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EMISARIOS PACK

ENVIOS PROTEGIDOS PARA GRAFICA Y DISENO
Peliculas

Cromalines

Impresos

Soportes digitales

Rollos y ploteos

LA

¥ 4374.3733

EMISARIOS PACK es un servicio especialmente
desarrollado para el drea grdfica por
EMISARIOS mensajeria integral.

Lavalle 1567 Buenos Aires

Comuniquese con nosotros para mds
informacién sobre productos y servicios.
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MARQUE CON UNA CRUZ LO QUE CORRESPONDA

1 EMIGRE 4 ndmeros x aho $  7.95 c/u.
(3 EYE 4 numeros x ano $ 30.- c/u.*
[_] GRAPHIS* 6 numeros x ano $ 30.- c/u.”
[_]1 NOVUM (en castellano)* 12 nimeros x ano $ 15.- c/u.
1 PRINT 2 nuimeros x afo $ 13.- c/u.
[_1 Anuario Print Diseno Joven 1 nimero xafo $ 22.75*
[_1 Anuario Print Disefio Europeo 1 nimero x ano $ 37.50 *
‘_l Anuario Print Diseno Digital 1 ndmero xafio $ 30.-*

[_] Anuario Print Disefio Regional 1 ndmero x ano $ 45.-*
(L] STEP BY STEP 5 nimeros x afo $ 13.- c/u.
D Anuario Step by step de mayor precio* 1 numero x ano

1 vISsuAL* 6 numeros x ano $ 14.- c/u

* Se debita en 2 pagos consecutivos.
* Promocidn especial 1 ejemplar de regalo.
Los precios son indicativos y pueden sufrir modificaciones

Pedilas por teléfono al:

431 1 '8988 por fax al: 431 4'71 35

por correo o veni personalmente a:

(@ :/-YA | LIBRERIA TECNICA CP67 S.A.

UBRERIA TECNICY Florida 683 - Local 18 - C1005 AAM Bs.As.

Tel. 011-4314-63083, Fax: 54 11-4314-7135
E-mail: telemarketing@cp67.com / www.cp67.com
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te REGALAMOS 2 nimeros de esta revista

Autorizo que el importe correspondiente a cada numero de la revista que se me
envie, sea debitado en la cuenta de la tarjeta cuyo nombre y nimero consigno en el
presente cupon, como asi también autorizo a recibir informacion y dejo especial-
mente establecido que en cualquier momento podré dejar sin efecto esta suscripcion,
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Mario Bravo 1131 (1175) Cap. Fed. Tel.(54-011) 4963-8405 e-mail: Speedgraf@netline.com.ar

Contamos gn 3
tecnologia

de avanzada para la
solucién inmediata

de su
pieza grafica.

Impresién de archivos PDF desde PC & MAC - Fotocromos - Cromalines - Impresiones laser color
Copias Xerograficas de planos - Folletos, imanes, tarjetones y tarjetas personales en el dia

S i S

sRAFIAS 1.40...

“; ns de ancho

- GIGANTOGRAFIAS - IMPRESIONES LASER COLOR
M BOARD - LAMINADOS - GRAFICA PARA

‘ NO Y SOSTING PAGINAS WEB
Olazabal 2462 (1428) Cap. Fed.

Tel/Fax: 4786-1566 Tel: 4783-5125

e-mail: puntografico@arnet.com.ar - http: //www.puntografico.com.ar




Nadie valora tus avisos tanto como nosotros. Fotocromia y preimpresién. Lavalle 1625 - 4% 403 (1371) Buenos Aires, Argentina. E-mail: Info@type.com.ar - Tel: 4 372




PRODUCCIONES GRAFICAS A DEMANDA

Para usted lo mas importante de un documento
es su contenido. Creemos que su presentacion
debe ser la mejor.

IMPRESION

Seminarios
CREATIVIDAD

PRODUCCION

Capacitacion
TECNOLOGIA

Congresos

produccionesgraficas

PASTORINO, STEIRENSIS Y CABRERA S.R.L.

Chile 1165 CP 1098 - Buenos Aires - Argentina - Tel/Fax:(05411)4384-8174/ e-mail: psyc@psyc.com.ar/ www.psyc.com.ar




FOCUS, TENEMOS TODOS LOS ESTILOS.
SOLICITA TU CATALOGO AL 822-5444.

Miembro de la Red Latin Stock

SaNTA FE 3192 6°A

(1425) BUENOS AIRES - ARGENTINA
TeL.: (54-1) B22-5444

Fax.: (54-1) 82 1-6009

E-MAIL: FOCUS(@FOCUS.COM.AR
HTTP://WWW.FOCUS.COM.AR
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multimedios grdficos

Imprenta Offset
Diseno Grafico
Fotocopias Full Laser Color
Gigantografias

« asesoramiento grafico e servicios especiales para agencias de publicidad
« fotocopias full color y blanco y negro alto contraste e fotocopias de planos e anillados
o plastificados e emblocados e accesorios publicitarios e exhibidores luminosos
« fundas de PVC e estampados en tela, remeras y gorros, sistema laser, flock o film color
o atencion personalizada e

VISITENOS EN LA WEB ! Http.: usuarios.arnet.com.ar/colorjet

Resistencia: José M. Paz 67 - Tel./fax: (03722) 436898
Corrientes: San Juan 707 - Tel./fax: (03783) 425329
E - Mail: colorjet@arnet.com.ar
Distribuidores en Corrientes y Resistencia de tipoGrafica

diseno

URUGUAY 183
- (1015) - BUENOS AIRES -
- ARGENTINA -

4374-0223 / 4375-2396 / 4371-9436

Fotocromia Diseno.

Cromalines Armado de originales.

Bajadas a CD.

Scaneados rotativos

Gigantografias Asesoramiento.

Periféricos:
Zip /EZ drive / Opticos /
Jaz / Removibles / Vernulli

Montado y laminado
de gigantografias

Impresién color sublimacién
Tektronix Phaser 480
Equipos utilizados:
Macintosh/Pc

Impresién color canon/Ffiery



Cuando los materiales para materializar tu disefnio
son un problema, el poli es la solucién

» Cartones, foamboards, papeles especiales,
adhesivos, y todos los materiales necesarios
. para tus presentaciones de disefio.
‘ » Entre otras novedades, bajadas de laser

blanco & negro, bajadas laser color,

scaneados y montajes de originales sobre

foamboard.
Consultar en cada sucursal por el servicio disponible
Casa Central Sucursal Belgrano Sucursal San Martin Sucursal Nuiez
Sarmiento 820 Cabildo 1577 Mitre 3913 Facultad de Arquitectura,
Capital Federal Capital Federal San Martin Disefio y Urbanismo.
T: 326 8832 781 4166 755 6329

Moﬁ?aﬁ &dobre foamboar'
g hasta 2144%1.22 mts

inados" Cutte




CARRERAS Y LICENCIATURAS

 ———

Abogacia 5 anos

Administracion 4 anos

Arquitectura 5 anos

Arte 4 anos
Comercializacion 4 arios
Contador Publico 4 arios
Diseno de Imagen y Sonido 4 anios
Diseno de Interiores 4 anos
Diserio de Modas 4 anos
Diseno Grafico 3 anos
Finanzas 4 anos
» Informatica 4 anos
» Periodismo y Comunicacion 4 anos
» Psicologia 4 arios
» Psicologia-Recursos Humanos 4 anos
» Psicologia-Marketing 4 anos
Psicologia-Sociologia 4 anos
Publicidad 4 anos
Recursos Humanos 4 anios
Relaciones Publicas 4 anos

» Turismo 4 anos

CARRERAS CORTAS

A —"

» Analista en Sistemas 3 anos
» Administracion de PyMES 2y 1/2 anos

» Comercializacion y
Direccion de Empresas

» Finanzas

Todas permiten continuar hasta
alcanzar la licenciatura.

ESTUDIOS INDIVIDUALIZADOS

B

» Opciones de combinar carreras entre si
segun los modelos flexibles de las
universidades norteamericanas.

INFORMES e INSCRIPCION:
De 10 a 20 hs. - Mario Bravo 1259 y
Coronel Diaz - (1175) Cap. Fed.

Tel: (54 11) 4963-1397 Fax: (54 11) 4963-1560

E-mail: informes@mail.palermo.edu.ar

Palermo
es un mundo...

te invitamos a conocerlo

Planes de estudios:
innovadores, flexibles y orientados a la
practica profesional; el alumno elige
parte de las materias a cursar.

Clases dinamicas:
participativas y con menos de 40
alumnos por curso; trabajos de campo,
método de casos, talleres y modelos de
simulacion

Equipo docente:
excelente formacion académica y
vasta experiencia profesional;
profesores con estudios en Harvard,
Paris, Yale, New York,.

Biblioteca:
aqgil, completa y una de las mas
actualizadas del pais con 52000
ejemplares, y 3700 publicaciones en
CD-Rom.

Reconocimiento internacional:
investigacion en arquitectura con
Harvard, profesores de Yale en
derecho, seminarios de comunicacion ;
con Paris, intercambio académico en g -
humanidades con New York
University

Servicios al alumno:
Inglés, Francés y computacion sin
cargo, e-mail; activa bolsa de trabajo,
acuerdos con empresas y pasantias;
deportes, planes de financiacion.

Universidad
de Palermo




iInscripcion y Software Gratis!

Internet =

tiempo iIimitado

MAS ECONOMIA
Inscripcion e instalacion GRATIS. Acceso a través de 0610 con tarifa telefonica reducida.
Ahorre mas del 50%

+IVA(1) MAXIMA VELOCIDAD

Por mes Telintar Directo. Lineas totalmente digitales. Acceso con 56K en el primer intento!!

SIN COMPLICACIONES

Exclusivo CD instalador para Macintosh y Windows GRATIS. Incluye Microsoft Explorer 4.5,

Microsoft Outlook Express, Netscape Navigator 4.5, plug-ins, etc. Soporte Mac y Windows gratuito.

. z |
‘Llama ya y conectate. INTERNET EN TODO EL MUNDO

Roaming Internacional y Nacional. Acceda con su

cuenta de Internet desde mas de 2500 ciudades en Argentina y en el mundo. (2)
- OTROS SERVICIOS

Web Hosting, Interlink BBS y mucho mis... (2)

(1) Precio final IVA incluido $36. Abono anual $299 +IVA (PT: $361,79).
(2) Servicios optativos con cargos adicionales.

Ademas de Internet, viene muy bien Interlink BBS. La red mas grande de usuarios Macintosh de Latinoamérica.

INTERLINK BBS

IInscripcion Gratis!

$ +1VA
Por mes
Av. Cérdoba 466 entrepiso Local 28 (1054), Buenos Aires.

Tel: 4315-6510 » Fax: 4312-2912 ¢ http://www.interlink.com.ar * e-mail: info@interlink.com.ar

oP

Diners Club
International’

Precio final IVA incluido $29.

C- e-mml' power@powergra.com.ar



j4[TPGM14
[1PG 19]" PG 20]

s

 —————

ﬁ[TPG“ 31}

| TSGR K

—— -

R
i
PG | PG 38
[ ;37] | lL 38] J
ml' ‘ -
= EEniTrr—

PODES COMPLETAR TU COLECCION

jTPG 27]

B s e

[1rG 33]

[1PG 34

S

T —
AR i

[rPG29]

Eestn

[ec 2}

-

[TPG 06]

B i

[1pG 18]

Si te falta alguno de estos nimeros, podés retirarlos en forma gratuita hasta el 15 de mayo de 10 a 13.
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Se entregaran hasta dos ejemplares por persona. Viamonte 454, 6° 12 | Tel. 011 4311 1568 | info@tipografica.com



CONTEXTO

o1. 02. 3.
Programa de afiches para via pi- Programa de dfiches que permite
blica realizados en Amsterdam Ser yuxtapuesto de cien maneras
para una puesta de teatro calleje- distintas sin alterar el sentido ori-
ro. Desarrollado por el grupo ginal. Presentado por el diseriador

holandés de diserio Laboratorium. chino Fang Chen.

Existen lugares donde la gente puede intercambiar opinio-~
nes acerca de sus disciplinas, teniendo la posibilidad de
conocer la produccion mundial en el desarrollo de piezas
grdficas. Situada a trescientos kilometros de Pa-
ris, Chaumont es la sede francesa del encuentro
anual de estudiantes y profesionales del diseio
grafico. Durante los dos meses que dura el Fes-
tival, los espacios publicos se transforman en
lugares donde el afiche y la grafica contempo-
ranea se desarrollan de manera efectiva, dan-
dole a la ciudad la posibilidad de ser centro es-
pecifico de reunion para artistas y disefiadores.
En 1905 un coleccionista francés dono a la ciu-
dad diez mil afiches del siglo xix y principios
del xx. De esta manera casual, la ciudad paso a
tener una importante coleccion, que comenzo a
definir su historia grafica. El legado artistico
continud a partir de 1989, cuando se organizo
este concurso internacional con el fin de revivir
el afiche y ampliar la coleccion existente.

En el fin de semana de la inauguracion asisten
personas de todo el mundo. La gran mayoria
son profesionales del diseno grafico. El
propasito del Festival es construir una coleccion que mani-
fieste la condicion del afiche, del «paster», para que recobre
su dignidad dentro de la comunicacion. Para el piblico en
general, que no tiene que ver con el diserio grafico, una ex-
posicion de afiches es mas emocionante y mas fuerte que
cualquier otra muestra relacionada con piezas de comunica-
cion visual. Esa es la particularidad de esta exposicion. Hay
efectivamente una vision plastica del afiche en Francia, lo
que define su vocacion de figurar, estar y comunicar en la
calle.

Alain Weil, director artistico, y el Consejo de Administracion
del Festival eligen las cinco tematicas sociales, politicas

y culturales que presentan todos los afos en el concurso. El
patrimonio de afiches de la ciudad de Chaumont consta

de un fondo de veintidos mil piezas graficas del mundo en-
tero con una reserva de alrededor de mil quinientas y dos
mil piezas sobre un mismo tema.

Postales concebidas para el Festi-
val, desarrolladas bajo la temdtica
del amor loco, ' amour fou.

Elafiché a la calle

A diferencia de otras grandes bienales, trabaja a menudo
sobre diferentes disciplinas, como el disefio grafico de pren-
say la grafica de sefializacion articulada en torno a aquellos
afiches que no superen los cinco aios de su publicacion. En
su recorrido existen entre diez y quince exposiciones, com-
plementadas con temas de apoyo, como la informatica, los
objetos de comunicacion visual corriente y las tarjetas de
invitacion, asi como también trabajos de animacion, pues-
tas en pagina sobre pantalla y soportes de medios de comu-
nicacion diferentes.

