es suma-
mente aburrido, pero es muy atil. Hay dos
etapas, «primero hay que aprender, y des-
pués hay que olvidar». Aunque las dos son
dificiles, la mas dificil es olvidar.

Yo estudié arquitectura, en mis comien-
z0s, y estos estudios me contagiaron la téc-
nica del dibujo, como a pesar mio. Cuando
dejé la arquitectura, en lugar de construir
casas, me dediqué a luchar contra todo lo
que habia aprendido. Me parecia dema-
siado riguroso. Durante cuatro anos estuve
dibujando ladrillitos, todos iguales, uno al
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lado del otro. A partir del tercer afo se
volvié monétono; eso fue lo que me hizo
abandonar. Entonces, me puse a trabajar en
lo mio, tratando de inventar ciudades con
ladrillos; entonces comprendi que los estu-
dios habian inoculado en mi una técnica.
Empecé a inventar ciudades en mis image-
nes, y descubri que todo lo que se aprende
cuando se estudia, aunque parezca suma-
mente aburrido, en definitiva, queda asimi-
lado interiormente.

—¢Qué opinion les merece el programa de
diseno grafico de esta Facultad?

—Glaser: No conocemos el programa,
pero tengo la certeza de que no puede
diferir sustancialmente de todos los de-
mas, por lo menos en un sentido. El pro-
blema de siempre consiste en decidir si le
van a ensenar a los alumnos: 1) cosas prac-
ticas que los van a ayudar a conseguir un
empleo cuando se reciban o, en la otra
opcion, ensenarles: 2) cosas basicas, mas
fundamentales sobre la historia del arte, la
historia de la cultura y, de esa manera,
prepararlos para la vida. Todas las escuelas
de diseno tienen el problema de lograr un
equilibrio entre estas dos situaciones.

De manera que, entre los que se reciben,
la mitad sale diciendo: «Esta escuela estaba
demasiado dirigida hacia las artes liberales,
mucho conocimiento general, demasiada
teoria, no aprendi nada practico para mi
trabajo», mientras que la otra mitad de los
graduados de la misma escuela se queja,
por su lado: «No me dieron suficiente pre-
paracion de base, no me dieron suficiente
teoria, no tengo suficiente cultura general,
de manera que no tuve opciones y tengo
que resignarme a un empleo donde no voy a
poder progresar».

Ninguna escuela resolvié este problema
y sospecho que esta Facultad tampoco ha
podido lograr el equilibrio. Pero puedo de-
cirles que, en todos los lugares de ense-
nanza, el programa no es lo mas impor-
tante; lo que si es esencial en las escuelas es
la naturalezay la pasion de los docentes. Asi
que, independientemente del programa, la
calidad de una escuela depende totalmente
de «quién aprende y quién ensena».

—Me llama la atencion la fuerte relacion
entre los dibujos de Folon'y la arquitectura y
quiero saber si es posible recorrer el camino
a la inversa, de la arquitectura a la poesia, o
al revés, para devolverle poesia a la arqui-
tectura. ; Como recorrer ese camino?

—Folon: Ese es otro punto en comun entre
Milton y yo. Es cierto, en nuestros trabajos
hay estructuras, hay formas geométricas,
cuadrados; es como si el cuadrado nos do-
minara. Los cuadrados son cajas, casas, ha-
cemos ciudades. Pero también hay circulos;
el circulo es el sol, la tierra, la manzana, el
centro del ojo, la naturaleza de las cosas.
Estamos viviendo en un mundo donde el
cuadrado pareciera echar al circulo y nues-
tras imagenes hablan de eso. Quizas esa

poesia en la arquitectura, de la que usted
habla, provenga de un encuentro entre am-
bas cosas.

—Glaser: Quisiera hacer un comentario que
es, de alguna forma, paralelo a estos temas.
Hay una distinciéon que conviene tener pre-
sente para los que trabajamos en artes apli-
cadas. Porque, contrariamente a los pinto-
res, operamos como parte de una comuni-
dad tripartita: 1) la audiencia, que es el re-
ceptor final del trabajo que hacemos, ya sea
en arquitectura, diseno industrial o disefo
grafico; 2) esta el cliente, iniciador de todos
nuestros trabajos o proyectos, y 3) nosotros,
el tercer elemento de esta triada. Para un
pintor, la situacion es totalmente distinta,
porque su trabajo se origina dentro de él y
no fuera. Para los pintores, la audiencia esta
formada por aquellos que quieren compar-
tir la vision del pintor. Pero los verdaderos
pintores no pintan para una audiencia espe-
cificay rara vez lo hacen para una audiencia
que existe en el momento en que ellos reali-
zan su obra. En realidad, nuestro trabajo es
un compromiso entre una audiencia que
esta dispuesta a aceptarlo y el cliente que
esta dispuesto a darle el impulso. De modo
que tenemos que tratar de descubrir qué es
lo que la audiencia quiere, como se puede
conmoverla, y qué es lo que el cliente quiere
lograr. Y debemos intervenir de modo que
lo que el cliente quiere se transmita en
forma eficaz a la audiencia que va a recibir el
mensaje. Esto es algo muy distinto a la poe-
sia y la pintura. Debemos reconocer la dife-
rencia basica que hay entre nuestros sue-
Nos, nuestros deseos, o aspiraciones interio-
res, y la tarea de tener que satisfacer los
suenos, aspiraciones y deseos de otras per-
sonas. La actividad de los disenadores grafi-
cos, industriales y de los arquitectos es, jus-
tamente, esa reconciliacién, esa transac-
cion. Esa es la médula de la actividad de
aquéllos que practican el oficio de las artes
aplicadas. Hacer eso bien, con imaginacion
y eficiencia, no es, en todo caso, una tarea
que pueda ser considerada como facil.
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—¢Piensan que el trabajo del disenador gra-
fico se limita al consumismo de las grandes
ciudades?

—Glaser: El consumo, o el consumismo, es
una palabra poco agradable, pero no pode-
mos soslayar que el rasgo basico del disefio
grafico consiste en comunicar informacion
a una audiencia. Asi, cuando uno hace un
cartel para un pequeno restaurante con la
inscripciéon: «Abrimos el jueves», desde el
punto de vista de su resolucion estética, es
tan significativo como disenar un diario para
una ciudad importante. Evidentemente, la
implicancia de la pregunta apunta a saber si
hay terreno para que el disenador grafico
pueda ganarse la vida fuera de la gran ciu-
dad. Respecto de esto, pienso que es muy
dificil desarrollar la profesion fuera de las
grandes ciudades.

—¢Detras de cada diserio, hay una historia?

—Folon: cada artista es una imagen delli-
bro de su vida. En verdad, cada afiche es un
cuento, una historia. Hace un momento, les
conté el cuento del pajaro, si lo contara en
detalle podriamos escribir una novela de
cien paginas. Lo que no les dije es que no
sabiamos qué hacer para el afiche. Milton
habia empezado a dibujar una lampara ma-
ravillosa, muy detallada, muy transparente,
tenia luz de adentro; y habiamos decidido
que cada uno iba a dibujar la mitad de la
lampara en dos estilos distintos; esto nos
llevo todo un dia. Al dia siguiente, eligio
otro objeto, una especie de calabaza muy
hermosa. Milton la dibujé por su lado y yo
dibujé otros objetos. Asi pasaron tres dias.
Al cuarto dia cotejamos qué habiamos he-
cho, y Milton dijo: «jPero esto no sirve, te
imaginas esto, en Buenos Aires, en las ca-
lles!». No tenian impacto inmediato. Milton
dijo: «Un afiche tiene que ser, en una ciu-
dad, como un semaforo en rojo, tiene que
imponerse con la misma fuerza». Pero tam-
bién tiene que haber mas cosas para decir
sobre el afiche que sobre un seméaforo.

p—



«Influencia, imitacion y plagio»
Conferencia de Milton Glaser

Voy a hablar, brevemente, sobre un tema
que puede interesar a todo aquél que es
disenador gréafico: el tema de «la imitacion,
lainfluenciay el plagio».