La imagen de Chaumont, efectivamente, es la del afiche, pe-
ro no se trabaja exclusivamente con él. Se ha considerado

la posibilidad de abrir el concurso a otros medios, por eso
en la exposicion hay una diversificacion completa y se han
explorado practicamente todas las instancias gréficas.
Actualmente la funcion del afiche ha cambiado mucho, ya
que sirve para la comunicacion en la calle, de una manera
practica, ademas de ser un soporte que el disefador utili-
za como medio de comunicacion. El disefiador grafico crea
una imagen, tratando de que sea tanto aceptada como pu-
blicada. A menudo se encuentra esto en el trabajo de los
disenadores contemporaneos, sobre todo en la esfera social
o politica.

La gran sorpresa del Festival es la diversidad. Y al salir de la
exposicion, uno se pregunta por qué esos afiches no apare-
cen en [a calle. Es el viejo problema de (a calidad, que
proviene del hecho de que al disenador se o considera sim-
plemente como un céatif, un creativo, olvidando su
importan-cia como comunicador en la generacion de
mensajes.

En Paris no hay un lugar para el afiche y el disefo grafico
contemporaneo. En Chaumont se intenta despertar la recepti-
vidad de los funcionarios del Estado que tienen a su cargo
la cultura, para que otorguen dinero a los profesionales, aso-
ciaciones y organismos culturales, de manera que las cam-
paiias de comunicacion tengan la respuesta, la exigencia, el
deseo de trabajar para llegar a una cuisine savante, una «cocina
sabia», y luego lograr que el afiche reencuentre su lugar
dentro de la comunicacion a través de imagenes fabulosas,
que existen y cuyo referente es la via pablica.

CONTEXTO
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papel CREATOR SILK 170 g/m* | TORRAS PAPEL

Lo vemos aqui; alld y en todas partes. De
pronto ese pequerio signo olvidado en un rin-
con del teclado se convirti en la llave que
nos permite comunicarnos con el mundo en-
tero desde nuestra computadora.

Pero, en verdad, ¢como se llama y cudl es su
origen?

En castellano, «arroba» es una palabra de ori-
gen drabe que significa «la cuarta parte de
un quintal». En Espania y algunos paises lati-
noamericanos se la ha usado como medida
de peso equivalente a 11 kilos, 502 gramos.

En inglés se lo llama «commercial at» 0 «at-
sign», y durante mucho tiempo sirvid para
designar el precio por unidad de las mercade-
rias o el costo individual de los articulos en
los pedidos y facturas.

Un amplio espectro de metdforas, algunas
muy concretas y otras relativamente abstrac-
1as, se usan para nombrar al signo @. En
varios paises recibe mds de un nombre y en
muchos ofros todavia no se ha decidido una
denominacion coman. En algunos idiomas
se toma el nombre en inglés (drabe, cantones,
griego, rumano) y en otros, deriva de la pa-
labra espaiiola [portugués, francés, cataldn).
A veces se inspira en nombres de animales o
partes del cuerpo. Para los chinos es un «ra-
foncito». Los daneses lo llaman «trompa de
elefante». En Hungria, «qusano». En italiano,
coreano, francés y hebreo es un «caracol”,
aunque en este dltimo idioma tambieén se lo
conoce como «strudel”. Para los holandeses
es «cola de mono. En Rusia, «perrito». En
Polonia y Serbia, «mono>. Y para alemanes,
drabes y turcos es una «oreja».

Se cree que el origen del signo @ se remonta
a los siglos vi o vii. Surgio como una ligadura,
es decir, una union grdfica de dos letras, de

la palabra latina ad, que significa «a», «ha-
cia», «cerca» o «en>. Los escribas usaban la un-
cial, una letra manuscrita con maydsculas
redondeadas y a veces simplificadas, que po-
dia escribirse con pocos trazos. Muchas abre-
viaturas y ligaduras se desarrollaron por
necesidad y por conveniencia para poder es-
cribir cerca del final de la linea, pues en esa
época el pergamino era escaso y caro .

Sin embargo, no podemos estar seguros de la

SILVINA RODRIGUEZ

antigiiedad de este signo. Tal vez emergio

(o re-emergio) en el periodo gdtico de los si-
glos x1 y xi, una época en que muchas vie-
Jas convenciones sobre ligaduras y abreviatu-
ras fueron revividas.

El signo @ sobrevivio con el significado de

«en»en la escritura comercial manuscrita del
siglo xix. £n 1884, se lo incluyo por primera
vez en el teclado de una mdquina de escribir.

Con los anos, el pequeio signo curvo paso de
un lado a otro del teclado. Nunca se lo elimi-
no, quizd porque se trataba de un signo de-

masiado complejo e imposible de improvisar.

Anos mds tarde fue incluido en el codigo Ascit
(American Standard Code for Information In-
terchange), desde donde fue propagado a tra-
vés de la Internet,

Pero es muy probable que la arroba no hubie-
ra sobrevivido hasta esta época de no ser

por un golpe maestro ejecutado un dia de in-
vierno de 1971 en Cambridge, Massachusetts.
All;; en las oficinas de la empresa informatica
Bolt Beranek e Newman, un programador
llamado Ray Tomlinson analizo el teclado de
su Model-33 Teletype buscando un signo
dnico para separar un nombre de un lugar y
asi lograr que las computadoras que dirigen
los mensajes no los confundieran.

Tomlinson es reconocido como la primera
persona que apreto las teclas «shift - 2»a la
vez, para lanzar el signo @ al ciberespacio.
Comenzo a enviar mensajes de prueba en su
oficina desde una Digital PDP-10, una com-
putadora del tamario de un refrigerador, a
ofra. Y ésta fue la primera direccion electroni-
ca de la historia: tomlinson@bbn-tenexa.

Con un nuevo significado, la vieja arroba ven-
cio al tiempo y al olvido para emerger como
un emblema de la era digital e instalarse de-
finitivamente en nuestra cultura.

en un tipicc
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oL
James Victore durante la correccion
de un ejercicio del workshop

«Yesterday, today ef tomorrow,

02
Paster disefiado por James Victore
para el workshop. Finalmente

sdlo se imprimic en formato As

como postal.

8-estar alerta a las cosas que diviertan
9-prestar atencion a (os pensamientos
laterales, esos que ¢
considera inapropiz
10-entender lo simy
lo complejo en lo simple

mun de M"y nte

r'l'\‘!!:m\[\\' 0oy

A pesar de su singular forma de trabajo
Victore es aceptado por la mayor parte
de la «critica del diseno grafico». El Mu
seo de Arte Moderno de Nueva York

(MoMa), conserva en su coleccion su co
nocido poster de rRacism. El trabajo

realizado en Fabrica permitio descubri

un buen ejemplo de disenador joven e
independiente, que sabe generar st
lenguaje y expresar opiniones en un am
bito contaminado por el diseno «veloz
)/U()(()(trH.WwH\w’u 0

MIRELLA MUSRI
Es egresada de la carrera de Diseno Grdfico de la Univer-
sidad de Buenos Aires. Actualmente se desempena en el

departamento de grdfica de Fabrica.

Delicatessen [leunet e )1

£n Pecados capitales

C e presentt

Hay muchas maneras de hacer peliculas,
asi como muchas otras de generar titu-
los para su comienzo. En la mayoria de
los filmes, la secuencia de titulos tiene
una estructura bien definida. Estan des-
arrollados sobre imagenes de la misma
peliculay por lo general van acompana-
dos por tipografias, mientras se oye un
tema musical de fondo, de sonido die-
gético, que parte de la accion de las
imagenes.

Ahora bien, hay algunos directores que
escapan a esta estructura. Crean para
sus peliculas comienzos diferentes y per-
sonales. Poseen una intencion estética

y narrativa bien definida, trabajando con
diferentes texturas y tipografias, en par-
ticular, empleando fotos o graficos crea-
dos especialmente para su comienzo. El
dibujo animado y el comic también se
emplean con frecuencia.

Pero el trabajo del director no se agota
alli. Las imagenes toman cuerpo al en-
trar en juego con la banda sonora que
subraya los elementos elegidos por el
realizador. Por ejemplo, para reforzar

la atmosfera extrana que generan las
imagenes, y con un tratamiento cinema-
tografico cercano al de los videoclips,

el comienzo de Pecados capitales, de Da-

vid Fincher, crea ademas sonidos distor-
sionados, extradiegéticos, que no parten
del accionar de las imagenes. Las aper-
turas de este tipo no necesitan, en la
imagen y el sonido, aferrarse a la realidad
para construir su lenguaje. Las secuen-
cias de los titulos tienen un fin narrativo.
Estos «pequenos cortometrajes» dentro
de las peliculas poseen elementos for-
males fuertemente ligados al argumento
que se desarrollara mas adelante. Alli

el espectador se informa de la trama y
los personajes que habitan el filme. Sabe
mucho mas de lo que cree saber. Y es

él, en el transcurso de la pelicula, el en-
cargado de decodificar y completar

los datos que se le dieron durante ese
comienzo de informacion condensada.
Es que este tipo de apertura se aprecia
en si mismay cobra su significado en

el contexto del filme al que pertenece.
La secuencia de titulos con estos elemen-
tos descriptos es un sello personal del
director, que desde el comienzo del lar-
gometraje parece querer decimos: «La
pelicula se cuenta también con los titulos».

|
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SERGIO ZADUNAISKY
Es egresado del Instituto de Arte Cinematogrdfico, 1DAC.

Actualmente frabaja como guionista para cine y television.
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XYZ
«Un patio de juegos»

Este fue el problema, y alli el dise-
fio se valio de su herramienta

mds importante: trabajar desde la
forma para facilitar su uso. ;Como
se explica? De manera sencilla.

La base del esqui es una superficie
plana, de material pldstico, con
dos bordes de acero a ambos lados
llamados cantos y una ligera cur-
vatura a lo largo del esqui que po-
sibilita su giro. En este punto tan
simple se resume el gran cambio
en las tablas de esqui. Se pudo de-
ducir que la curva que describe el
esquiador depende directamente
de la curva que posee el borde

del esqui que esté usando. Aquel
que es concebido con un radio de
giro de 18 metros, al apoyarlo so-
bre el canto, desarrolla también
una curva aproximada de 18 metros.
Bastaba entonces con modificar

Quien haya dicho que desde la forma de los produc-
fos no se puede hacer diserio sin caer en un mero
ejercicio de styling estd equivocado. £n una discipli-
na ligada a la practica de deportes invernales, mds
precisamente al esqui, existen gran variedad de pro-
ductos que desarrollan una estrecha relacion entre

la funcion, la forma y el contenido.

Las pautas técnicas son contempladas en la solucion
del diserio de las piezas de cada producto. Por ejem-
plo, en un equipo de esqui, los remaches o los gan-
chos de cada bota estdn pensados, disenados y cal-
culados no sélo desde la estética sino a partir de

la sequridad del usuario. La resistencia de las tablas,
su dureza, los procesos de fabricacion y la calidad
de los materiales estdn sujetos a las innovaciones tec-
nologicas y al definido segmento econémico del
mercado donde se insertan.

Ante tales circunstancias parecia muy dificil producir
una variante de importancia. El ejercicio del deporte
se hacia cada vez mds especifico, técnico, y la brecha
entre los que disfrutaban y los que sufrian al practi-
carlo era cada vez mayor.

las geometrias de los esquies para
cambiar su comportamiento. La
montana, para quienes «debia ser un patio de juegos»
yun lugar de diversion para la prdctica del esqui; de-
jara de ser hostil o exclusiva para expertos.

Este cambio posibilitd nuevos partidos conceptuales
en la generacion de diferentes productos.

La idea es clara. Las variantes en la forma de los es-
quies han permitido alternativas a la hora de dis-
frutar de la montana y han facilitado de manera in-
creible su prdctica. El giro conducido, una de las
maniobras mds placenteras, por la cual el esquiador
dobla sin derrapar, antes exigia mucho tiempo de
practica. Actualmente puede lograrse en un periodo
muy corto.

Como consecuencia del cambio, llegaron en el in-
vierno del ‘97 los Carveskis, también llamados
Carvings. En un principio eran esquies de apariencia
grotesca y performance dudosa, muy diferentes

de los tradicionales, con las puntas anchas y «mucha
cintura». Esto resultaba del trazado de los bordes

de radios menores que los habituales. De un esqui
convencional con mds de 30 metros de radio de giro
dificil de maniobrar, se pasé a un esqui con me-

JULIO GARCIA FERRARI

nos de 20 metros de radio de giro que «dobla solo».
Ese fue el principal pilar del éxito de estos productos:
la facilidad que proporcionan para girar y conducirse
controladamente con poco tiempo de prdctica y

no demasiado esfuerzo fisico para quienes los usan.
En la actualidad, las lineas de las diferentes marcas
de esquies por lo general coinciden entre si. £l sec-
tor mds amplio del mercado lo ocupan los esquies «fd-
ciles, que se adaptan a cualquier usuario, en es-
pecial a los principiantes. Estas tablas poseen un tra-
zado en sus perfiles que las hace suaves en el andar
y muy comodas; es el caso del perfil X-Free de Salomon.
En segundo término encontramos esquies deportivos,
con un perfil mds agresivo y lineas de cotas mds
acentuadas, que brindan una performance mds ele-
vada que los primeros; los perfiles Axendo y Axe-
cleaver, menos y mds agresivos respectivamente, re-
quieren mds técnica al utilizarlos.

Por dltimo, estan los llamados esquies polivalentes.
Son productos novedosos, por lo general mds an-
chos que lo normal y con formas que lucen hasta gro-
tescas. Lo llamativo de ellos es que quienes tenemos
contacto con el deporte observamos que la forma
condiciona el uso del producto, es decir, que un esqui
de aspecto poco estilizado posee una gran perfor-
mance. Es éste el caso del X-Scream de la marca de
esquies Salomon, que fue una novedad la tempora-
da pasada en el mercado.

Es imprescindible que los recursos del diserio de pro-
ductos tengan la capacidad de modificar la forma

en relacion con su uso, ya que mediante resoluciones
morfologicas se llega a pautas funcionales suma-
mente tecnologicas, ademds de poner en crisis los con-
ceptos tradicionales de una prdctica deportiva tan
antigua como el esqui. Mds alla de todas las innova-
ciones y adelantos en los procesos productivos, la
forma es la esencia misma, en ella se hallan un sin-
nimero de respuestas. A nosotros, los diseriadores,
nos toca saber encontrarlas.

JULIO GARCIA FERRARI
Cursé la carrera de Diserio Industrial de la Universidad de
Buenos Aires. Actualmente es responsable de la Gestion

Comercial de Austria Ski Ranch, Chapelco.



«.En un colectivo miras el diario que ilustrabas
ayer... Una persona esta leyendo la nota que te habia
pedido el editor... La ilustracion se acerca, mi ilustra-
cion se acerca... entonces me acuerdo que esta en

la pagina 51... El tipo lee. Nada... Llega la 50, 51, ni la
mira. Da vuelta la pagina... Lo efimeras que pueden
ser las cosas para un diario y aun mas el trabajo de
uno...» Asi nos cuenta el intuitivo y practico Mariano
Vior, que ilustra gran parte de las secciones del dia-
rio Clarin. El lector de diarios muchas veces no en-
cuentra tiempo y ganas de interpretar mensajes. La
publicacion tiene una vida atil muy breve. La ilustra-
cion debe ser algo directo, elaborado pero rapido.
Se plantean limites inherentes al medio. El espacio y
el tema se desarrollan de manera atractiva para que
el lector aborde sin problemas una nota. La ilustra-
cion define un espacio de opinion. Para Vior la lec-
tura de diarios es rapida, la ilustracion también,
limitandolo en el desarrollo de una técnica. Es decir,
la «urgencia editorial» le ha dado la posibilidad de
‘tener una estética y mantenerla a pesar de estar su-
jeto a un texto que luego sera interpretado por un
piblico. La ilustracion tiene la velocidad de la tinta
directamente sobre el papel, sin bocetar y acorde
ala lectura para este medio. El tipo de impresion
que tiene un diario es también un limite que enfati-
za la mirada practica del ilustrador. La bisqueda y

el compromiso de Vior es no quedar definido a par-
tir de su trabajo en el diario que
lleva implicita la dualidad entre su
propia estética libre de limitacio-
nes editoriales y la que se publica.
La posibilidad ante esta basque-
da es la autoedicion. Los lectores
solo pueden ver la ilustracion

del diario, diferente de su trabajo
personal... «como cuando se ve

a los buenos actores que sélo inter-
pretan comedias”.

A diferencia de Vior, Daniel Roldan

utiliza otros tiempos y técnicas pa-

ra ilustrar Zona, suplemento del

diario Clarin, y Viva, la revista domi-

nical. Su técnica es el mensaje.

Para Zona trabaja con «los temas y oL
no con sus textos», enriqueciéndo-

los de manera que la ilustracion

se convierte en una forma de opinar graficamente.
Para resolver ilustraciones esta condicionado por los
medios de impresion y la posibilidad cromatica del
propio diario. Sin embargo, la resolucion en blanco
y negro le da mas seriedad al contenido. Su discurso
sintético responde a un concepto que luego se tra-

ducira en una metafora visual. La ilustracion en Viva
depende de otras variables. La posibilidad de la im-
presion a color y el espacio comprendido para ilus-
trar permiten acompanar la nota, agregar informa-
cién. Se construye como un relato y una narracion
visual. La ingenuidad de su lenguaje lo define con
una estética intencionada para dar mensajes. Expre-
sado «de manera amable», su discurso propone di-
ferentes niveles de profundidad. Saber que una ilus-
tracion debe ser clara no significa que sea obvia. La
ilustracion, «la parte humana del producto editorial»,
es la duena del gesto y su premisa es comunicar.

Pensando en el medio, las virtudes y los limites, el
diario «es un monstruo de dos cabezas», segiin Mar-
tin Kovensky, que tiene a su cargo el suplemento

Via Libre del diario La Nacion. Su trabajo tiene una lle-
gada masiva, pero a su vez sufre la dependencia

que el mismo medio le exige al generar mensajes
claros y masivos. Una imagen de arte dentro del dia-
rio define su espacio de basqueda, juego y color...

es decir, via libre para Kovensky. La ilustracion parte de
la relacion con lo que sucede, lo contemporaneo.
Eso resulta en una estética pop. El medio exige que
se ubique en un lugar «bastardo»; por encontrarse
entre la literatura y la pintura «no deja de ser un hi-
jo... y bobo...». Hay mas dosis de imagen en los me-
dios porque abastecen a un piblico cada vez mas

DANIEL CHASQUIELBERG

perezoso para la lectura. Dentro del espacio de La
Nacion, Kovensky reivindica la defensa de lo artistico
para generar un mensaje que no debe subordinarse
al texto y que se genera sutilmente desde lo obvio
para poder decir otra cosa. Una buena ilustracion se
inicia en la libertad que provoca la literalidad de un
tema, para luego apartarse de él.

Actualmente, el valor de los ilustradores dentro de

la jerarquia editorial se contrapone al poder de la
imagen. Luchan por no depender de los textos para
traducirlos en mensajes visuales. La jerarquia edito-
rial es un complejo esquema donde la publicidad
encabeza la lista de prioridades. Luego la columna
de informacion, la fotografia, y por dltimo la ilustra-
cion. De acuerdo con los tiempos y lectores de las
ediciones masivas, surgen urgencias editoriales que
ponen al ilustrador entre la manifestacion de su
propia estética y el limite que encuentra en los me-
dios. La solucion a la realidad editorial impone el
compromiso frente a la imagen. Aprender de esta rea-
lidad, desarrollando una estética, y crecer despojado
del poder de los medios.

DANIEL CHASQUIELBERG
Es ilustrador y disenador grdfico. Estudic en la Universidad de
Buenos Aires. Trabaja free lance para medios y agencias.
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Introduccion

En la actualidad nuestro medio profesional no
ofrece un marco interesante para la creacion
de paradigmas aplicables a la ensenianza del
disefio grafico.

Frente a la crisis del pensamiento racional, el
posmodernismo reemplazo el pensamiento pro-
yectual por una vision estética; se responde a
las modas y no a las necesidades de la sociedad.
Los avances tecnologicos en el area digital
tampoco ayudan para la reformulacion de nue-
vos modelos pedagogicos en la ensenanza

del disefio: el empleo irreflexivo de la compu-
tadora convierte a la herramienta digital en

un catalogo de filtros y efectos mas o menos pre-
visibles que irremediablemente generan pro-
ductos estereotipados. En medio de esta crisis
de pensamiento, nos encontramos sin un norte
hacia el cual dirigir la ensefianza de la discipli-
na grafica.

Para hallar el rumbo perdido debemos reen-
contrarnos con los motivos que llevaron al
disefio grafico a la categoria de carrera univer-
sitaria: no s6lo formamos disefiadores con

un fin profesional, no sélo buscamos la inser-
cion de estos profesionales en un esquema
productivo.

La universidad forma profesionales capaces

de configurar nuevas y mejores concepciones
del mundo.

Frente al quiebre del modelo racional, debe-
mos crear otros nuevos que respondan a estas
premisas. Disenar es crear modelos. El disefio
no tiene que ver con la belleza, ni siquiera con
la verdad; su fin altimo es la creacion de mo-
delos verificables en un contexto social deter-
minado.

La problematica social como modelo para la ense-
fianza del diseiio

Descartado el mercado del disefio como excu-
sa pedagogica, debemos encontrar nuevas
areas de aplicacion para la confeccion de mo-
delos que cumplan con los objetivos de la
ensenanza grafica. El campo de la cultura pare-
ceria ser un terreno propicio para estos fines
pero, en realidad, arrastra muchas de las defor-
maciones del mercado. Las instituciones cultu-
rales se rigen en muchos casos por la logica

del mercado y tienden a un resultado efectista.
Ademas, estas instituciones actidan como un
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filtro entre la comunicacion y la gente. En la bs-
queda de modelos verificables, el campo de
las luchas sociales nos permite acercarnos a las
personas con propuestas concretas, materiali-
zadas y aplicadas en un contexto real. Solidari-
dad, derechos humanos, tolerancia, son tema-
ticas que trascienden el taller de disefo y
reemplazan un ejercicio terico por un acto de
comunicacion concreto.

Las tematicas de caracter social nos permiten
abandonar los enunciados tedrico-abstractos y
experimentar en el terreno de la pura facticidad.

Una experiencia de taller

A partir de las premisas anteriores, desarrolla-
mos una ejercitacion tomando como comiten-
tes reales a Abuelas de Plaza de Mayo. La
conduccion del trabajo estuvo a cargo de los
docentes Andrea Chaskielberg y Lucio Dor.

Se debia diseriar una serie de piezas graficas
que pusieran de manifiesto el derecho a la
verdadera identidad de los nifios secuestrados
y apropiados ilegalmente durante la dltima
dictadura militar. Estas piezas se expondrian en
un espacio de muestra permanente en nues-
tra facultad, formarian parte de un libro, junto
con la obra de artistas plasticos y escritores, y
finalmente recorrerian el pais en una muestra
itinerante. Se utilizo un soporte de 100 x 70 cm
para cada obra. El anico dato obligatorio fue la
inclusion del isologo de Abuelas de Plaza de
Mayo. En una primera etapa del trabajo se rea-
lizaron varias reuniones de los docentes con las
responsables de la institucion. Se buscaba una
profunda interiorizacion de la problematica pa-
ra que los docentes pudieran actuar como «co-
mitentes sustitutos» durante el desarrollo del
trabajo practico. Nos parecia importante que
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La Cdtedra comienza a trabajar en el ano 1988 asociada con los profesores Alejandro Torchio y Héctor
Mordn. £n el ario 1990 Ricardo Méndez toma la titularidad exclusiva del taller de diseno y comienza

a trabajar en diferentes proyectos de implementacion real. Se realizan varias exposiciones en el Centro
Cultural General San Martin, en el Centro Cultural Recoleta y en el Centro Cultural Rojas. £n 1995

se empieza a trabajar con temdticas de indole social. En 1996 se realiza, junto con Mades de Plaza
de Mayo, el trabajo denominado «A veinte anos del golpe militar», que se convertiria en una de las

la ejercitacion de trabajos sociales con comitentes reales. Se realiza la ambientacion grdfica del en-
cuentro de Abuelas de Plaza de Mayo en 1997, en el Centro Cultural General San Martin, donde la
Catedra fue distinguida por su participacion. Entre otras actividades, en 1998 se trabaja para el Institu~
to Social y Politico de la Mujer, realizando una campana de via pablica sobre la violencia doméstica,
y se lleva a cabo una muestra coincidente con el «Ano Internacional de la Mujer», en el Centro Cultural
Recoleta. Ese mismo aiio la Cdtedra produce como ejercitacion un corto animado cuya temdtica se
desarrolla a partir de los derechos del nifio y se propone como ejercitacion de taller el rediseno del si-
tio web de la facultad, actualmente implementado.

£n 1999 se trabaja junto con el Centro de Estudiantes de Arquitectura, Disefio y Urbanismo en la crea-
cion de un lugar de exposicion permanente en nuestra facultad para Abuelas de Plaza de Mayo y se
inaugura la muestra de trabajos, que posteriormente se exponen. El objetivo de esta cdtedra es conti-
nuar haciendo proyectos que le permitan al alumno conectarse con los problemas de nuestra sociedad,

muestras permanentes de la Bienal de Arte Joven de ese ario. A partir de ese momento se intensifica
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y poder asi plantear nuevas soluciones desde el campo de la comunicacion.

Una herida que no cierra
/ - Abuelas de Plaza de Mayo
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no existiera distorsion entre los requerimientos
de Abuelas y los conceptos desarrollados en el
ejercicio. En la segunda etapa se explico la
consigna del trabajo a los alumnos y se les dio
documentacion sobre la tematica a tratar; como
parte de la investigacion, debian entrevistar per-
sonalmente al comitente. Esta etapa concluyo
con una charla sintesis con Abuelas de Plaza
de Mayo.

Comenzo entonces una etapa de debate grupal
en el taller sobre los posibles ejes comunica-
cionales de las piezas, se definio el pablico re-
ceptor, se discutio sobre la pertinencia del
discurso a desarrollar, tanto grafico como lin-
gtiistico, y por Gltimo se acordo que el proble-
ma podia estructurarse desde tres enfoques
diferentes: lo individual, lo colectivo y lo social.
A partir de esto, los alumnos ya estaban en
condiciones de definir su partido conceptual

y gréfico.

Se dieron dos clases para la discusion tedrica
de la tematica especifica adoptada, tratando de

o8.

evitar que esta etapa se extendiera innecesa-
riamente. Después de las dos clases, la discusion
tematica debia estar acompaniada por el mate-
rial grafico de apoyo. También se redujo la etapa
de boceto a escala a un tiempo mmimo. Nos
parecia importante que los alumnos se compro-
metieran a trabajar a tamario real, ya que en-
tregarian, al final del ejercicio, la pieza real y no
una maqueta. Esta etapa se definio a partir de
un esquicio en clase donde se trabajo sobre la-
minas de 100 x 70 cm; desde entonces se corri-
gi6 sobre ese tamano de soporte.

Dos clases antes de la entrega final se realizo
una muestra de los trabajos en el taller. Asistie-
ron Abuelas de Plaza de Mayo y se verifico el
cumplimiento de los objetivos comunicaciona-
les fijados por el comitente.

Las dltimas clases se dedicaron al ajuste grafico
de las piezas.

La duracion total del ejercicio fue de diez clases.
En la actualidad ya se ha inaugurado el espacio
de la muestra permanente, se esta llevando a

cabo la muestra itinerante y el libro se encuen-
tra en preparacion.

Conclusiones

Las tematicas sociales permiten que los alum-
nos comprendan el rol del disenador en la co-
munidad.

Un ejercicio de implementacion real genera en
los alumnos un mayor nivel de exigencia, tanto
desde la estructuracion de los mensajes como
desde su materializacion.

El trato del alumno con un comitente real brin-
da una experiencia que no poseen los ejerci-
cios con enunciados teoricos.

El producto final es mas rico en recursos y téc-
nicas de representacion que las tradicionales
maquetas digitales. Es posible la verificacion de
la pieza final, para ver si cumple con su objeti-
vo de comunicacion o, en caso contrario, don-
de estan sus fallas.

CONTEXTO!

06 |o7



papel CREATOR SILK 170 g/m* | TORRAS PAPEL

LEGALMENTE
Ciberocupacion

Imaginemos una pequena historia. Los directi-
vos de esta revista han decidido que un pro-
ducto como #pG merece un espacio en Internet.
Ingresan al site de Nic-Argentina y, para su sor-
presa y consternacion, encuentran que el nom-
bre de dominio «tipografica.com.ar» ya se en-
cuentra registrado, a nombre de un tercero que
no tiene ninguna relacion con la redaccion de
larevista.