A todos nos preocupa la idea de la origi-
nalidad; tener una voz original o una vision
original del mundo. Esa capacidad de crear
imagenes originales, ideas originales con la
grafica, tiene en los Estados Unidos una re-
compensa financiera sorprendente. Es in-
creible, uno no entiende por qué ciertos
pequenos trocitos de trabajos graficos se
convierten en piedras preciosas, en objetos
muy valiosos. Por ejemplo, ese borde rojo
que enmarca la tapa de la revista «Time»,

Copiando los dibujos que
aparecen en las revistas y los
diarios, desarrollé una forma
de trabajar que sigue
influyendo en mis obras. Por
ejemplo, lalineade contorno
negra, que se llena con
colores fuertes; las formas
voluptuosas de las orejas de
Mickey, son caracteristicas
de mis trabajos. En Europa se
aprende a dibujar copiando
los moldes de esculturas
romanas, nosotros, los
norteamericanos,
aprendemos a dibujar
copiando a Mickey

Aqui hay otra gran
influencia: el pequeno
Nemo, de Winsor Mc Cay.
Por sus hermosos colores, su
dibujo elegante —a pesar de
que tiene casi 80 anos—,
conserva todavia su frescura.
Estas imagenes han influido
sobre mi estilo y, de alguna
manera, son utiles para
explicar como es mi

trabajo actual.

Este es el diserio de una
tarjeta postal que realicé
para un salon de té ruso.
Muestra en forma muy
directa, muy clara, la
influencia de los dibujos
anteriores.

El afiche se llama «Mozart
estornuda». Podemos ver
que Mozart camina
tranquilamente, y en el sexto
cuadro . . ., estornuda. Este
trabajo emerge y deriva de
mi primer amor por los
«comics». Precisamente, en
forma caracteristica es el
relato de un cuento a través
de una secuencia de dibujos.
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cualquiera que intentara utilizarlo en la tapa
de otra revista, a los dos dias tendria un
juicio encima. Y si alguien tratara de copiar
ese especie de arabesco que hay debajo del
logo de Coca-Cola, la empresa intentaria,
por lo menos, ponerlo entre rejas. Significa,
entonces, que estos pequenos trozos de
material grafico tienen consecuencias fi-
nancieras incalculables.

Pero este impulso que nos lleva a pensar
en el arte grafico como una propiedad, es
algo muy distinto del impulso que nos lleva
a pensar en la grafica como arte. De todos
modos, nosotros tenemos ideas muy-claras

. sobre las influencias. Nosotros las celebra-

Aqui tenemos una vision un
poco mas refinada, pero
sigue siendo un «comic.
Como todo cuento, tiene un
sentido, un chiste final. Se
llama «Variaciones de Bach»
y la broma, en este caso,
consiste en que las
variaciones, en lugar de ser
musicales, son ejecutadas
sobre el mismo rostro

de Bach.

Hay una obra que siempre
amé: «La muerte de
Procrida» de Piero de
Cosimo y, hace muchos
anos, cuando Olivetti me
encargo un trabajo, decidi o .
encararlo tomando apoyo en

el arte italiano. Siempre me
gusto el perro que esta a la
derecha de ese cuadro, me
parece muy noble. Por ello
pensé en utilizar laimagen
de este perro para un afiche
destinado a promocionar
una maquina de escribir. Es
extrano que Olivetti haya
aceptado esta propuesta.

Yo no pinté este cuadro.
(Folon dice que quizas lo
pintd él.) Pero si hice una
variacion sobre el mismo.
Realicé este afiche para
promocionar muebles de
jardin. Observen bien, en la
zona del cuadro de Seurat,
donde ubiqué la silla tijera,
¢no les parece que faltaalgo?

mos, reconocemos que la influencia de
otros es esencial para la condicién humana
misma y para el desarrollo de la civilizacion.
Tenemos la vision de Beethoven parado so-
bre los hombros de Mozart, y todos enten-
demos que estamos influidos por otros, y
todos esperamos influir sobre otros.

Ya no tenemos tan claro el tema de la
imitacion, pero esto, en una medida légica,
es una manifestacion cultural. Por ejemplo,
en la China, si se copia una pinturay la copia
es tan buena como el original, adquiere el
mismo valor que el original. En el arte primi-
tivo, la idea de producir un objeto de culto
conduce a tratar de imitar lo mas posible el

La «Venus» de Giorgione
fue la base de la del Tiziano
que, a su vez, inspird la
«Olympia» de Manet. Por mi
parte, prolongué esa
influencia para producir mi
propia version.

Me interesa destacar que,
cuando se reconoce el
camino recorrido, las
influencias se convierten en
herramientas basicas para
los que estamos
involucrados en trabajos
visuales. Pero hay que
reconocer esa historia.

Cuando se realiza algo con
base historica y se emplea,
por ejemplo, una vision
hindu de la creacion del
Universo, debido a su
intensidad simbolica, las
imagenes que contiene
pueden tocar aun a aquéllos
que no estan familiarizados
con su origen. En esta tapa
de disco, utilicé —a la
derecha de la obra— un
simbolo hindu que
representa la creacion del
mundo. Mi impresion es que
estos objetos existen como
arquetipos en la mente de la
gente, a nivel consciente

0 inconsciente.
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modelo: la intencion apunta a capturar la
energia magica del original. Vemos asi
cémo la imitacion varia en sentido directo
con la intencion que esta detras de ella.
Todos condenamos el plagio, es algo que
nos produce repulsa. Ademas, todos sabe-
mos que es una de las formas del robo.

Pero si tomamos estas tres expresiones:
«imitacion, influencia y plagio», lo esencial
es que no hay ninguna manera objetiva de
determinar donde empieza unoy dénde ter-
mina el otro. Y hay otro hecho, aun mas
asombroso, y es que todos sabemos qué es
cuando lo vemos.

El plagio tiene ciertas caracteristicas que

vale la pena observar. Una de las mas obvias
es que el plagio trata de ocultar sus fuentes,
niega sus origenes. En cambio, en lainfluen-
cia o en la imitacion los origenes son cele-
brados. La meta del plagio, en realidad, es
explotar ese plagio con otros objetivos, ge-
neralmente, financieros o de autoimportan-
cia. En otras palabras, uno plagia algo para
que eso nos haga aparecer mejores de lo
que somos, no lo hacemos para celebrar y
continuar la idea original. El plagio es algo
asi como una ventaja que le estamos sa-
cando a la idea. En general, es muy facil
reconocer los trabajos que son plagios in-
clusive cuando no sabemos de donde

Las obras islamicas siempre
han influido en mis trabajos,
debido a su riqueza, su
complejidad. Como
disenador, me ha resultado
dificil aceptar que la solucién
a todos los problemas de
disefio radiquen en la
simplificacion. Como
ustedes saben, en los
principios de la Bauhaus y
comienzos del modernismo,
la simplicidad era,
justamente, un objetivo
basico para el disenadory el
arquitecto. Por mi parte,
nunca lo crei y sigo sin estar
de acuerdo; laviday el arte
son demasiado complejos,
de manera que no pueden
reducirse a una sola idea. Un
trabajo como éste podria
haberse simplificado, pero
no necesariamente
mejoraria por ello. La
decision depende, en
definitiva, de la indole, de la
naturaleza del auditorio al
que uno se dirige.

Cuando Folonyyo
trabajamos, necesitamos
conocer bien la audiencia a
la cual nos dirigimos. En el
caso de este afiche, para
comprender el mensaje, hay
que advertir que la forma del
Vesubio también puede
representar una letra A. Si el
receptor ignora esto, el
mensaje puede leerse como
«N poli» y no como Napoli;
de hecho se convierte en
algo incomprensible,
cuando para nosotros, el
objetivo es comunicar.

fueron robados, porque no poseen ener-
gia, les falta autenticidad. No esta cele-
brandose la idea original, simplemente se
la esta copiando.

Ahora bien, todos nosotros, en diseno,
hablamos en un lenguaje que podriamos
llamar: el lenguaje local. Eso significa que
estamos hablando un lenguaje que todos
compartimos en ese momento, y ese len-
guaje va cambiando, del mismo modo que
cambia la moda. Todos tenemos el pro-
blema de cémo permanecer dentro de la
pauta de ese lenguaje oral que todo el
mundo habla, pero al mismo tiempo quere-
mos hablar con una voz que sea auténtica-

Sin duda, los trabajos de
Magritte han influido
fuertemente sobre la tarea
de los disefadores e
ilustradores
contemporaneos. En
algunos de mis trabajos
puede observarse en forma
muy directa.

Por ejemplo, en este afiche
para una compania de
discos. Vemos ese sillon, tan
rigido, tan germanicoy el
tomate, muy erético sentado
sobre él. El sillon esta como
reposando, no quiere que
ese tomate se le suba
encima.

Otra influencia, de tanta
significacion como la que
tuvo Walt Disney —con su
Mickey— sobre mi, fue la
obra de Picasso. Si tuviera
que elegir un ejemplo, el mas
importante, optaria por la
serie de variaciones sobre un
toro, que va desde el
absoluto naturalismo a la
mayor abstraccion.
Demuestra que el problema
esencial no es tanto el estilo,
como tampoco lo es el
naturalismo o la figura
abstracta. Hay una sola
cuestion crucial: es la
calidad, la autenticidad.
Picasso hizo este trabajo
durante un viaje a Bolonia,
que realizé junto a Morandi.

mente nuestra. No hay que extranarse,
pues, si los disenadores graficos, comienzan
a veces su trabajo mirando el anuario de lo
que se hizo el ano pasado. El problema cen-
tral no reside en la creatividad sino, mas
bien, en desarrollar algo que tenga que ver
con nuestras propias creencias.

En algunos de mis trabajos pueden verse
claramente cuales fueron las fuentes que los
inspiraron. Hay un peligro, que es usar estas
fuentes en forma inadecuada; se corre el
riesgo de que una influencia o parcialmente
una imitacion se desplace hasta el area
donde puede convertirse en un plagio.

Veamos algunos ejemplos:

Este es el libro «La
Conversacion», que hicimos
en colaboracion Folon y yo,
para celebrar y festejar los
malentendidos. No tiene
paginas como los otros
libros, se despliega en
acordedn y tiene 6 metros de
largo, de punta a punta, en
total.

Esta es una fotografia del
poeta francés Apollinaire,
tomada poco antes de su
muerte, que utilicé para
componer libremente un
retrato. Forma parte de una
serie de ilustraciones para la
«Antologia mundial de
Apollinaire». T
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Uno de los aspectos de la gramética que nos han
ensenado es el uso apropiado de los signos de
puntuacion. Sus aplicaciones estan precisadas
por reglas tradicionales y ordenan el uso de la
puntuacion en el texto convencional. No obs-
tante, al escribir, la mayoria de nosotros usamos
la puntuacion de una manera mas flexible,
cuando né incorrecta. Omitimos, sustituimos,
improvisamos y alteramos varias de las reglas
que nos han sido ensenadas: la aplicacién, en
general, estd determinada por la tradicion y el
estilo personal del que escribe. Debido a que los
signos de puntuacion y sus aplicaciones son tra-
tados muy al descuido, a menudo se los da por
sobreentendidos. Conviene, pues, que los dise-
nadores se detengan a considerar su potenciali-
dad y aprendan a sacar partido de ellos, para
exaltar su expresion a través del diseno. (1)

La mayoria de los signos de puntuacion es-
tan compuestos para ser vistos y no para ser
oidos. Los signos de puntuacion, en efecto, son
bastante importantes, ya que son el diapason
que determina el ritmo dentro de la silenciosa
voz de la tipografia. Las puntuaciones marcan
tiempo, tono, volumen y separacion de unida-
des. Los puntos finales nos detienen. Las comas
nos hacen disminuir la velocidad. Los signos de
interrogacion nos llevan a cambiar el tono, sin
que importe en este caso si el texto es leido en
voz alta o silenciosamente. Las comillas nos indi-
can referencias. Los directores de orquesta in-
terpretan las intensidades y duraciones de la
partitura musical, cada cual de acuerdo con su
estilo individual. De modo semejante, los dise-
fadores pueden improvisar por sobre el criterio
de la puntuacién gramatical. (2)

Los signos de puntuacion permiten al dise-
fador ilustrar sin imagenes. Una linea de texto
fotocompuesta en un tipo de letra liviana con-
trastada por un punto final mas grande crea un
final mas dramatico que otro donde el punto

Reace,

& The player must know how o relieve
the soft with the loud and
how to apply each of these in its
proper place, for following the familiar
expression in painting, is called light and shade JJ
Leopold Mozart
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responde al peso y cuerpo similar. (3)

Cuando el mensaje esta enmarcado por co-
millas exageradas, tenemos otros ejemplo del
poder ilustrativo de los signos de puntuacion. El
contraste de cuerpo y peso le indican al lector,
primeramente a través del diseno que exagera el
signo gramatical, que un mensaje importante
esta propuesto a la lectura. 4)

La funcion de los asteriscos es la de «move-
dores» visuales, le indican a uno otra direccion
para informarse de una referencia o una defini-
cion. Uniendo esta direccion con la energia pro-
pia de su disefio geométrico, el asterisco agran-
dado se convierte en una senal importante en el
diseno. Cuando decidimos agrandar un signo de
puntuacion hay que tener en cuenta, también,
el area que lo rodea.

Quiero aclarar que estas reflexiones no im-
plican forzosamente que todos los mensajes
tengan que ser tratados con exagerados signos
de puntuacion. El uso indiscriminado de éstos,
en funcién del diseno, puede producir situacio-
nes no conformes con el concepto. Los signos
de puntuacion empleados fuera de contexto
contribuyen a disminuir el efecto del mensaje.
Se trata, en definitiva, para los disenadores, de
no perder de vista el poder de los signos de
puntuacion y saber usarlos adecuadamente
cuando el sentido del mensaje lo permita. (5)

Los signos de puntuacion varian sensible-
mente de un alfabeto tipografico a otro. Un
punto, por ejemplo, es redondo en Futura, cua-
drado en Helvética, romboidal en la Goudy y
ovalado en Ultra Bodoni. Puntuaciones de peso
menor estan mas asociadas al peso de la familia
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Y A TYPOGRAPHER..