Esta historia refleja una realidad que se vive a
diario en Internet: la llamada «ciberocupacion».
La «ciberocupacion» ha sido definida como «el
registro abusivo, deliberado y de mala fe de un
nombre de dominio en vielacion de los dere-
chos de marcas de producto y de servicio» (In-
forme Final de la ompi - Organizacion Mundial
de la Propiedad Industriat—, relativo a nombres
de dominio de Internet, 30 de abril de 1999).

El término ha adquirido distintos alcances. Al-
gunos incluyen dentro del concepto a quienes
registran gran cantidad de nombres de dominio
para luego vendérselos a los verdaderos titula-
res de las marcas. Tan asi es que el organismo
internacional ha acuiiado la expresion «registro
abusivo de nombres de dominio».

El documento de la ompi califica un registro co-
mo abusivo cuando se verifican las siguientes
condiciones:

El nombre de dominio es idéntico o engariosa-
mente similar a una marca ya registrada por
quien presenta la demanda contra el registro
abusivo.

El titular del nombre de dominio no tiene dere-
chos o intereses legitimos respecto de dicho
dominio.

El nombre de dominio se ha registrado y se uti-
liza de mala fe.

Para probar la mala fe, el documento establece
una serie de conductas, en las cuales se podria
presumir a mala intencion del titular del regis-
tro; una de ellas, y la mas conocida, es la oferta

de transferir el dominio al titular de la marca

0 a su competidor. Otra variante es la intencion
de dificultar los negocios de un competidor.
Deciamos que la pequena ficcion con la que
abrimos la columna es cuestion de todos los
dias para los profesionales que se especializan
en derecho de marcas. El propio desarrollo de
Internet modernizo la tradicional «viveza crio-
lla», que creyo encontrar en esto una veta de
desarrollo. Pues no hasido tan asi.

El planteo clasico del «registrador abusivo» na-
cional es ampararse en las [lamadas «Reglas...»,
establecidas por nic-Argenting, que hasta la fe-
cha ha administrado de hecho el dominio de
nivel superior «ar». Estas «Reglas...» reconocen
el derecho de prioridad a favor de quien pri-
mero inscribe un dominio. Desde luego, tal
inscripcion, en la medida en que viole legiti-
mos derechos de titulares de marcas, carece de
todo efecto frente a ellas.

Este es un punto que debe tenerse en cuenta es-
pecialmente. Si bien es cierto que Internet sus-
cita muchas dudas en materia de derecho apli-
cable, hay cuestiones que aparecen claras. La
aplicacion del derecho de marcas en relacion
con los nombres de dominios es una de ellas.
En nuestra columna anterior comentamos la
existencia de un precedente jurisprudencial en
nuestro pais, donde un juez federal de primera
instancia ordeno la inscripcion provisional del
nombre de dominio a favor de quien aparecia
prima facie como legitimo titular de la marca
correspondiente, como una forma de evitar
que éste sufriera mayores perjuicios.

En esta resolucion, bien fundada en la ley de
marcas y en el Acuerdo Adpic, también existe
la idea de Internet como mercado. Cuando en
la nota anterior (TPG 41, Internet: episodio 1,
pagina 8) hice referencia a este concepto, atin
no habian explotado los sites de subastas, los
portales que proveen Internet en forma gratuita
y la guerra de los correos electronicos.

MARCELO GARCIA SELLART

Y entre aquella nota y ésta apenas han pasado al-
gUNOS MESES...

Este concepto de Internet como mercado es
central, en la medida en que las marcas distin-
guen productos y servicios justamente alli, en el
espacio donde éstos son ofrecidos y adquiridos
o contratados. Aun cuando pensemos en la Red
como proveedora de contenidos no tan abier-
tamente comerciales, como investigacion, edu-
cacion o telemedicina, el planteo es igualmente
valido, porque el derecho de marcas también
protege el nombre con el cual una persona
(fisica o juridica) identifica una actividad. Estas
denominaciones se llaman en la ley «designa-
ciones», y quizas un ejemplo aclare el concep-
to: Cecilia y Veronica ponen un estudio de di-
sefo, al que llaman «C & V Total Design». Les

va muy bien —como era de esperarse—, y «C & V
Total Design» empieza a ser reconocido dentro
del mercado del diseno. No tienen la marca,
pero si el uso de su designacion. Y si estuvieran
en una situacion semejante a la referida al co-
mienzo de esta columna, también tendrian de-
recho a la proteccion que la ley confiere (claro
que con ciertas dificultades propias de un de-
recho adquirido por el uso y que carece de un
titulo que certifique su existencia).

En definitiva, existen y estan disponibles diver-
sas herramientas legales para una primera
aproximacion a las nuevas expresiones de vie-
jos conflictos. Pero la cuestion no se limitaala
disponibilidad de normas. La proxima incogni-
ta sera la respuesta de las instituciones frente a
los nuevos desafios.




A mediados de 1999 comenzo a tomar forma
la idea de repensar tipoGrdfica. Entendimos que
era necesario revisarnos desde nosotros mismos;
un acto de fe. Pero en la basqueda de profun-
dizar decidimos sumar en esta tarea a amigos y
colegas que durante arnos siguieron nuestro

rumbo.

Alla por «octubre, en una jornada recontrarre-
concentrada», nos dispusimos a discutir lo he-
cho y dilucidar las perspectivas de lo por hacer.
¢Qué hasignificado la revista para nuestro
medio? ¢Cual fue su rol en estos intensos anos
en que la profesion del disefiador se declaro
publica? ;Qué es lo que esperamos nosotros y
qué, lo que esperan los lectores? ;Quiénes son

esos lectores?

Las inquietudes que nos empujaron a este acto
de sinceramiento tuvieron que ver con ese
extrano sentimiento critico que tantas veces se
nos presenta en lo cotidiano, de que aun ha-

EDITORIAL

biendo copiado letra por letra la idea de gracia,
la frase que logramos componer no refleja el
sonido original, lo imaginado.

Entendimos que era necesario revitalizar la re-
vista como una manera de evitar que se nos
cuele por los agujeros de la inercia. Que aunque
los objetivos originales perduren, no necesa-
riamente deben ser recorridos de la misma ma-
nera. No pensamos en un cambio de ropa ni
maquillaje. Esta conviccion llega hasta la instan-
cia de la segunda fundacion de tipoGrdfica, a
partir de ahora declarada #pG, como un zumo
concentrado de la original.

Con la aparicion de este nimero 43, catorce
anos después de nuestro primer testimonio,
volvemos a firmar el acto de compromiso con
los lectores y con nuestras ideas, asumiendo

esta responsabilidad de pensar, de exponernos
y, por lo tanto, de ser observados. rr
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CONSTRUIR UN MUNDO DE MANERAS GRAFICAS SIGNIFICA ATRIBUIR DETERMINADAS PROPIEDADES A
UN INDIVIDUO. EN LA PUBLICACION DE REVISTAS, LA ESTRATEGIA EDITORIAL GARANTIZA UNA RESPUESTA
FORMAL COHERENTE PARA CADA UNO DE SUS LECTORES.

€
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LOS DESTINATARIOS, LOS LECTORES, SON LOS
ULTIMOS PROPIETARIOS DE LA INFORMACION
PERIODISTAS Y DISENADORES TAN SOLO AC-
TOAN COMO MEDIADORES ENTRE AQUELLOS Y
ESTA. UNA COMPLEJA METODOLOGIA DEFINE
LA INTERACCION DEL CONTENIDO Y LA FORMA
SEGUN LAS ESPECIFICAS DEMANDAS GRAFICAS
EXISTEN MECANISMOS EDITORIALES QUE
COMPROMETEN A LA PUBLICACION CON SUS
LECTORES A TRAVES DE UNA SERIE DE ESTRA-
TEGIAS QUE DETERMINAN COMO Y A QUIEN

VA DIRIGIDA

TEXTO | MARTA ALMEIDA

El destinatario de los mensajes interpreta los textos. Extrae «lo que se dice
y lo que no» regulando las propias interpretaciones en la medida en que
se sienta estimulado, no salo por los contenidos propios de la informa-
cion que esté decodificando, sino por los aspectos visuales que aparecen
evidenciados por la estrategia de diseno. El aspecto formal que debe res-
ponder fielmente al contenido de la noticia tiene que ser coherente

con el tratamiento de la informacion, es decir, definir su ética funcional.
También tiene que reflejar a sus lectores, que a su vez pondran de mani-
fiesto las caracteristicas de la publicacion. Periodistas y disenadores
transmiten noticias ciertas, pero, curiosamente, son diferentes las pro-
puestas para cada destinatario.

Para este analisis, la seleccion de las revistas Viva, Rolling Stone, El Amante
y Vestite y Andate fue realizada a partir de diferenciaciones tematicas,

de receptividad y alcance, para tratar de develar la articulacion de todos
los elementos editoriales, las estrategias coherentes que los definieron
previamente. ¢Cuales son los mecanismos empleados para lograr esta co-
herencia entre los contenidos, la formay los destinatarios?

La definicion de la ética funcional y formal —asi como también la de un
destinatario claro- mecaniza aquellas coincidencias, soluciones formales
y conceptuales, dinamicas de relacion con el mercado en un contexto
definido, que responde de manera coherente a una estrategia editorial.
La fuerte dependencia de las publicaciones respecto del contexto don-
de se ubica su destinatario da origen a diversas ediciones elitistas, o de
poca masividad.

El lugar que ocupan las publicaciones en el mercado establece diferencias
que definen la estrategia editorial. La revista Viva se relaciona directamen-
te con el diario Clarin, ya que acompania su edicion dominical. La tirada es
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de 900.000 a 1.000.000 ejemplares y apunta a
un pablico amplisimo. En este caso, llegar a to-
do el mundo y lograr una interpretacion directa
de los contenidos es un hecho decisivo.

Las caracteristicas editoriales de Rolling Stone,
cuya tirada es de 50.000 ejemplares mensuales,
tiene otro tipo de relacion entre la estrategia y
el mercado, ya que la pauta esta definida ante-
riormente. Mantiene la maqueta de la revista
norteamericana Rolling Stone'y, como tal,
el desarrollo editorial y formal se ba-
sa en el uso de constantes y varia-
bles, que le otorgan identidad a la
publicacion. La edicion argentina
respeta en un cincuenta por ciento
la pauta del disefio y el contenido ori-
ginales. Como edicion dependiente, se
somete a los controles editoriales generales sin
que esto impida la referencia local a la que de-
be responder.

£l Amante es una publicacion especializada en
cine, cuya tirada alcanza los 4000 ejemplares
mensuales. En sus comienzos era una revista
para cinéfilos, escrita no sélo por especialistas
sino también por aquellos que desde otras
disciplinas tomaban el tema de manera especi-
fica. Desde sus comienzos se caracterizo por
desarrollar los temas con una mirada particular.
Muchos de sus lectores coleccionan la revista

Tapa y dobles paginas de la revista Viva. Los elementos graficos para la puesta en pagina estan en estrecha
[ relacion. La solucion cromatica también es relevante para definir su estilo.

como un objeto de culto. La intencion es caracterizar a la publicacion con
la idea de «revista objeto», cercana a la percepcion que generan los li-
bros. La estrategia editorial tiene en cuenta este aspecto para definir los
temas coincidiendo en la funcion editorial, su formay su lector.

Parte del staff que participo en el proyecto de la revista Cerdos y Peces, de
recorrido «wunderground» en el circuito de publicaciones argentinas de la
década del ‘8o, integra la redaccion de la revista Vestite y Andate. Su tirada
es de 1000 ejemplares cada tres meses. En todos los casos donde se ob-
serva una estrategia editorial determinada, se desarrolla un proyecto de
disenio, con una razon de ser: la de referir y representar contenidos.

LA DIFERENCIA EDITORIAL
El concepto editorial responde a quienes forman un equipo, garantizan-
do la articulacion entre lectores y contenidos. La edicion asienta el
pensamiento previo en la generacion de publicaciones a partir de una
estructura basica que se define sobre un pensamiento estratégico.

El fin, la estrategia, los medios y la accion, en estrecha relacion, permiten
una edicion coherente. «El disefo funciona como un nexo entre las par-
tes que componen el equipo editorial. Nosotros sugerimos como se pue-
den armar las notas. Se puede disenar a partir de la fotografia, de la ilus-
tracion o de una mezcla de ambas. Mediante el diseno se puede mejorar
la lectura de la nota.» Asi, Gustavo Lo Valbo, director de arte de la revis-
ta Viva, observa las funciones referenciales que tiene el disenador grafico,
mediante una asociacion de contenidos en un contexto determinado y
reflejado a través de la imagen visual. Se alude a un lector implicito que
recibira un mensaje definido. La editora general y dos editores estan

en permanente contacto para decidir los contenidos. El departamento de
diserio contribuye al equilibrio en el proyecto editorial y entre los otros
sectores de redaccion de textos y produccion de imagenes, que entran en
accion cuando los contenidos ya estan definidos.

En la revista Rolling Stone también hay una pauta de trabajo que funciona
encadenada. El director editorial de la revista marca los contenidos que
luego se definiran con las otras partes del grupo de edicion. Alejandra
Blifeld, integrante del equipo de diagramacion, explica como se estable-
ce una estructura clara de jerarquias editoriales: director general edito-
rial, secretaria de redaccion, editor de fotografia, director de arte. Esta com-
posicion evidencia el camino que los contenidos recorreran en la gene-
racion de un proyecto final. En el caso de Rolling Stone, hay un componen-
te extra: el editor musical. La presencia de destinatarios especificos con
sus necesidades propias define lectores determinados, particulares. Pone

Nimero especial («Retratos de fin de milenio») de la revista Viva. La fotografia puede extraer de la
realidad una vision diferente que también contribuye a explicarla.
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de relieve la coherencia de la estrategia edito-
rial que responde a esta necesidad.

El lector, receptor de mensajes textuales, debe
comprender un mensaje visual generado por
los disefadores en un proyecto editorial defini-
do. La simple reproduccion de los contenidos
en forma grafica no sera suficiente. Su existen-
cia, definicion y utilizacion responden a la rela-
cion entre el sentido visual y el verbal. «En la
primera reunion de sumario se plantea el nime-
ro. En la segunda, los directores, junto con los
disenadores, negocian la bajada conceptual de
las notas y la echada de la revista, su mapa de
edicion, que incluye cronogramas, cierres y dis-
posicion de los lugares donde estan ubicadas
las notas.» En £/ Amante, la articulacion de quie-
nes conforman el equipo editorial es mas «vir-
tual» para definir las caracteristicas formales de
la edicion, el sentido visual ligado a la interven-
cion del disenio grafico. Carlos Araujo forma
parte del equipo de diagramacion de esta revis-
tay menciona como disenadores y editores de
textos tienen una tarea conjunta que finalizara
con la parte que maneja los contenidos del texto.

Las diferencias editoriales definen a las publi-
caciones. Estan determinadas por una inten-
cion especifica, que se manifiesta en la estrate-
gia editorial articulada entre lectores y conte-
nidos. La articulacion de enunciados comunica-

como tapa de impacto.

Las tapas responden a criterios graficos diferentes, en cuanto al uso de fotografias,
ilustraciones o tipografias. El partido grafico y conceptual se define a partir
de las tematicas y su periodicidad, semanal, es decir que no necesita estar pensada

dObIe ﬂ'o’? La fotografia es fundamental para organizar los elementos en la pagina, pero la
- g midentidad esta dada por su diseno

cionales produce en la publicacion final una
serie de simbolos propios y definidos.

La llegada al lector mediante la identificacion
con su contexto es una forma particular de
concebir contenidos para sus destinatarios. Co-
mo tal, puede ser mas evidente algan signo
propio del contexto donde se ubica ese lector.
La construccion por parte del equipo editorial
es mas directa al manipular estos signos y sus
componentes formales. En la revista Vestite y
Andate, los contenidos y la forma se dan de ma-
nera conjunta. Actualmente, Cecilia Szalkowicz
y Gaston Pérsico llevan adelante las pautas

del disefo y participan de la definicion de tex-
tos, generando también contenidos. Es una
tarea conjunta entre periodistas y disenadores,
cuya articulacion permite una ética funcional

y formal para un lector determinado, es decir,
coherente con su estrategia.

El trabajo editorial responde a una complicada
trama de decisiones. Sus resultados conceptua-
les y formales estan supeditados a pequenos
mecanismos que permiten hablar de un lector
definido. El privilegio de la participacion del
equipo de diseiio manifiesta la relacion del pro-
ducto con su pablico, lo que éste necesita. En el
caso de Vestite y Andate y £l Amante, el universo
de lectores tiene necesidades de representacion
visual especifica provenientes de su contexto. El

equipo de arte necesariamente se hara presente
en el desarrollo de la pauta de contenido. Asi se
consigue hacer mas explicito el mensaje estético.
Ahora bien, ¢quién esta del otro lado del papel?

LA VERDAD ESTA AHI AFUERA
Es preciso saber cudl es el publico que va a
abrir la revista al desarrollar un proyecto edito-
rial. Se debe determinar entonces de qué ma-
nera una resolucion formal responde a un grupo
de lectores en particular y como genera solo
las interpretaciones que haya pre-
visto su estrategia editorial.
Para las revistas masivas co-
mo Viva, el alcance es univer-
sal. Todo debe ser interpreta-
do por la mayoria, por eso no
debe existir ambigiiedad en
la interpretacion de la informacion.
La idea de laredaccion y la estrategia del dise-
fio acompanian entonces a la estrategia edi-
torial, generando mensajes graficos directos.

Cuando el sistema de disefio mantiene una ma-
queta prefigurada, continda una estrategia
editorial anterior. Las pautas que dieron origen
a esas resoluciones provienen de una naturale-
za diferente. La estrategia para la revista Rolling
Stone norteamericana surgio del estudio del
mercado norteamericano, cuya segmentacion
permite trabajar sobre nichos especificos. Los

LA EFICACIA EDITORIAL | MARTA ALMEIDA
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MANANA ES MEJOR

destinatarios locales de la informacion reciben
la publicacion a partir de una estrategia que
responde a otras necesidades pertinentes a su
contexto. La primera revista Rolling Stone que
se publico en el pais tuvo buena respuesta en
las ventas. La masiva receptividad se relaciono
con la idea que se habia desarrollado a partir de
la existencia de la revista norteamericana en

el mercado argentino. No es azaroso que las ta-
pas mas vendidas hayan sido las de Maradona,
Los Redondos y Pergolini, ya que se conjuga
entonces la estrategia inicial con la inherente al
publico local.

Actualmente, £/ Amante lleva ocho anos de circu-
lacion en el mercado editorial local y fue definida
por la identidad de quienes la hacian. Si bien

en un principio la revista era para lectores espe-
cialistas en tematicas de cine, mediante una in-
tervencion estratégica se decidio ampliar el es-
pectro. Asi se empezaron a desarrollar notas con-
ceptuales de mas largo aliento a partir del motivo

La produccion fotografica se evidencia junto al trabajo tipografico en cada apertura. Las dobles paginas de
Jim Morrison corresponden a una seccion que no estaba disefiada en la maqueta norteamericana. Las
secciones tienen un disefio homogéneo que varia cada seis meses.

inicial, el cine, que es la excusa para hacer poste-
riores reflexiones no solo ligadas a cuestiones

de cinéfilos. Ahora es para lectores que gustan de
la lectura en general. El disefio es cuidado, para
prestigiar el texto. Uno de los cambios fue la ree-
leccion de la familia tipografica. El acceso a la
masa de texto es mas facil, opticamente mas c6-
modo, priorizando su objetivo.

El perfil de los lectores de Vestite y Andate se
definio de manera casual, ya que la revista no
habia sido pensada para un determinado tipo
de publico. Se esperaba llegar a los jovenes,
pero sin embargo fue el piblico adulto el que
se puso en contacto con la publicacion. A pesar
de la tematica de sus notas y su disefo, en ge-
neral relacionados con la literatura y la plastica,
las definiciones formales fueron las mismas.

LA MANERA DE LAS FORMAS
Las revistas, como piezas editoriales en si mis-
mas, evidencian la complejidad del sistema de

Tapa y dobles paginas de la revista Rolling Stone.

edicion, ya que también sufren los condiciona-
mientos del pablico al que se dirigen, la perio-
dicidad de la publicidad y las ventas que expe-
rimentan en el mercado.

La publicacion es el resultado de ciertas opera-
ciones complejas en las cuales existe la coope-
racion del lector para descifrar mensajes for-
males y conceptuales. Provocar una respuesta a
partir de principios estéticos, regula tanto la
generacion de nuevos contenidos reformula-
dos como su interpretacion precisa.

La variabilidad en la interpretacion de los men-
sajes, textos, discursos e imagenes puede de-
finirse mediante la edicion. La dosificacion co-
herente de los elementos graficos y el trabajo

a partir de una mecanica cooperativa interpre-
tativa entre editores y lectores responde a un
codigo mas o menos definido, articulado simul-
taneamente entre los contenidos, quienes edi-
tany los destinatarios. Esta respuesta comienza
a formularse desde la nocion estudiada de un
mundo posible y real, de pertenencia estética,
formal e intelectual de sus lectores.

Un texto y su resolucion formal representan
una cadena de artificios expresivos que el des-
tinatario debe actualizar. En la medida en que



Para variar el disefio conservando la identidad grafica, se trabaja sobre la misma caja de texto y el mismo cuerpo tipografico.
Los elememtos que cambian son los filetes, y diversas miscelaneas para cada seccion.
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este texto no pueda ser actualizado, una es-
tructura editorial esta incompleta y no es cohe-
rente. Es vacia mientras no se la referencie en
un determinado codigo. Con un contenido y
una forma convencionalmente aceptados o de-
finidos, se pueden reconocer elementos reci-
procos de a quién va dirigido el mensaje y por
qué se lo hace de tal o cual manera.

La no actualizacion de un texto evidencia aque-
llo que no se ha dicho, que no esta de mani-
fiesto en el plano de lo formal. Son precisamen-
te estos elementos del texto, su contenido
y laimagen o disefio que representen,
los que deben ser actualizados a la
hora de entrar en contacto con la pu-
blicacion. Para ello el sistema de re-
presentacion formal requiere ciertos
movimientos activos y respuestas atracti-
vas especificas desarrolladas sobre la base de
un codigo. Entonces se postula un destinatario
indispensable en la propia capacidad comuni-
cativa concreta. Este cadigo tiene una repre-
sentacion especifica para cada una de las cua-
tro revistas.

La maqueta inicial para Viva fue realizada por

el mismo estudio espanol que diseno el diario
Clarin. Fue posteriormente definida por el grupo
de trabajo de la revista, luego de un ano de
trabajo. Las revistas son organismos vivos, tem-
porales y cambiantes. A lo largo del tiempo

se completan todas las decisiones finales, su
aspecto, en muchos casos, experimenta cambios
graduales y se trabaja en la aplicacion de ele-
mentos que se redefinen constantemente.
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Doble pagina de la nota realizada a Jorge Lanata. Esta desarrollada a partir
de un partido tipografico decisivo para la puesta y que define el caracter
de la publicacion.



La maqueta es un patron, un esqueleto de sos-
tén. El desarrollo de las constantes graficas
define también a las publicaciones. Rolling Sto-
ne decide continuar con lo disefiado en la ma-
queta original norteamericana. No existian
obligaciones por las cuales se debieran mante-
ner los elementos de diseno original. Esta es
una clara intervencion estratégica. La publicacion
local mantiene la mitad de la edicion extranjera
en cuanto a diseno y textos. La nota no se alte-
ra. Se cuenta con la posterior aprobacion de
quienes la definen en el exterior. Los controles
editoriales son variables, pero siempre
estan sujetos a aquellos contenidos
cuya actualizacion no sea del todo
clara. Es decir, que no esté lo sufi-
cientemente definido un concepto
y su decodificacion sea ambigiia.
En una de las publicaciones locales,
se elaboraron para una publicidad con-
ceptos en relacion directa con el grupo racista
norteamericano Ku Klux Klan. El alcance ne-
gativo que obviamente tuvo en el exterior ponia
de manifiesto no sdlo la presencia de diferen-
tes tipos de lectores y segmentos determinados,
sino un contexto cultural e historico donde el
contenido y su significacion visual fueron deco-
dificados de manera diferente. Finalmente, la
publicidad fue suprimida de la revista.

Todas aquellas notas que no sean secciones se
elaboran a partir de un concepto, un elemen-
to que lo represente, un «gag grafico» a partir
del cual se ligara toda la diagramacion. Se to-
man en cuenta las variables y las constantes.

Las constantes son el texto, la tipografa, las ca-
pitulares, el cuerpo tipografico, la interlineay
los marcos a manera de miscelaneas que con-
tienen los contornos de la pagina diagramada.
Las variables igualan el gag con libertades de
estilo, tipografias y recursos graficos.

£l Amante en su resolucion y estrategia de diseno
manifiesta interés por la organizacion del es-
pacio a partir de la estructura de la seccion. La
primera parte es para los estrenos, después
estan las notas y por Gltimo las secciones fijas,
musica, video, tv, correo y la Gltima pagina, que
se destina a un personaje. La ficha técnica de
presentacion de peliculas es un elemento grafi-
co importante. Permite la ubicacion dentro de
la revista en una seccion determinada, ademas
de otorgarle la identidad grafica y tipografica
a partir de un simple elemento de diagrama-
cion. La revista trata de «no gritar nunca»: es la
clave de su estilo. Es un modo formal que se
manifiesta siempre de la misma manera. Res-
ponde a una unidad de ser y aparecer, y es la
coherencia entre apariencia y ser la que mani-
fiesta la identidad de las revistas.

Para hacer relevante la lectura, £/ Amante utiliza
tipografias serif para textos y grotescas ameri-
canas para titulos y copetes. La utilizacion de

la menor cantidad de variables se estima a par-
tir del rendimiento de la tipografia. La Stone
Serif de sus textos tiene ojos sumamente gran-
des para que en los cuerpos pequenos la lec-
tura no se altere. Es fundamental la utilizacion
de blancos generosos.

Tapas y dobles paginas de la revista £/ Amante

invisible y sutil que no exhiba manierismos

La edicion fotografica de la revista £/ Amante se realiza entre disenadores y editor
es de texto en una busqueda conjunta. El diseno trata de «no gritar», como una forma




Dobles paginas y tapas de Vestite y Andate. En el «corrido» de la publicacion,
diferente para cada edicion para ampliar un lenguaje propio y original

R )|

La idea de un cruce de elementos formales y
conceptuales se concreta en Vestite y Andate. El
contenido del texto y su significacion formal

es la imagen que puede reforzar su tematica. Su
finalidad es que se enriquezcan mutuamente
ambas significaciones.

«La gente que vive en la ciudad, la busqueda de
otras cosas...» No es una revista de diseno es-
pecificamente, pero su lenguaje responde a di-
versas inquietudes de un lector preocupado
por la imagen, su aspecto y las diversas repre-
sentaciones del contenido. La edicion esta
sujeta también a la intervencion de varios dise-
fiadores para una misma publicacion. El resul-
tado es ecléctico, no se agota facilmente. Una
respuesta dinamica para a estrategia edito-
rial que definira entonces la ética entre funcion
y forma para un lector definido.

ETICA FUNCIONAL Y FORMAL

DEFINICION DE LECTORES

Realizar un conjunto de acciones intenciona-
das significa en todos los casos desarrollar una
estrategia. Para que ésta sea posible, se elabo-
ra como proyecto que persigue un objetivo.

En la representacion toma cuerpo la intencion
originada a partir de un contenido, sus desti-
natarios y el lugar donde éstos se manifiesten.

la estructura parece proponer una manera

La utilidad de un pensamiento estratégico esta en la eficacia que éste
pueda tener y no en su mero aspecto formal. La pregunta se realiza a
partir de esta eficacia en materia editorial, las publicaciones que garanti-
zan la coherencia a la hora de construir mensajes.

Mostrar como funcionan los textos y su representacion formal nos obliga
areflexionar acerca de las variables y constantes editoriales, su impor-
tancia, las soluciones estratégicas dependientes de un complejo mecanis-
mo: la edicion.

El concepto editorial permite la intervencion de los distintos aspectos
que conforman una publicacion. Consideramos entonces una estructura
en sus diferentes niveles y jerarquias. El mensaje grafico posee ambi-
giiedades en si mismo, inherentes a la significacion visual, que debe ser
reconstruida por su destinatario. El disefio trabaja para producir men-
sajes y aclarar los significados provocando, si es necesario, alteraciones
en el orden de los contenidos que, sin ser ingenuas, evidencian la cohe-
rencia articulada de los elementos editoriales.
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La primera distorsion en la problematica aca-
démica del diseno -y de cualquier proceso

de formacion superior- es el protagonismo abu-
sivo de la accion docente, sus métodos, técnicas
y planes pedagogicos. Tal tendencia constitu-
ye una desviacion en la medida en que, como
ocurre frecuentemente, no presta atencion

al proceso de capacitacion real: centra la aten-
cion sobre uno de los medios (la docencia) y
elude u olvida la verdadera meta (el aprendizaje).