1 do not mean a printer, as he
is vulgarly accounted, any more
than Dr. Dee means a carpenter
or a mason to be an architect, but
BY A TYPOGRAPHER, | mean
such a one, who by his own
judgement, from solid reasoning
with himself, can either perform or
direct others, from the beginning
10 the end, all the handy-works
and physical operations relating
to TYPOGRAPHIE.
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tipografica mientras que las puntuaciones de
gran cuerpo como, por ejemplo, los signos de
interrogacion o de exclamacion contienen las
caracteristicas definidas del estilo de esa familia.
Los disefiadores no deben restringirse a utilizar
solamente las puntuaciones que acompanan los
lotes del tipo de letra con las que estan traba-
jando, sino que deben considerar, también, la
compatibilidad de estilos entre el tipo de letray
la puntuacion. (6)

La ubicacion de la puntuacion puede ser
usada para crear un mejor o mas interesante
arreglo dentro de la composicion tipografica.
Un ejemplo es la abreviatura de la palabra «Nu-
mero». Alineando la minuscula «o» con la parte
superior de la mayuscula «N» e insertando un
pequeno filete horizontal debajo, las letras y la
puntuacion forman una unidad de diseno:
«N2». Si se prefiere, un punto puede ser usado
en lugar del filete: «<N%». Este simple recurso de
puntuacién que sostiene a la letra, crea una
identidad que puede ser mas expresiva que la
configuracién «No». (7)

No solo hay que considerar los signos de
puntuacién en relacion a proyectos en los cuales
estos simbolos son parte obvia del disefio. La
aplicacion sensible del signo de puntuacion en el
lugar mas comun puede cambiar la apariencia
total de una pieza (8. Una unidad de uso fre-
cuente en la cual la puntuacién es dejada de
lado, 0 sobreentendida, es la que designa el
numero telefénico. Los nuameros de teléfono
son indicados tradicionalmente por los parénte-
sis que encierran el codigo y por un guion colo-
cado entre los siguientes tres numeros y los
ultimos cuatro. Supongamos: (212) 254-1177.
Observen la posicion de los signos que nos ocu-
pan. Estos signos estan programados mecanica-
mente para inscribirse en medio de la altura de
la «x» minuscula. Como la alineaciéon de los
numeros es, generalmente, igual en altura al de
las mayusculas, el signo «guién» no esta cen-
trado horizontalmente sobre la altura sino que
resulta ubicado mas abajo. Para ajustar su posi-
cion hay que indicar al fotocomponedor la ma-
nera de centrar el guion con la altura de las
mayusculas, o sea: (212) 254—1177. Esta uni-
dad puede ser simplificada omitiendo el parén-
tesis o insertando el espacio de una «barra»
después del codigo: 212 254—1177. Esta uni-
dad puede modificarse todavia reemplazando el
guién por un punto: 212 254.1177. Otra alter-
nativa, por fin, consiste en eliminar el punto.

N N No.

(212) 254-1177
(212) 254-1177
212/254-1177
212 254-1177
212 2541177
212 254 1177
9212 254 1177

Personalmente, prefiero especificar el nimero
de teléfono de estas dos ultimas maneras por-
que considero que la mala ubicacion de la pun-
tuacion puede provocar una molestia visual. (9)

Encuentro elementos como los puntos ne-
gros que también pueden provocar fastidio vi-
sual. Los puntos negros se utilizan frecuente-
mente en lugar de signos de puntuacion para
separary enfatizar unidades de lectura. Mi obje-
cién es que su marca circular no esta relacionada
con el tipo de letra ni con el espacio que ocupa.
Hay una gran variedad de trazados como son,
por ejemplo, las barras, los cuadratines, triangu-
los, rombos, flechas y otros ornamentos, cuyas
energias se adaptarian mejor a la formas en si de
los respectivos alfabetos tipograficos.

No esta fuera de lugar correr el espacio que
corresponde al signo de puntuacion cuando crea
interrupciones en la continuidad tonal de una
composicion tipogréfica. Cuando alguna pun-
tuacién de peso liviano aparece como primer
espacio en un margen izquierdo de la columna de
texto, la alineacién vertical se ve interrumpida y
una no necesaria atencion es acaparada por ese
accidente. Ubicando el signo de puntuacion me-
nor fuera del margen de la columna, creara opti-
camente una alineacion. Este desplazamiento es
posible si existe espacio alrededor de la columna.
Desplazando la puntuacion en renglones centra-
dos también mantendran opticamente una con-
sistencia vertical en el eje que regula la simetria
de los renglones. (10)

Cuando se trabaja con puntuaciones de do-
ble o triple trazado, como ser «comillas» o
«puntos suspensivos» puede que sea necesario
eliminar el espacio entre elementos. Por ejem-
plo, «puntos suspensivos» fotocompuestos con
demasiado espacio entre los puntos producen
un signo muy liviano en valor tonal con relacion
al resto del texto. Ademas, si aparece en el mar-
gen izquierdo de una columna de texto, pueden
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"Formative art” is what matters most
in our time, where the new means of
production —the machine— has
changed the whole social
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sugerir que el parrafo empieza con sangria. Es-
pecificando que los «puntos suspensivos» de-
ben ser fotocompuestos como una sola palabra,
se logrard mantener la consistencia tonal de la
linea donde estan colocados.

Los signos de puntuacion pueden ser utiliza-
dos para crear imagenes gréaficas originales. El
trazado abstracto de estos signos combinados
creativamente puede producir imagenes anima-
das que han sido usadas, con frecuencia, en los
ejercicios de las escuelas de diseno.

Los signos de puntuacion tienen un valor
tonal como lo tienen las letras del alfabeto;
también tienen, cuerpo y energia, que variara de
acuerdo a su estructura y pueden ser clasifica-
dos entonces, del siguiente modo:

mayores 325l
intermedios
menores -



Disenoy
reflexion
tedrica

£n torno al Primer Congreso de
Disefio Grafico y Comunicacion
Visual, Barcelona - Menorca,
12-16 de octubre, 1987

NORBERTO CHAVES

La profesion del Disefio en general y el Di-
seno Grafico en particular evoluciona a par-
tir de unos origenes esencialmente técnicos
y artisticos y, a pesar del acelerado proceso
de sofisticacion que ha sufrido ultima-
mente, no ha llegado aun a construirse un
curriculum académico. El medio profesional
carece asi de una trayectoria sélida en el
campo tedrico: una bibliografia casi exclusi-
vamente visual, una actuacioén institucional
esencialmente profesionalista, y una vida
social centrada en los eventos promocicna-
les como los premios, concursos y exposicio-
nes, agotan practicamente el panorama de
la actividad de los disenadores graficos mas
alla del tablero. Sélo algunos seminarios ais-
lados y de caracter técnico, reinen espora-
dicamente a un punado de profesionales sin
llegar a garantizar una continuidad ni gene-
rar un habito de reflexion colectiva, regular
y organizada. A estas herencias sumanse,
en la actualidad, procesos de distinta indole
que colaboran en la disolucién de la refle-
xion tedrica sobre la disciplina, efecto del
paréntesis introducido por la crisis post-
moderna en la ideologia del disefio
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En estas circunstancias, la propuesta de
una semana de reflexion sobre el diseno
gréafico y la comunicacién visual resultaba,
como minimo, audaz. ;Cémo compatibili-
zar una demanda puramente técnica con
una necesidad de revitalizacion teérica de la
disciplina, funcién por otra parte consubs-
tancial a la idea de «congreso»? En la orga-
nizacion de este Primer Congreso se reite-
raba asi el dilema crucial de todo marketing
para congresos de diseno: ;estos han de
apoyarse en la participacion de estrellas que
gratifiquen las retinas profesionales o en
analistas que exciten su voluntad de luci-
dez? Los congresos de diseno oscilan asi
entre el modelo de la «exposicion colectiva»
y el de «seminario de investigacién», con un
claro predominio del primero. Este feno-
meno sélo es la manifestacion exterior de
un cierto grado de indefinicion del propio
perfil del disefiador: ¢s6lo un creativo de la
imagen o un comunicador social que in-
cluye como instrumento, en todo caso
clave, su creatividad en la configuracién de
los mensajes visuales? De mantenerse pen-
diente la respuesta cabra preguntarse en-
tonces si un congreso de Diseno Grafico es
una real necesidad interna o una mera
transcripcion ilegitima de modelos operati-
vos propios de otras areas de la cultura

Pues es cierto que no todas las profesio-
nes «reflexionan»,

Quien siga atentamente la evolucién de
la comunicacién social y de los mecanismos

socio-técnicos en que ésta se apoya no ten-
dra dudas sobre la respuesta: la responsabi-
lidad del disenador grafico en la gestion de
la imagen y la comunicacién crece en inten-
sidad y extiende sus campos de actuacion; y
tal expansiéon no esta acompanada actual-
mente por un similar desarrollo de la con-
ciencia tedrica de la disciplina

Este desarrollo no sélo es pertinente
sino incluso esencial para el adecuado cum-
plimiento de la misién técnica de esta profe-
sion. Esta ultima aseveracion no conlleva,
sin embargo, una exigencia universal y ex-
cluyente. Afortunadamente el mercado del
disero gréafico es suficientemente amplio y
diverso como para ofrecer un lugar a cada
modalidad profesional desde la artesania
grafica hasta la planificacion estratégica de
la comunicacién visual. No obstante, debe
reconocerse que el eje dinamico del actual
desarrollo de la disciplina no se localiza en la
simple creatividad visual sino en desafios
mas profundos. La demanda ha crecido y la
zona deficitaria de la oferta no esta precisa-
mente en la creatividad del diseno; y hasta
podria sostenerse que en este campo la
oferta sigue superando la necesidad comu-
nicacional real creandose asi un verdadero
«mercado de oferta»




Yoichiro Kawaguchi
y el cordinador del area tecnologica,
Xavier Berenguer

Por el contrario, es en la comunicacién
integrada donde la demanda ha evolucio-
nado con inusitada velocidad. La demanda
hoy cualitativamente representativa no es
ya fragmentaria sino global. El Disefio Gra-
fico no es exigido ya de un servicio pura-
mente grafico sino de un «paquete de servi-
cios», y esta en él saber hasta qué punto
renuncia al mercado que se le abre. Y no se
trata de una desorientacion de la demanda
sino de un instinto del mercado que localiza
en las zonas contiguas de la comunicacién
visual gran parte de las funciones comple-
mentarias que deben programarse y ejecu-
tarse de modo armonico con los sistemas
puramente graficos.

Una respuesta afirmativa a esta de-
manda plantea el imperativo de expandir el
sujeto profesional tanto grupal como indivi-
dualmente, pues no hay equipos interdisci-
plinarios sin individuos interdisciplinarios. Y
tal desafio exige un desarrollo en dos pla-
nos. Por una parte, plantea la necesidad de
ampliar la capacidad de interpretacion del
campo, pues el campo se ha ampliado; y
aqui la capacidad tedrica resulta, de toda
evidencia, lo mas practico.

Por otra parte, plantea la necesidad de
ampliar la capacidad de valoracion del
campo pues la conflictividad y compromiso
social de la tematica es creciente; y aqui la
madurez ideolégica es indispensable.

La derrota del proyecto de la intelectua-
lidad de los ‘60 vino a demostrar que la
historia es mas compleja que los dogmas
que pretendian conducirla. Reciproca-
mente, el coqueteo masivo con lo no-
racional ensayado como alternativa en los
‘80 ya ha dado pruebas de que la misma
historia tampoco perdona las distracciones
de sus actores y que quien renuncia a la
conciencia no la cancela sino simplemente
la subcontrata sin saberlo. No hay gestion
cultural sin ideologia de la cultura. El com-
promiso se entabla de hecho, independien-
temente de la conciencia que de él se
tenga. Un Congreso cumple en cualquier
campo de la actividad social una funcion de
intercambiador, procesador y dinamizador
de la conciencia de un colectivo. Debe de-
sembocar, por lo tanto, en un saldo que
indique el «estado de la cuestion». El Primer
Congreso de Diseno Grafico y Comunica-
cion Visual abrié cuatro areas de reflexion
sobre su objeto —Ia sociocultural, la socioe-
condmica, la tecnoldgica y,la pedagégica—
y el trabajo en cada uno de estos campos
puso a la vista su estructura problematica:

—La definicion pendiente de la exacta tras-
cendencia cultural de la comunicacion gra-
ficay visual y la superacion tanto de las postu-
ras ingenuamente tecnocraticas como de los
enfoques prejuiciosamente tremendistas;

— la necesidad de un esclarecimiento de las
reales condicionantes socioecondmicas del
diseno grafico, o sea de la relacion efectiva
entre creatividad comunicacional y marke-
ting comunicacional;

— la urgencia de la formalizacién de mar-
cos pedagogicos eficaces, plurales y adapta-
bles a una demanda en evolucion perma-
nente y la superacion del conflicto entre la

Yves Zimmermann haciendo la
presentacion de Karl Gerstner.

formacion de sujetos operativos y la forma-
cion de sujetos transformadores; y

— la lentitud evolutiva en los conflictos de
mentalidad planteados por el cambio tec-
nolégico y la necesidad de superar las ten-
dencias maniqueas y hallar modelos de
reestructuracion técnica que permitan una
absorcién positiva y no traumatica de las
nuevas tecnologias. 5
En torno a cada una de estas cuatro problé—
maticas se logré formular un repertorio ex-
tenso de interrogantes parciales y algunas
alternativas de respuesta que quedaran or-
denadamente explicitos en la documenta-
cién del Congreso. Tal repertorio de dilemas
puede asumirse como «capital de concien-
cia» y como cuerpo programatico del tra-
bajo tedrico actual de la disciplina. La res-
puesta a la convocatoria y los resultados del
congreso parecen confirmar lo acertado de
la puesta a favor de la vocacion reflexiva de
la profesién. El riesgo corrido al bautizar a
este congreso con el atributo de «Primero»,
en tanto inicio de una actividad con volun-
tad de constituirse en un nivel de trabajo
regular, quedd conjurado por la actitud de
los propios participantes. T
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Nelly Schnaith y el coordinador del
area socio-cultural, Jordi Berrio.
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Ariadna
y el hilo
mMagico

SILVIA FERNANDEZ

Creacion de Dédalo, el laberinto es el argu-
mento del mito. El Minotauro habita el labe-
rinto. En realidad, éste, el de Creta, fue
creado para él. No es mejor ni peor que otros,
lleno de calles, encrucijadas y placitas para
que, confundiendo al que esta adentro, no
pueda encontrar la salida. Espacio complejo.

Por haber sido vencidos los atenienses,
estaban obligados a enviar, cada siete anos,
siete jovenes y siete doncellas como tributo,
para aplacar al Minotauro

Teseo participa del contingente, se
ofrece voluntariamente con la condicién de
que si vencia al Minotauro sin armas, se
anularia el tributo.

Con la ayuda de Ariadna logra su propo-
sito. Ariadna entrega a Teseo un ovillo de
hilo magico y le da instrucciones sobre la
manera de entrar y salir del laberinto. Debia
desenrrollarlo y avanzar hasta que llegara
donde dormia el monstruo. Alli debia ma-
tarlo. Podia entonces volver siguiendo el
hilo, que iria enrollando para formar de
nuevo el ovillo.

El laberinto es un espacio complejo y
contradictoriamente uniforme e indiscrimi-
nado para quien avanza en vision frontal
Todo es similar.