En esta compulsion pedagogista, el docente des-
dena el eje troncal de la experiencia: el desa-
rrollo de capacidades autonomas del aprendiz
adulto, o sea, responsable y con metas propias
y conscientes.

La hipertrofia de la problematica pedagogica,
incentivada por instituciones educativas,
profesores e investigadores, es una desviacion
ideologica del gremio docente. Se trata de

una tendencia autodefensiva originada en las dificultades para ejercer la
docencia cuando se carece de capacidades o, incluso, de vocacion de
maestro. Las «teorias», «metodologias» y «sistemas» aparecen asi magnifi-
cados como verdaderas tablas de salvacion.

Esta distorsion se agrava en el caso del diseno grafico: la mania pedago-
gista sugiere la existencia de un curriculum académico que esta disci-
plina no posee en ninguna parte del mundo, carencia que no debe con-
siderarse un defecto sino una situacion normal propia de todo oficio.

El hecho de que durante generaciones la amplisima mayoria de disena-
dores de calidad hayan surgido y sigan surgiendo de carreras minimas
en escuelas politécnicas o que, incluso, sean autodidactas, da prueba su-
ficiente de lo dicho.

A A UN PEDAGOGISMO
ENO COMO
SPUESTAS PARA

ympulsiva

empiris

yotetica su
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Por las dos razones apuntadas —una ideologica y otra técnica— en el diseio  El error de concepto conduce a un error en la
gréfico conviene hablar de «aprendizaje» y, por lo tanto, de «aprendices».  ensenanza, que esta produciendo un técnico

La capacitacion de la persona adulta es esencialmente un fenomeno hibrido caracterizado por:
autodidactico con base motivacional: no se trata tanto de la transferencia  —una mentalidad afin a las artes aplicadas pero
de conocimientos sino de su apropiacion dinamica por parte del «intere-  que, desprovista de la sensibilidad para el
sado, o sea, el movido por el propio interés. La escuela no es mas que manejo de los lenguajes del arte, practica un
una plataforma de encuentro con la informacion e intercambio entre los formalismo sin cultura estética;
aprendices, y de éstos con los maestros. De un alumno pasivo sometido - una concepcion proxima a la ingenuidad po-
al mejor dispositivo pedagégico solo se extrae un burocrata informadoy  pular, pero desprovista de la frescura y del
un profesional mediocre. dominio tacito del programa propios del co-
municador espontaneo; y
¢DISENAR O COMUNICAR? —una pretension de alta especializacion profe-
La segunda hipotesis del titulo delataba el desplazamiento desde el ob- sional, pero desprovista de instrumentos técni-
jeto o producto al medio, y ello conlleva dos distorsiones: cos y metodologicos solidos.
- la confusion acerca del producto;
— la hipertrofia y la desnaturalizacion de la practica de producirlo, o sea, Este disenador habita un espacio intermedio y
de la «disciplina». anodino, entre la grafica popular y el disefio
grafico; espacio en el que los valores de ambos
Una de las fuentes mas evidentes de la mala ensefanza del disefio grafi- ~ polos se neutralizan entre si.

co y del mal ejercicio de la profesion es la pérdida de vista de la finalidad
concreta de sus productos: se olvida que se trata de producir verdaderas A partir de un diagnostico como el anterior,

«maquinas de comunicar». queda claro que resulta indtil devanarse los se-
sos buscando mejorar la ensefianza, si primero

Y aqui es indispensable afrontar el dilema clave y estructural de toda no se ha sometido a critica y superado el con-

ensenanza del disefio grafico: definir si disefiar el mensaje es decorarlo cepto erroneo de aquello que se ha de ensenar.

o multiplicar sus capacidades comunicativas.
La segunda distorsion, intimamente articulada

Hacer diseno grafico es definir todas las caracteristicas de un mensaje con lo anterior, es la hipertrofia y desnaturali-
grafico antes de que éste se produzca materialmente, para garantizar el zacion de la disciplina. El foco sobre la practica
6ptimo cumplimiento de sus finalidades previstas. El disefio grafico es —el disefio- que relega y hasta hace olvidar

un servicio a la comunicacion que se reclama cuando ésta no se puede cum-  su objeto y meta —la comunicacion- exalta un
plir satisfactoriamente de un modo espontaneo. Disefio grafico es «re- ejercicio retorico autojustificado que, por tal,
daccion de mensajes técnicamente especializada» y nada mas. resulta degradante de la propia practica.

Ahora bien, es increible la cantidad de profesores, alumnos y profesiona-  El disefio de un comunicado no se concibe co-
les de disefio grafico que obran con el olvido mas absoluto de que aque-  mo su modo natural de nacimiento, sino como

llo que producen debe servir eficientemente a la comunicacion entre la tarea de someter al mensaje —su esquema

unas personas concretas y en circunstancias concretas. Los docentes y los basico- a un proceso de retorizacion pautado

alumnos suelen atravesar toda la experiencia pedagogica -y también desde fuera del acto comunicacional, desde

la profesional- arrastrando una idea equivoca del diseno grafico que em-  los a priori (formales, estilisticos, etc.) de una

pobrece su aprendizaje y, luego, su ejercicio. disciplina imaginaria confundida con el disefio
grafico.

Para esta forma de conciencia, disenar un

La gran paradoja consiste en que las concepciones ingenuas o esponta- mensaje no es construirlo a imagen de sus fines
neas instaladas en la sociedad, origen de estos equivocos, no son sino «disfrazarlo de disefo», tefirlo con los
cuestionadas y corregidas en las escuelas sino, incluso, reafirmadas y le- estilemas de la profesion. El artista proyecta sus
gitimadas. predilecciones sobre la disciplina y ésta, so-

bre el mensaje. La basqueda de «estilo propio»
—ese verdadero escandalo ideoldgico- no es
suficientemente criticada y se cuela aun en las
posiciones mas avanzadas.

El «disenismo» es una desviacion que pone el
carro delante del caballo; una hipertrofia del
medio que encubre el fin, cuyo origen es clara-
mente localizable en el corporativismo profe-
sionalista, cierto narcisismo del «profesional»,
del todo opuesto a la tradicional humildad de
los oficios.

El disefo grafico se ha olvidado de que es un oficio, se asume como pro-
fesion superior, prestigiosa y prestigiante, y cae en una suerte de delirio
autorreferencial: un predominio abusivo del método sobre el producto,
de la disciplina sobre el servicio, del dogma sobre los hechos, de la reto-
rica sobre la semantica



Uno de los pecados de juventud del disefio ha
sido la fe ciega en la creacion ex novo; es decir,
en la generacion de formas a partir de la obser-
vacion y abstraccion de imagenes extraidas ba-
sicamente de la naturaleza y de la pura técnica
combinatoria y/o gestaltica. Una compulsion
rupturista hizo que la muy sajona ingenuidad
difundiera la gestalt, la morfologia y la geome-
tria como bases suficientes para la produccion
de la forma de los bienes de uso social.

Las siguientes generaciones conservaron y
consagraron esta idea como dogma, olvidando
aquella otra, también presente en los fundado-
res, que reivindicaba el buen hacer de los arte-
sanos y la estética de las herramientas, o sea, la
etnografia.

El disefio quedo asociado mas con la idea de
invento o engendro que con la de solucion.

Y ello no por casualidad, sino por imperio de
la necesidad de protagonismo de las vanguar-
dias culturales, hoy heredadas por la casta
profesional, confluente con los intereses del
mercado de la innovacion, es decir, del consu-
mismo.

Hoy, demostrada ya la vacuidad del vanguar-
dismo, el disenador grafico, como todo artesa-
no que respeta mas sus obras que su métier,
deberia sentir mas pasion por el acto de comu-
nicacion que por la disciplina que lo auxilia.

LA PERDIDA DE IDENTIDAD Y LA AYUDA EXTERIOR
Perdido su norte, la ensefianza y la practica del
diserio grafico caen en devaneos, busquedas
atientas y ejercicios aleatorios guiados por ex-
tranas pulsiones. Y, sin resolver aquel olvido
fatal, se intenta superar esta desorientacion afe-
rrandose a modelos exitosos ajenos a su propia
naturaleza. Dichos modelos se importan y se

le imponen al disefio grafico como medio de
jerarquizarlo y darle entidad. Estos modelos
son basicamente dos: el arte y la ciencia, «solu-
ciones» obviamente falsas que no hacen sino
agravar el problema de la ensefianza.

La desviacion artistica se manifiesta como abu-
so de la capacidad alegorica, metafarica, sim-
bolizadora, asociativa y ladica, equivocamente
identificada con la «creatividad» y reducida,

al final de cuentas, al «<ingenio» u «originalidad»
porque-si. O a un formalismo, también auto-
fundado, desvinculado de funcion comunicacio-
nal alguna. El diserio se asume como ejercicio
retorico: lograr decir las cosas de otra manera
que la gente normal.

VOLVER A LA REALIDAD DEL OFICIO
Para avanzar en el aprendizaje sano y eficaz
del diserio grafico, parece sensato dispersar
esa atmosfera enrarecida y aceptar con conven-
cimiento su caracter real y positivo de oficio, lo
cual implica asumir las siguientes realidades:

-Su actividad especifica es de naturaleza pro-
ductiva, operativa y técnica: no se trata de una
ciencia ni de una tecnologia cientifica, pero
tampoco de un arte: es una practica empirica
con alto componente artesanal y experimen-
tal, exploratorio o de ensayo-error.

—Dicha practica, en tanto dirigida a la creacion
de mensajes concretos, debe sintetizar mal-
tiples dimensiones en combinaciones siempre
variables y sin el predominio definitivo de
ninguna: funciones informativas, persuasivas
y estéticas; factores técnicos, econémicos, so-
ciales y culturales, etcétera.

-Su patrimonio conceptual es exclusivamente
instrumental (técnicas y procesos, codigas
y sistemas de signos, etc.) y su transmision es
esencialmente empirica: se redescubren en
el hacer y se perfeccionan con la

experiencia

—Carece de plataforma autoanalitica, no es una
disciplina «reflexiva», sino operatoria: se vuel-
ca en su objeto. Los andlisis tedricos serios del
diseno grafico s6lo pueden realizarse desde
disciplinas exteriores que dispongan de una au-
téntica plataforma categorial de tipo analitico:
historia, teoria de la comunicacion, semiologia,
sociologia, etcétera.

-Ningan discurso tedrico, filosofico o cientifico
puede sustituir al «oficio» propiamente dicho
mediante presuntas aplicabilidades directas a
la creacion de mensajes. Solo pueden influir
en la produccion a través del enriquecimiento
de las capacidades analiticas del disenador,
atiles pero insuficientes.

—La heterogeneidad absoluta de su tematica,
que oscila desde sistemas de alta complejidad
hasta ejercicios simplisimos de cualificacion
de mensajes elementales, e impide enunciar
formulaciones metodologicas o teorias norma-
tivas generales, de validez universal. Carece de
una teoria propia en sentido estricto.

Solo obedece a las exigencias programaticas de cada caso practico y
a los valores culturales en que éste se integra.

La desviacion cientificista suele manifestarse en el metodologismo: la
creencia de que el buen método puede sustituir al talento o la capacidad.

En su manifestacion mas virulenta, el cientificismo se expresa en la fe

en la aplicabilidad practica de las teorias analiticas (semiologia, teoria de

la comunicacion, psicologia, sociologia, etc.). Hay personas que, por

ejemplo, creen seriamente que de la semiologia puede derivarse una
rama operativa que genere métodos y normas de produccion de mensa-
jes. En el fondo, esta desviacion solo se sostiene sobre las bases de un
pensamiento crudamente reduccionista, mecanicista, cierto seudorracio-

nalismo que pretende racionalizar lo irracional y olvida poner de

manifiesto los aspectos objetivamente racionales de la comunicacion.
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-Su objeto —el hecho comunicacional concreto-
posee un caracter crudamente empirico y,
por lo tanto, esta sobredeterminado por la cir-
cunstancia, en la que se mezclan complejos
condicionantes socioecondmicos y culturales,
especificos y cambiantes en el tiempo.

~Las habilidades que se combinan en su ejercicio
son necesariamente heterogéneas, lo cual de-
sautoriza toda reduccion a un principio dnico:
sensibilidad cultural, racionalidad, capacidad
analitica, pensamiento e intuicion estructural,
sentido de la estética, etc. Como la amplisima
mayoria de los oficios, el diseno grafico es
tan ajeno a la imaginacion libérrima como a la
planificacion absoluta.

CINCO IDEAS PARA APRENDER UN OFICIO
Un oficio solo se aprende ejerciéndolo

El diseno grafico no es un arte ni una ciencia
aplicada; es un oficio practico. Lo que manda

y ordena el proceso reproductivo (aprendizaje)
es el propio proceso productivo (trabajo).

Ello no reduce la importancia de la transmision
y apropiacion de un sinndmero de conoci-
mientos teoricos auxiliares; pero éstos solo se
incorporan gracias al proceso de sintesis impli-
cito en la practica productiva.

Para el aprendizaje del disefio grafico, el Gnico
modelo eficaz es el artesanal: cada instrumen-
to, cada técnica, esta inseparablemente unido
al trabajo productivo concreto y se comprende
y aprehende en la experiencia de sus efectos
transformadores.

El maestro —que no docente- sefiala déficit y
obstaculos, logros y hallazgos en la labor del
aprendiz: evita que a éste se le escape la verifi-
cacion de los resultados de su accionar. El apren-
diz aprende a usar los instrumentos imitando
al maestro, observando sus comportamientos,
igual que los estudiantes que observan tras el
cristal del quirofano el trabajo del cirujano.

Las recetas existen, pero deben ser puestas en
accion para aprehenderlas: primero se apren-
de a hablar, luego se aprende gramatica, pues
para aprenderla es indispensable el lenguaje.
La gramatica no es sino el descubrimiento de
las reglas inconscientes de la lengua. Y la pulen,
pero s6lo a posteriori.

Ningan oficio se construye desde la nada ni es la mera exteriorizacion de
supuestas habilidades latentes en el individuo. Estas habilidades, para
transformarse en oficio, deben llenarse de contenidos al encontrarse con
los saberes acumulados histéricamente por sus cultores. Aprender un ofi-
cio es apropiarse de un patrimonio y sumarse a su desarrollo.

El diseno grafico se aprende, por lo tanto, a través del conocimiento, re-
conocimiento y manejo de codigos, estilos y técnicas graficas integran-
tes del patrimonio, sus valores relativos y absolutos: movimientos histori-
cos, vanguardias graficas, grafica popular, tradicion vernacula o nacional;
recursos tipograficos, iconograficos, y sus técnicas y criterios de uso;
normas de ordenamiento del mensaje, de composicion y priorizacion de
textos, y demas reglas del oficio acumuladas por la experiencia.

Tales saberes estan plasmados en el patrimonio grafico concreto: las obras
de los maestros, famosos 0 anonimos, presentes y pasados. Hay que co-
nocerlas, saber distinguir sus virtudes y el modo con que les fueron asig-
nadas y saber imitarlas con absoluto dominio y lucidez.

LA CALIDAD DE UN TRABA]O SE MIDE POR LA UTILIDAD DE SUS PRODUCTOS
Ningan trabajo productivo esta concluido si se interrumpe antes de la
verificacion de los resultados; o sea, de la evaluacion de la eficacia real
de lo producido. La verificacion tiene un papel estructural como norma
del oficio y, por lo tanto, de su aprendizaje.

En el aprendizaje artesanal, la critica del producto es esencial. El oficio
crece por ciclos sucesivos de perfeccionamiento del manejo de la herra-
mienta. El error es tan importante como el acierto, pues aprender es
descubrir por qué salio bien y por qué salié mal; por lo tanto, poder re-
petir la accion correcta y corregir la imperfecta.

Los productos de la ejercitacion en diseno grafico deben ser sometidos a
la prueba de la eficacia comunicacional en circunstancias de gran simi-
litud con el hecho comunicacional real previsible, para asi poder corregir
realmente el trabajo y avanzar en la experiencia.

En disenio grafico, el desinterés por la verificacion es sinonimo de desin-
terés por la comunicacion: el «autor» no verifica, pues considera que él
ya se ha expresado a través de su obra una vez concluida ésta; su ulterio-
ridad receptiva es para él irrelevante.

Para prestar un buen servicio es necesario comprender la necesidad

que lo motiva.

Aprender un oficio es apropiarse de una herencia artesanal.



En tanto el diserio grafico es un servicio a la co-
municacion cuya finalidad es optimizarla, re-
sulta indispensable la comprension minuciosa
y profunda del hecho comunicacional concreto
en que se insertara la futura pieza grafica.

Esta «comprension» es un fenomeno mucho mas
complejo que el mero conocimiento de datos:
«comprender» no es «estar informado». Con la
informacion de partida, pertinente y completa,
el disenador debe configurar en su cerebro
una representacion vivida y realista del hecho
comunicacional del caso: actores, contexto,
codigos y respuestas interpretativas, etcétera.

Esta representacion no es un hecho racional si-
no vivencial, intuitivo: los datos e ideas deben
completarse con las percepciones sensibles

y plasmarse en una configuracion imaginaria
sintética, no especulativa ni racional. El dise-
fiador debe pre-ver, pre-sentir la escena comu-
nicacional real para poder producir respuestas
reflejas pertinentes.

Por lo tanto, en el proceso de aprendizaje de-
ben crearse espacios pedagagicos en los que
se detecten y profundicen una vocacion y una
sensibilidad comunicacional en el aprendiz.
Seran buenos estudiantes de disefo grafico
aquellos capaces de una comprension sintética
del hecho completo y complejo de la comuni-
cacion, dentro del cual el mensaje es s6lo un
«disparador.

Sin sensibilidad y vocacion comunicacional no
hay posible capacidad para el disefio grafico.
La inteligencia sensible y operativa en lo comu-
nicacional no es sustituible por la investigacion
y lametodologia.

CONCLUSION

En este espacio no he pretendid

un aspecto concreto de ella: ac

stensiblen

y su sensato aprendizaje

Tales vocaciones y habilidades permitiran al disefador recibir y entender
-0, incluso, producir él mismo- el «programa: pieza clave del proceso
de diseno consistente en la bisagra entre la necesidad y la produccion de
la solucion. Pues el disefio nunca es abierto; responde a un programay

la pertinencia y amplitud de éste es condicion no suficiente pero si indis-
pensable para la eficacia de la respuesta del diserio.

Quien sabe su oficio conoce el valor exacto de las obras propias y ajenas

En tanto el aprendizaje del diseno grafico coincide con el proceso de
evaluacion y correccion de sus productos, tal aprendizaje debe conllevar
el desarrollo de autoridad valorativa de toda pieza grafica. El disenador
tiene que estar habilitado para reconocer la calidad de una pieza grafica
y poder formular los fundamentos objetivos de su valoracion.

En el proceso de capacitacion profesional, debe producirse una ejercita-
cion sélida en la evaluacion de calidades y el analisis critico de la obra
grafica existente: calidad cultural, pertinencia semantica, adecuacion es-
tilistica, eficacia comunicativa, claridad informativa y calidad estética,
etcétera.
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ALEMANIA DESARROLLA UN NUEVO CONCEPTO DE IDENTIDAD, AJENO A TODA LINEA IDEOLOGICA. RESPON-
DE A UN CRITERIO TOTALMENTE EMPRESARIAL QUE LOGRA UNA IMAGEN QUE LE PERMITE LA COMPETENCIA
INTERNACIONAL PARTIENDO DE LOS MEDIOS MAS PUBLICITARIOS PARA TRIUNFAR EN EL MERCADO GLOBAL.

DO EN LA REVISTA FORM, MAYO / JUNIO DE 2699

Wolff Olins disena una nueva imagen para la Republica Federal Alemana.
Annette Tietenberg presenta la polémica campana.

«Actualmente los estados nacionales son empresas que deben triunfar
en un mercado global.» Asi ve las cosas John Williamson, jefe de consul-
tores de la agencia de publicidad Wolff Olins, con base en Londres.
Desde la perspectiva de un experto en identidad corporativa, que aseso-
ra empresas como la British Telecom, Veba y General Motors, Alemania
necesita una nueva imagen. Habida cuenta de que las encuestas recien-
tes han indicado que el lema «Hecho en Alemania» adn podria evocar
memorias de las virtudes tradicionales como el orden, la puntualidad y
la solidez en los directores de grandes empresas, rara vez se la asocia
con términos de comercializacion contemporaneos, como la creatividad,
la innovacion y la espontaneidad. Para que esto cambie pronto, los ex-
pertos britanicos, siguiendo instrucciones de Wolfgang Herles, director
en jefe de la division de tendencias futuras del canal de television ale-
man zoF, han convenido en prestar asistencia para el desarrollo median-
te disefio, sin costo alguno. Estos presentaron logotipos, estrategias

de medios y de comunicacion a un pablico amplio, en oportunidad de
la transmision de la serie de television «Total Global», de tres episodios,
una exposicion y una pagina en la Web, cuyo objetivo es convertir un
producto «de rotacion lenta» y poco atractivo en la «<marca Alemania», orien-
tada hacia el futuro. En primer lugar, recomendaron el rejuvenecimien-
to de la bandera nacional alemana : invirtieron el emblema nacional de
manera tal que su amarillo dorado impacte a los ciudadanos y visitantes y,
por asi decirlo, que los ponga frente al lado soleado de la vida. Cuando se
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Segun Wolff Olins, los colores primarios —azul, rojo y amarillo- a partir de los cuales se generan
los otros colores simbolizan la diversidad del potencial del pais y de su gente

La sigla e se convirtio en una nueva marca mas atractiva, ya que no solo representa «Deutschland»
sino que permite las asociaciones de «Deutschland Europa» y «pebatte»




comprob6 que esto no tuvo el efecto deseado,
el equipo decidio reemplazar el negro, signifi-
cativo pero deprimente, por un azul europeo bri-
lante, simbolismo éste sumamente simple. Se
agregaron las letras maytsculas DE, identificadas
en la Internet como el sufijo que corresponde
aAlemania, con el fin de que la nueva marca del
producto fuera mas atractiva. Esta abreviatura

es una invitacion a la asociacion libre. Después
de todo, no solo representa «Deutschland» sino
que evoca una apertura hacia creaciones lin-
gliisticas como «Deutschland Europa» y «DEbat-
te». Estos términos representan el liderazgo de
Alemania en el marco de una Europa unida.

Ello por cuanto el lema del siglo xxi es, en suma :
Alejarse del estado nacional en pos del sistema
federal.

Todo lo que representa una Alemania «sofisti-
cada» y atrae a un grupo predeterminado que
se caracteriza por ser hedonista, liberal y fle-
xible, ha de ser ennoblecido mediante el nuevo
sello de modo tal que pronto el encabezamien-
to «Alemania» dejara de estar asociado con

el chucrut, los pantalones de cuero y los relojes
de cuct, para estarlo con el Desfile del Amor
de Berlin, el nuevo «Escarabajo» y la cipula co-
lorida sobre el edificio del Reichstag (Parla-
mento). Con el fin de hacer justicia a la comple-
jidad de una sociedad alemana multicultural,
Wolff Olins ha designado su camparia con el le-

ma «diversidad y unidad». Suena bien, y
puede significar todo o nada. Sin embar-
90, lo que causo sensacion no fue la co-
lorida bandera que constituye el centro
de la campania sino el diseo de un sello
postal que muestra una Claudia Schiffer
desnuda posando como «Lorelei». A ello
se suman otros medios de publicidad
positivos descubiertos por Wolff Olins en
Joschka Fischer y Boris Becker. Hasta el
movimiento contra la energia nuclear po-
dria ser utilizado como un factor positivo
de imagen. Simboliza, al igual que el
movimiento a favor de los derechos civi-
les en la Republica Democratica Alema-
na, un potencial creativo de resistencia.
Dicho sea de paso, lo mismo es aplicable
a la bandera tradicional negra, roja y do-
rada que fue izada por primera vez por
los espiritus republicanos libres y entusias-
tas en la Hambach Fest, y que en 1848 fuera declarada por la asamblea
federal de Francfort la «tricolor alemana», bajo la influencia de la revolu-
cion de Paris de febrero. ¢Pero qué pueden lograr los hechos histéricos
en comparacion con los efectos visuales atractivos ?

Los politicos a quienes Wolff Olins asigna la funcion de «directores de mar-
ca» se sintieron fascinados por la idea de que Alemania tuviera un traje
nuevo que fuera ajeno a una linea ideologica. Edmund Stoiber percibe la
campana como «liberal, joven y fresca», en tanto que Wolfgang Clement
se sintio impresionado por el «criterio radicalmente empresarial». Hasta
un politico que desea lograr el éxito en la competencia internacional por
empleos, proyectos de investigacion y tecnologia, debe saber como se
atraen inversores.

Dicho sea de paso, los alemanes ya han demostrado tener mejor sentido
del humor que sus vecinos. Cuando en 1997, en oportunidad de reali-
zarse la campana de imagen «Marca Gran Bretana», Wolff Olins propuso
modificar la bandera nacional del Reino Unido por una variacion mas
simple, a los britanicos «no les parecio divertido». ¢Sera, entonces, la cam-
pana «Marca Alemania» tan s6lo una ingeniosa estratagema de relaciones
puablicas? Para la agencia Wolff Olins, al menos, si lo es.
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PARA CREAR PUENTES DE COMUNICACION ENTRE LAS PERSONAS, NACIO UN MUSEO QUE VIVE
CAMBIA, SE EXPERIMENTA CON LOS SENTIDOS Y QUE DE]ARA UNA HUELLA EN EL ALMA DE
CADA UNO DE SUS VISITANTES. AQUI LOS OBJETOS SON MEDIOS QUE SIRVEN PARA INTEGRAR
EMOCIONES Y GENERAR CONOCIMENTOS.




INTRODUCCION

El Museo Interactivo Mirador es un proyecto
integral de diseno que abarca desde la concep-
cion general de funcionamiento hasta la ma-
terializacion de las obras expuestas. El trabajo
fue desarrollado con pasién por un grupo mul-
tidisciplinario de hacedores, motivados por
una idea provocadora: disefiar y construir en to-
dos sus detalles un museo interactivo que,

por sus caracteristicas, dispute de igual a igual
la preferencia de la gente por concurrir a los
shoppings en busca de entretenimientos.

Con ese desafio como estandarte movilizador,
esta idea fue evolucionando y creciendo. El
miM, inaugurado el 2 de marzo de este aio, se-
ra, con toda seguridad, sefalado como un em-
prendimiento que marcara pautas en la manera
de comunicarnos con los conocimientos mas
simples y mas complejos del desarrollo humano,
de una manera ingeniosa, creativa, entretenida
y audaz.

El texto que sigue es el fruto de una conversa-
cion que mantuvieron #pG y Carmen Foncea,
coordinadora académica de la Escuela de Dise-
fio de la Universidad Diego Portales, en diciem-
bre de 1999 con Alberto Dittborn Baeza, direc-
tor de la Escuela de Diseno de la Pontificia
Universidad Catolica de Chile y responsable del
disefno del Museo Interactivo Mirador.

BORN BAEZA

Es subdirector del Museo Interactivo Mirador de Chile.

Entre sus Gltimos trabajos se encuentra la produccion y
montaje del Pabellén Chileno AMERCANDA LTDA, en Hannover. Es diserador Industrial,
socio de BERNARDA WOOD PRODUCTS, fabrica de muebles de exportacion mundial
donde se encuentra a cargo del desarrollo, diseiio y produccion. Trabajo en distintos
proyectos en el area educativo-cultural, a la vez fue profesor y consultor en Les Afe-
liers, Escuela Superior de Diseno Industrial dependiente del Ministerio de Industria y

Cultura, Paris, Francia.

UN SURFER

Definir mi actividad me resulta complicado. Yo no sé mucho de diserio.
Hago disefio. Una vez me preguntaron qué era un disefiador y yo dije
que era como un surfer. En ambos casos se da la misma conjuncion de si-
tuaciones: lo que la persona sabe hacer, su métier, como lo hace y el
contexto. Entonces, este juego es una respuesta instantanea, un momen-
to del contexto con un conocimiento que seria su plancha, con una
fuerza que seria la inteligencia de la persona que esta sobre esa plancha
y sobre una energia que se intenta dominar, el mar. Tiene una extrapo-
lacion preciosa que es cuando vienen las olas, ti te subes y tienes que
decidir en un momento si a esa ola la vas a aprehender o no. Por eso pa-
rami es muy dificil definir el diseno, separarlo de un conjunto de situa-
ciones vivas que interactdan.

Me parece maravillosa la posibilidad que tiene un disefador de tomar
el diseno como una globalidad, si tiene la sensibilidad suficiente para
hacerlo. Es como tener una antena que se va dirigiendo en funcion

de lo que pasa. No sé si se puede decir que hay malos disenadores, yo
creo que hay gente que esta muy restrictiva en su onda. Hay que tratar
de ampliar esa onda y para eso esta la vida, para sensibilizarse y captar
hasta los ultrasonidos que a lo mejor nadie percibe.