El Minotauro y Teseo tienen en él viven-
cias completamente distintas. Desconozco
la naturaleza del monstruo mitad toro, mi-
tad humano, pero la imagino: la ausencia
de estimulos (como el exceso) genera an-
gustia, desorden, psicotiza. Aparecen nues-
tros dos miedos esenciales: el miedo a ser
atacado y el miedo a perder. En la vida del
hombre todo es «ir hacia», el encierro, la
falta de salida o la incapacidad de encon-
trarla producen regresiones que se mani-
fiestan en reclamos hasta la inhibicion. Me-
jor fue la suerte de Teseo. El hilo magico fue
su senal. Con esa sefal pudo entrar y salir sin
dificultades. Pudo lograr su objetivo, «se-
guir hacia».

.:-\\a\\‘\w‘.\‘&:\\\%\&“
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«La poblacién mundial se esta acumu-
lando en las ciudades, mientras constructo-
res y especuladores la van ‘empaquetando’,
por asi decirlo, en enormes edificios vertica-
les, a modo de gigantescos ficheros, desti-
nados asi a oficinas como a viviendas. Sera
posible entonces entender que la gente
pueda sentirse aprisionada por los espacios
en los que tiene que vivir y trabajar» (1). La
arquitectura es un sistema de signos, pero
muchas veces tanto en el espacio urbano y
arquitecténico estos signos no bastan para
que el usuario los interprete y accione en
consecuencia.

Si coincidimos que a la complejidad del
espacio se suman las grandes densidades
humanas en esos espacios y la velocidad
que en ellos se desarrolla, a no dudarloy sin
exagerar, cada uno de nosotros es un pe-
queno monstruo, un Minotauro.

Es necesario encontrar un orden para la
convivencia en el espacio y eso es la sefali-
zacion. Es el hilo magico que utilizo Teseo.
Es el medio, el vinculo por el cual resolve-
mos nuestro «ir hacia».

La senalizacion es, un acto solidario.
Para Teseo es Ariadna quien le trasmite in-
formacion y le da la senal para llegar al
objetivo.

wtd

En la actualidad eso se resuelve muchas
veces con un recepcionista. En el acto de
extender su brazo y apuntar con el indice
hacia dénde nos tenemos que dirigir dibuja,
como al comienzo de los tiempos, la pri-
mera flecha.

Cuando se trata de espacios publicos:
oficinas, centros gubernamentales, comple-
jos turisticos, hospitales, estadios deporti-
vos, estaciones terminales de transportes,
estacionamientos, autopistas, rutas, etcé-
tera, un recepcionista no basta. Es impor-
tante la presencia de un sistema de signos
«apoyado» convenientemente en el espa-
cio para que nos oriente, localice, informe,
prohiba o prevenga y, a su vez, confiera
identidad y exprese.

En la senalizacién, sabemos, influyen
factores fisicos y perceptivos: angulo de vi-
sion, velocidad de lectura, legibilidad a dis-
tancia, nivel de vision, tamario de la tipogra-
fia; relacion figura-fondo, cromatismo,
contraste, intensidad, entre otros. Pero
nada de todo esto tendria importancia si el
emisor y el receptor no participaran del
mismo codigo: «porque soy diferente al
emisor necesito la senal y porque soy igual a
él la interpreto». Depende también, natu-
ralmente, de la ubicacion de la sefal en un
contexto determinado fuera del cual se alte-
raria su sentido. Si la transgresion no fuera
de lugar sino de cultura estariamos frente a
un caso de transculturacion, donde el emi-
sor impone, o al menos lo intenta, un signo
de un cddigo no participado. Hoy, cuando
ya no se discute la importancia de la estan-
darizacion de los cédigos publicos, es nece-
sario que se tengan en cuenta las caracteris-
ticas socioculturales del receptor, para la
credibilidad del supuesto estandar. La sena-
lizacién no es mas, ni menos, que un aporte
solidario a la comunicacién y no un acto
meramente normativo.

La senal es un mensaje dejado por al-
guien que, conociendo el camino, nos anti-
cipa informacion. Es, de alguna manera,
otro modo de «archivar» memoria, como
los periédicos, los libros y, ahora, la infor-
maética conforman la memoria artificial de la
especie. La senalizacion es lamemoria de los
espacios urbanos y arquitectonicos. Es tam-
bién entonces un vestigio, un resto cultural
que confirma antropolégicamente la capa-
cidad intelectiva, el nivel econémico y tec-
nolégico de quienes la implementan.

En fin, aunque menos méagica que el hilo
de Ariadna, asi de necesaria. T

(1) Hall, Edward, La dimension
oculta. Ed. Instituto de Estudios de
Administracion Local. Madrid, 1973



Mendoza: el Diseno cumple 25 anos

Los 25 anos de la Escuela de Diseno de
Mendoza no han pasado inadvertidos para
el medio ni para el ambito universitario y, lo
que es mejor aun, tampoco para los mismos
disenadores

Gracias al esfuerzo conjunto de la Direc-
cion del Departamento y un grupo de do-
centes y estudiantes que, salvando las dis-
tancias, se empenaron en obviar molinos de
viento, se organizo un variado programa de
actividades a desarrollarse en la «Semana
del Diseno», del 19 al 24 de octubre.

Mendoza fue invadida por una serie de
exposiciones de alumnos de la Escuela, en
distintos puntos estratégicos de la ciudad.
Se presentaron dos muestras realmente im-
portantes a nivel nacional e internacional, la
obra grafica de Juan Carlos Distéfano y el
Instituto Torcuato Di Tella y el trabajo gra-
fico del disenador Rubén Fontana. A la vez,
fueron invitados los disefadores graficos
Juan Andralis y Rubén Fontana quienes,
junto con la disenadora Silvia Yannelli dicta-
ron el curso «La tipografia en la comunica-
cion visual».

Los disenadores Marcelo Vernhes y Ri-
cardo Blanco se refirieron a las distintas pro-
blematicas del disefio industrial

Pero lo mas importante fue, finalmente,
la inauguracion del Taller de Grafica, cuya
creacion posibilitara, de ahora en mas, a los
estudiantes del Departamento aplicar cono-
cimientos analizando resultados tangibles,
asi como también, experimentar nuevas
técnicas o recuperar creativamente tecnolo-
gias tradicionales.

Como conclusién de esta magnifica se-
mana, disenadores (locales y visitantes) se
reunieron en una comida donde el vino
mendocino, el buen humor y la cordialidad
han revelado que disenar con ganas, a pesar
del «a pesar de» todavia es posible en Men-
doza y esta actitud es la que, en definitiva,
definira nuestra historia de diseno. (@]
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ADCV

Calle 10,n° 1010
1900 La Plata
Teléfono (021) 241451

La Asociacion de Disenadores en Comunica-
cion Visual llama a Asamblea ordinaria
donde se trataran los temas preestablecidos
en el siguiente orden del dia: 1) motivos por
los que se convoca fuera de término, 2) con-
sideracion de la Memoria y Balance, 3) elec-
cion de Comision Directiva, 4) Acta eleccio-
nario, 5) proclamacién de nuevas autorida-
des, 6) cobranzas y reajuste de la cuota
social

La misma se realizara en el salon Bernar-
dino Rivadavia (La Plata), el 11 de diciembre
dlas 19 hs

«Diseno CV/XXV»

Entre el 9y el 25 de octubre se realizé en el
Museo Provincial de Bellas Artes la muestra
«Diseno CV/XXV» de la que participaron
graduados de la Universidad Nacional de La
Plata. La muestra se realizo en conmemora-
cion del dictado de los primeros cursos del
Departamento de Disefio de la Facultad de
Bellas Artes, UNLP. Participaron: Marta
Arismendi, Andrea Bardi, Julio Bariani, Ger-
maine Bonifacio, Andrea Carri, Pablo
Duarte, Virginia Echeverria, Patricia Lam-
berti, Veronica Fernandez, Ménica Harriet,
Silvia Fernandez, Magdalena lturreria, Ga-
briela Hegi, Claudia Fila, Maria Innaro, Ale-
jandra Masi, Silvia Migoya, Julio Naranja,
Gabriela Naranjo, Silvana Nessi, Laura Pe-
droni, Nora Pereira, Carla Perri, Ménica Rai-
berti, Teresa Reca, Roberto Rollié, Juan Te-
giacchi, José Vecchi, Mercedes Vigier.

En la misma ocasion se presenté el se-
gundo ndmero de la revista TipoGrafica.

Durante los dias viernes y sabados se
realizaron charlas organizadas por alumnos
de segundo ano de la carrera de Disefo en
Comunicacién Visual. El primer, dia, el de-
cano de la Facultad de Bellas Artes, Roberto
Rollié, analizé, como profesor fundador, los
antecedentes contextuales que motivaron
la formacion y la historia del departamento
en funcion de la vida politica del pais

La segunda jornada se dedico a la ense-
nanza del diseno. Participaron del panel:
Nicolds Giménez (Mar del Plata), Raquel
Barnabé (Mendoza), Alfredo Saavedra
(Buenos Aires)y Juan Tegiacchi (La Plata), en
un didlogo donde prevalecieron la contra-
diccion y las visiones disimiles. Esto se vio
resumido en una reflexion final, a pedido
del publico, por parte de uno de los panelis-
tas: «Es preferible el disenso en esta etapa
de adaptacion a una nueva forma de vida, y
no el consenso en un estado de orden auto-
ritario». Seguidamente invité a los concu-
rrentes a producir sus propias conclusiones.

La tercera jornada reunié a Claudio
Pousada, Mdnica Raiberti, Andrea Carri y
Carla Perri, egresados de las Ultimas pro-
mociones, quienes expusieron reflexiones
y expectativas inherentes a su nueva condi-
cion de profesionales.

El ultimo dia participaron Silvia Fernan-
dez, Julio Naranja y Olkar Alcaide, quienes
aportaron su propia experiencia con res-
pecto a la practica profesional. Se concluyo
que la eleccion del lugar para desarrollar la
actividad condiciona las expectativas y esti-
mula la adecuacion de las incumbencias
profesionales.

Icograda
Nuevo Consejo Ejecutivo

Después de la eleccion realizada en la Asam-
blea General, el Consejo Ejecutivo por el
periodo 1987-89 ha sido conformado por
los siguientes miembros:

Presidente:

Niko Spelbrink (Holanda).

Presidente saliente:

Jorge Frascara (Canada).

Presidente electo:

Helmut Langer (Alemania Federal).
Secretaria general:

Mary V. Mullin (Inglaterra).

Tesorero:

Stephen Hitchins (Inglaterra).
Vicepresidentes:

Waldemar Andrzeweski (Polonia),
Giancarlo lliprandi (Italia),

Abe Rosenfeld (Israel),

Hiroshi Kojitani (Japon).

Miembro (designado por la comision):

Nils J. Tvengsberg (Noruega).

25 anos de Icograda

Del 12 al 15 de mayo de 1988 se celebrara,
en Oslo, el 25 aniversario de Icograda. La
Asociacion de Disenadores Graficos de No-
ruega —NGD—, organizadores del evento,
han programado un cronograma de activi-
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dades, con discusiones profesionales

Las conferencias y demas actividades
tendran lugar al mismo tiempo que el Con-
greso Bienal de los llustradores Nordicos.

«Brazil Designs»

La revista americana de diserio grafico Print
lanzaréa, en el mes de noviembre préximo,
un numero integramente dedicado al di-
sefo en Brasil, que incluird cerca de 250
trabajos de mas de 100 profesionales de
este pais.

Posterior a la aparicion de la revista, ten-
dra lugar el 6 de enero de 1988 la inaugura-
cion de una importante exposicion de di-
seno brasilero en el Art Directors’ Club of
New York, que sera presentada posterior-
mente en Los Angeles.

Esta a cargo de la coordinacion general,
el disenador Felipe Taborda, quien es, ade-
mas, autor del diseno de la tapa de la revista
y catalogo de la exposicion

pEstans

Encuentro para la Ensenanza del Diseno
Industrial en América Latina

El Instituto Superior de Disefio Industrial de la
Republica de Cuba, en coordinacion con va-
rios organismos de dicho Estado, convocan a
un encuentro de caracter teérico dedicado al
intercambio de experiencias que permita la
accion eficaz de los educadores en la forma-
cion de disenadores industriales.

Esta reunion, que contara con la presen-
cia de especialistas de disefo y de institucio-
nes afines, se llevara a cabo del 2 al 4 de
febrero de 1988 en el Palacio de las Conven-
ciones, La Habana.

Para una mayor informacion dirigirse al
Instituto Superior de Disefio Industrial (Be-
lascoain N° 710, La Habana) o a la Embajada
de Cuba.

ADG

Cordoba 475, 3er. piso
1054 Capital Federal
Teléfono 311 3946

Subterraneos de Buenos Aires (Sociedad del
Estado), con el asesoramiento de la Asocia-
cién de Disefiadores Graficos de Buenos Ai-
res, ha organizado un concurso para el di-
sefio de un logotipo e isotipo que identifi-
quen visualmente a los Subterraneos de
Buenos Aires y el Premetro.

Las bases para el concurso pueden ser
retiradas personalmente o requeridas por
correo en Subterraneos de Buenos Aires,
Bartolomé Mitre 3342, todos los dias habi-
les de 9 a 14.30 horas, y en la sede de la
Asociacién de Disenadores Graficos, de 15a
18 horas.

Los trabajos deben ser presentados en la
sede de Subterraneos de Buenos Aires entre
el 7 y el 11 de Diciembre de 1987. El 22 de
diciembre se conoceran los ganadores del
concurso.

Honor al mérito

En la pagina 45 del numero 2 de la revista fue
publicado el boletin de suscripcion, para esti-
mular en nuestros lectores el deseo de recibir
la publicacién por correo. En nuestro medio,
la disenadora Angela Esther Vasallo advirtio,
antes que nadie, las ventajas de esta pro-
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puesta, lo cual nos mueve a felicitarla por su
inteligencia. Es decir, como se comprende,
que le agradecemos su apoyo por ser la pri-
mera suscriptora de TipoGrafica. Y también a
Luis Grasso, de Puerto Rico, por ser el primer
suscriptor del exterior.

Bienal ‘87 de Arquitectura y Disefio

Auspiciada por la Secretaria de Cultura de la
Nacion, el Ministerio de Relaciones Exterio-
res, la Municipalidad de la Ciudad de Buenos
Aires y el Centro de Arte y Comunicacion.

La muestra de arquitectura y diseno ex-
puesta en el Museo Nacional de Bellas Artes
deja perplejo al espectador, pero no por
razones previstas por los organizadores. Se
trata del uso del término «Bienal», por
cierto tan frecuente como especifico. En
esta circunstancia, sin embargo —y salvo de
un modo ocasional— no ilustra lo produ-
cido en el dltimo bienio, ni en el campo de la
arquitectura ni en aquél del diseno, nien el
plano nacional ni en el internacional. Exhibir
tal potpourri de elementos bajo el rétulo de
«Bienal» significa no sélo subestimar el in-
terés y el sentido critico del publico, sino
también perjudicar —por la falta de criterio
y de rigor— los aportes valiosos de quienes
participan con sus envios.

El centro de la muestra lo constituye un
homenaje a Le Corbusier —paneles infor-
mativos, copias de planos— y el conjunto
mas nutrido de objetos esta compuesto por
muebles y artefactos de iluminacion. Aqui
se juntaron, en una mezcla incoherente,
creaciones de precursores como Mackin-
tosh, Aalto o Eames y aportes de talentos
locales como Hugo Kogan o Victor Carozza.
El disefiador de lejos mejor representado es
Gaspar Glusberg, quien dispone de un es-
pacio propio s6lo superado por aquél dedi-
cado al gran precursor francés.

El disefo grafico, y gran parte del disefio
industrial, se ilustr6 mediante paneles. Es
curioso notar que, valiéndose de la fecha
apocopada «'87», se hayan exhibido traba-
jos —sin duda meritorios— de la década del
70, como es el caso, entre otros, de Ed-
gardo Giménez, Gonzalez Ruiz o los herma-
nos Shakespear. También es llamativa la au-
sencia de algunos talentos, lo cual hace
pensar en modalidades discriminatorias. Un
buen ejemplo del clima en que se debe ha-
ber preparado esta «Bienal» es, sin duda, el
panel dedicado al disefiador de una conoci-
disima marca de artefactos electrodomésti-
cos de Alemania Federal. Consiste en una
breve seleccion de fotos publicitarias de ele-
mentos conocidos hasta por el gran publico
desde hace décadas, acompanada por un
texto escueto y burdamente elogioso que ni
siquiera define las bondades del producto.

En resumen, una muestra que desme-
rece a los buenos representantes del disefio
local e internacional que, por algan motivo,
lograron figurar: eso si, destinados al ol-
vido, ya que no existe ningun catalogo, o
siquiera una lista de expositores. El afan por
llenar todos los vacios posibles no parece ser
la mejor excusa para organizar exposiciones
y, en el caso particular de una muestra que
involucra al disefio, se deberia empezar por
lo esencial: disenar la muestra misma, en
torno de una idea coherente y una finalidad
mas discernible. Bengt Oldenburg
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Japan's Trademarks & Lo-
gotypes in Full Color
Part2

Cerca de 1100 piezas
del mas alto nivel fueron se-
leccionadas para ser ex-
puestas, junto a sus aplica-
ciones, en 360 péaginas a
todo color. Esta notable co-
leccion de disefios tiene
como rasgo distintivo un ca-
pitulo de 120 paginas dedi-
cado a trabajos de imagen
corporativa. Una a dos pagi-
nas muestran cada pieza
complementada con partes
esenciales del manual de
aplicaciones.

Aqui se demuestra cons-
cientemente la importancia
de la actividad del disefio en
un pais como Japén, centro
del interés internacional. En
suma, este libro sera de
gran utilidad para todos los
disenadores, los directores
de arte, etc.

360 paginas, color. Edi-
torial Graphic-Sha, Japoén,
1986.

Art Deco Graphics
Patricia Frantz Kery

Este es el primer estudio
hecho a gran escala sobre la
materia. Se ofrece un mues-
trario que abarca desde
posters hasta abanicos;
todo el espectro imaginable
de las artes graficas, mos-
trado a través de ejemplos
de este estilo tan popular
durante las épocas de los
20y los '30.

La autora explica la in-
fluencia de los movimientos
artisticos, como el Cubismo,
el Expresionismo, el Futu-
rismo, etc. Partiendo de los
elegantes arabescos del Art
Nouveau, el Art Deco fue
mas alla de la formalidad
geométrica de la Bauhaus,
y se convirti6 en un estilo
complejo, multifacético, que
aun inspira a muchos artistas
gréficos

320 paginas blanco/ne-
gro y color. Editorial Harry N.
Abrams, Inc., EE.UU., 1986.

ILLUSTRICK 412

lustrick 412
Shigeo Fukuda

La obra de Fukuda cons-
tituye una experiencia car-
gada de sorpresa y humor
Sus- disenos cuestionan el
valor de lo establecido y la
ambigiedad de lo visible,
por lo que invitan a partici-
par constantemente al ob-
servador.

Esta es una compilacion
de una muestra realizada en
1986 en la que el autor ex-
hibe «trampas visuales in-
corporadas en formas».
Aqui comprobaremos que
sus trabajos son el resultado
no solo de su inspiracion,
sino también de la constan-
cia en la investigacion. Estos
«illustricks» sintetizan mas
de 20 anos de la experiencia
y de la técnica de uno de los
mas importantes disenado-
res de la actualidad

412 paginas blanco/ne-
gro. Editorial BSS, Japén,
1986.

Igarashi Alphabets
From Graphics
to Sculptures

Durante los ultimos
anos, Takenobu Igarashi ha
originado una importante y
fascinante tendencia en el
diseno de alfabetosy nume-
ros. Su bagaje de la cultura
oriental y de la occidental
sumado a su imaginacion se
combinan en sus trabajos bi
y tridimensionales. A través
de ellos veremos las posibi-
lidades de representacion
grafica de las letras, si ga-
nan o pierden significacion
cuando sus formas son tra-
tadas en abstracto, si man-
tienen su gracia comunica-
tiva al convertirse en escul-
turas monoliticas, etc.

152 paginas blanco/ne-
gro. Editado por ABC Verlag,
Suiza, 1987.

Great Magazine Covers
of the World
Patricia Frantz Kery

Este libro es el primer
ensayo de un medio de ex-
presion que constituye un
legado importante a nues-
tra cultura. A través de una
cuidadosa seleccion de ta-
pas de grandes publicacio-
nes del mundo, se pueden
observar trabajos de todo
origen, de artistas como Pi-
casso o Matisse, de ilustra-
dores como Alphonse Mu-
cha o Norman Rockwell, de
fotografos como Irving Penn
o Richard Avedon y disena-
dores como Milton Glaser o
Henry Wolf entre otros.

Se han seleccionado
mas de 500 ejemplos de 20
paises entre una multitud
de revistas publicadas du-
rante un siglo y medio

384 paginas, blanco/ne-
gro y color, Editado por Ab-
beville Press, Inc., EE.UU.,
1982

Rotovision es sin duda la
editorial més importante
del mundo publicitario.
A ella le pertenecen la
mayoria de los anuarios
internacionales que ano
a ano nos deslumbran.
Y no sélo con su material
creativo, sino también
con su produccién.
Desde la textura del pa-
pel utilizado, hasta la
impecable impresion de
los colores.

En suma, una calidad
que se agrega a cada

trabajo, exaltando su
potencia.
Haciendo que para

cada hombre gréfico, fi-
gurar en sus pdginas sea
una genuina satisfac-
cion.

Y de eso justamente que-
riamos hablarles. Por-
que a partir de hoy, Do-

I LUST

Av. Cordoba 612, Entrepiso, Tel.: 392-9581 - Buenos Aires (1054)
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cumenta serd el agente
exclusivo para la sus-
cripcion de pdginas en
el Index to Photograp-
hers, Index to llustrators
y en el Index Graphic
Designers.

De esta manera, lalibre-
ria mds especializada y
completa en el drea de
las comunicaciones vi-
suales, se constituye hoy
en una Embajada Grafi-
a.

El punto de partida para
aquellos directores de
arte, disenadores, ilus-
tradores, fotdégrafos o
directores creativos que
quieran llegar muy lejos,
alcanzando difusién in-
ternacional.
Paralograrlo sélotienen
que llegar muy cerca:
hasta Cérdoba 612y pe-

dir mads informacién.
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CONCENTRA

La libreria que concentra la prefe-
rencia de quienes buscan la mejor
literatura de diseno, arquitecto-
nica y artistica es, precisamente,
Libreria Concentra.

Libreria Concentra,
La esquina del arquitecto

Visitenos: ademas de cordialidad
le prometemos las novedades
mas interesantes, aquello que us-
ted busca y que dificilmente en-
contrara en otro lugar.

Maipu 732, 1006 Capital Federal
Teléfono 393 1043
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