Mis puentes para disenar son los materiales y la gente. Lo fascinante es
que tanto la gente como los materiales, son materiales. Pero ¢como
hago para comunicarme con otras personas que no han tenido la suerte
de trabajar con gente y con materiales? Entonces busco los libros. En
una época, yo sufria porque no podia leer y decia «jEs que no puede ser!
¢De donde sé o digo lo que digo y siento lo que siento?». Pero después
llegué a la conclusion de que eso me pasaba porque habia tenido expe-
riencias de vida con unas 2500 personas en distintos lugares y eso fue
armando mi propia historia. Con los materiales pasa lo mismo. Esta lija

FABRICANTE DE MUSEOS | ALBERTO DITTBORN BAEZA
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por aquiy esta tela por alla, porque no es una
lija, podria ser otra cosa... y voy jugando. Yo
soy un enamorado del disefio de esta manera.
La analogia de la union de materiales y la gente
siempre me impresiona y tiene que ver con

el Museo. Tanto es asi que quisiera ensenar en
la universidad un par de afos de surfy englobar
en un curriculum todo lo que significa ser un
surfer. Después de esos dos anos t podrias ha-
cer cualquier cosa si, basicamente, sabes «sur-
fear». Mi problema con la Universidad es para
qué sirve formar tantos disenadores. Si formara
surfers, seria diferente. Podrian ir a sacar em-
briones de cordero en el sur o a hacer jaulas de
almejas en el norte, sabrian tomar una posicion
frente a la vida, frente al contexto, con un co-
nocimiento y una historia personal intensa que
les sirvieran de respaldo.

En grafica, la pérdida de la materialidad provo-
cada por esta maravillosa arma que es la com-
putadora, te aleja de ciertas realidades que te
daba el oficio de hacer el disefio: el convivir
con los materiales, con las cosas. Esto también
tiene que ver con los objetos del Mirador,

con la comunicacion y con el texto. Un objeto
global tiene que ser bello, tiene que tener su
dimension. Es un todo, no solo la literalidad de
la comunicacion que ta quieres mostrar. Este
mismo problema lo tengo al trabajar con la
grafica porque noto que no comunica, a pesar
de todas estas técnicas estupendas: todo te
queda bonito, pero no comunica. Entonces, el
tema es qué hacer para que las cosas o los
objetos comuniquen. Tienen que tener un sen-
tido, tienen que estar mas alla. Y tienen que
ver con la energia.

El disefio debe ser sumamente democratico
durante su gestion porque es como una paloma
a la que hay que asir, pero no ahogar. El posi-
cionamiento es muy importante, es necesario
obrar sin prejuicios, totalmente libre. Quizas

un buen diseno o un buen disenador es capaz
de abordar democraticamente un problema
donde cada elemento tiene su peso especifico.
Nada es mas o menos importante, todo incide.
Un buen disenador es pluralista, es democratico.

El grupo de trabajo esta formado por los disenadores: Veronica Pichara, Geraldine Grob,
Pablo Fuenteseca, Cristina Ariztia, Diego Bellalta, Bernardita Brancoli y Beltran Diaz.
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Sala del Asombro.

gAlberto Dittborn, subdirector del Museo Interactivo, y Maria Luisa Pérez, directora

El diserio es una herramienta pedagogica muy fuerte. Cuando se habla
de democracia a partir del disefo, lo puedes entender desde la demo-
cracia o la no democracia con que se diseno, se fabricé y se produjo un
objeto, como se violentan los materiales, como se violentan los usuarios,
como se cambia una identidad cultural a partir de un objeto. El disefio
tiene una raiz profundamente humana. Toda aquella persona que haya fa-
bricado algo, generoso, desde la prehistoria hasta hoy, ha sido un demo-
crata. Quiza con el desarrollo hemos perdido esa ancla con la democracia.

La creatividad, en el fondo, tiene que ver con la libertad y con sentirse
comodos. El disefiador tiene que ser un ubicado. El paso anterior al acto
del diserio es ubicarse, sentirse comodo y ejercer la libertad. La creati-
vidad surge de la forma en que te enfrentas con la realidad. Es el conflic-
to de que la realidad no existe, la haces ta, pero para hacerla, tienes que
tener la libertad de poder pensar de esa manera.

La ficcion es mas que importante cuando se trata de desmenuzar el fun-
cionamiento de la realidad. Esta, finalmente, no existe. Nosotros forza-
mos mucho la realidad, por eso resulta tan entretenida, porque en verdad
no existe. Pero uno tiene que ser realista. Es como cuando te dicen «la
verdad». ¢Cual es la verdad? Es el cuento que uno hace y lo fascinante

es que pasa lo mismo que con Escher, uno puede contarlo, empezar a ar-
marlo y pensar que ese cuento es la realidad. Y se retroalimenta.

LA IDEA

Lo mas entretenido de un museo
es conseguir que sea un lugar pa-
ra comunicar a partir de los obje-
tos. Por mucho tiempo tuve la
idea de que todas las colecciones
de los museos deberian cerrarse,
guardarse y que alguien deberia
elegir cada cierto tiempo qué co-
municar a partir de una realidad
o de un objeto. Un museo es un
lugar de comunicacion, pero esa
comunicacion también tiene que ser democratica. Yo le tengo miedo a la
literalidad, a que no haya energia o emocion detras, a que no haya real-
mente ganas de comunicar. Td puedes organizar un museo o montar una
exhibicion y que te quede bien hecha. Pero como logras que esos obje-




UN MUSEO ES UN LUGAR PARA COMUNICAR A PARTIR DE LOS OBJETOS

Sala de la Vida.

tos vivan, como logras que esos objetos de ver-
dad te muevan y te cuenten qué paso. El museo
es un comunicador, pero hoy en dia la comuni-
cacion no es solo la historia, la arqueologia o la
técnica, sino que es una globalidad, va mas alla.

El proyecto del mim empez0 a generarse hace
varios anos, cuando dona Marta Larraechea de
Frei viajo por Venezuela y México y quedo
fascinada cuando vio el Museo del Nifio que
diseiié en Venezuela y el Museo del Papalote,
en México. Desde entonces, su suefio fue lo-
grar que en Chile hubiera un museo tan entre-
tenido que se convirtiera en una alternativa a
los centros comerciales. Aunque como concep-
to parece ingenuo, nos obliga a pensar de otra
manera, ya que tenemos que dirigimos a un
ama de casa que no tiene donde llevar a sus ni-
fios y no los quiere llevar mas al shopping. Eso
indica que, antes que nada, el lugar tiene que
ser tan entretenido como un centro comercial y
ser apasionante, antes que hablar de Biologia
o0 de Quimica. Por un lado, uno se resiste a esa
«banalidad», pero por el otro su fuerza te da
una libertad enorme para afrontar el problema
y la idea se potencia. Luego empiezas a hablar
de contenido, de tierra, de energia, de agua, de
relaciones humanas y de arte, te conectas con
los especialistas y te das cuenta de que ellos

no son lo suficientemente liberados como para
decirte: «Si, vamos a hacer un shopping. Anali-
cemos como competir con la prestancia, con

la alegria y con la comunicacion de los lugares
comerciales». Es necesario ser capaces de
abordarlas, de confrontar con lo otro y no que-
darnos diciendo «esto es dificil o esto es una
banalidad». Tenemos que meternos en la bana-
lidad para conocerla y trabajar con ella, si no
estamos mal.

En el caso del Mim, se ha trabajado sobre un
concepto bastante complejo, que es el de crear

una forma de generar e integrar emociones y
conocimientos a través de la propia experien-
cia. Por eso es interesante el Museo, porque
nos hemos tenido que esforzar. Yo habia disefia-
do el Museo chileno de Arte Precolombino,
que es el primero o el Museo Histérico Nacio-
nal, o el Museo Viajero Ferrocarril, y todos es-
taban muy marcados sobre qué es lo que iban
amostrar. El Precolombino, por ejemplo, es
un museo interactivo, pero hay que ser tan refi-
nado para poder interactuar con las piezas
que estan ahi, que cuesta. Tiene que ver con los
nuevos problemas de los mu-
seosy qué es lo que pretenden,
porque no se pueden analizar
la arqueologia o la estética precolombina.
En este caso se trataba de que cada pieza se ex-
tendiera en una vitrina, en un soporte, en un
lugar. El Mim es mas complejo, aqui estamos fa-
bricando un museo.

Cuando se pone en marcha el proyecto, la se-
fiora de Frei convoca a Marfa Luisa Pérez.

Ella es profesora de Castellano, escritora, fana-
tica de Gabriela Mistral y del mundo del teatro.
Maria Luisa, a su vez, investiga un poco, pre-
gunta quién es la persona que tiene experien-
cia en museos en Chile y asr llega hasta mi.
Todavia no teniamos nada, ni siquiera dinero
en una mesa chiquitita. Luego aparece Sebas-
tian Miranda, un ingeniero que entonces estaba
estudiando, y lo contratamos como asistente
en el area de ingenierfa. De nada sabiamos mu-
cho. Después buscamos a Claudio Teiltelboim,
que es un destacado cientifico chileno, para
que nos ayudara y €l nos nombrd a Luis Huerta
como apoyo logistico en todo lo relativo a Fisi-
ca. Y ahi empezamos, pero se fue creando sobre
la base del ensayo y error. Maria Luisa maneja
areas que yo no manejo y viceversa. Gracias a
eso hemos trabajado tan bien. Ella hace todos
los memos, consigue la plata y todas esas cosas
administrativas pesadisimas. Mientras tanto, yo
lo paso genial con el taller y los disefiadores.
Todo el contenido del Museo fue generado por
catorce personas, incluidos Maria Luisa Pérez
y yo. Ellay yo somos los mas viejos. La edad
promedio de los que participan es de 25 arios.
Ademas, resulta fascinante porque estan don
Santiago, que nos cocina, el Armando, que es
nuestro nochero, don Enrique, que es una per-
sona que si no estuviera aqui no tendria empleo
en ninguna parte. Y siempre trabajamos en gru-
po. El soldador y todos participan de todo. Eso
es magico. Estamos en otro mundo, porque lo
quisimos asi.

El primer paso fue visitar distintos museos en el
exterior y en ellos preguntamos cémo podria
ser un museo hoy. Nosotros no queriamos copiar,
sino capitalizar la experiencia. El que nos fas-
cino fue el Exploratorium de San Francisco,
construido por un gran maestro, que fue Frank
Oppenheimer. El fue nuestro héroe, el inspira-
dor. Junto con sus alumnos y sus ganas de que
los nifos entendieran temas de la Fisica, comien-
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za arecorrer mercados de pulgas, desarmaderos, y empieza a hacer ob-
jetos para explicarles esos temas. Al tiempo empezo a tener una coleccion
de esos objetos, entonces solicito un local a la ciudad de San Francisco
para poder exponerlos. Asi nacio ese taller, que es parecido al nuestro,
donde se fabrican cosas y se ponen a disposicion del pablico y el piblico
juega con ellas. Nosotros estamos conceptualmente muy cerca del Ex-
ploratorium, pero desde el inicio incluimos areas de humanidades que
ellos estan incorporando recién ahora. El ano pasado inauguraron un
sitio sobre la memoria, pero no desde el punto de vista «<memoria-neu-
rona» solamente, sino la memoria-historia, memoria-cultura, memoria
de un pueblo, memoria de un abuelo, memoria de alguien a quien le pa-
50 algo bueno.

Lo estético siempre tuvo para nosotros una importancia fundamental,
pero quiza la estética la haciamos, no la pensabamos. Tal vez, si algunos
conceptos, pero es una consecuencia del material que hay. Ta hablas,
discutes y todas esas cosas de la convivencia diaria. En un comienzo, por
ejemplo, aqui almorzabamos todos juntos y uno se encargaba de coci-
nar. Muchos detalles son importantes. Después la estética no te preocu-
pa, te va a salir sola. Por eso digo que, en cierto sentido, aqui todo el
grupo ha sido creativo.

Cuando haciamos el trabajo de proyeccion pasamos por varias etapas.
Fundamentalmente, queriamos transmitir emociones para crear una colec-
cion de ellas en un lugar. La idea era motivar. ;/Qué te motiva? Te puede
motivar el color, la gente, las relaciones humanas, un monton de cosas.

El otro objetivo que teniamos era extrapolar. Poder partir de arte y termi-
nar en matematica o partir de matematica y terminar en poesia. No lo
habremos logrado totalmente, pero eso esta en el alma del museo. Nos
gustaria que cuando el pablico lo mire se dé cuenta de que hay lazos
entre todo eso. Antes que ser un museo, tienes que tener un lenguaje co-
mun entre un monton de gente. Una cosa que me fascina del disefo es
que puedes trabajar en la imagen para que todos los que estén involucra-
dos aqui, desde su diversidad, te propongan algo acorde con esa identi-
dad. Finalmente lo hemos logrado, pero nos ha costado anos tener una
imagen coman.

Lo que lo caracteriza al Mim es este tratar de englobar o de tener en el
mismo recinto relaciones humanas, arte, ciencia, tecnologia. Normal-
mente, los museos son de ciencia y tecnologia, o si no son de juegos. Te-
nemos algunas exhibiciones que tocan areas de relaciones humanas y
de temas que no se ven en otros museos. Pero no se han tratado exhaus-
tivamente, sino que funcionan como estimulos.

El Museo esta organizado por areas. No es el ideal, pero igual, cuando se
tiene que transmitir algo uno dice: «Aqui esta el area de la energia, y aqui
esta el area del agua y aqui esta el area de la tierra y aqui esta el area

de la vida». Tratamos de mezclarlas y van a estar contiguas. Es interesante
porque es un museo que va a evolucionar. Cuando se inaugure tal vez
haya cosas que no estén perfectas, pero lo importante es abrir, empezar.

El Mirador tiene tres recorridos en el primer piso, tres lineas en el segun-
do, tres escaleras que te permiten subir y bajar en cualquier momento

y tres puertas que te permiten cruzar cuando quieras. El proposito es que
nunca tengas la sensacion de que lo recorriste entero. A lo mejor te falto
algo, o tal vez te equivocaste. Esto también tiene que ver con desconcer-
tar a la sociedad de hoy, que quiere saber cada vez mas cosas, cuando lo
mejor es no saberlas. Tiene que no terminar exhaustivamente de saber.
iQue no se termine, por favor!

El destinatario de este museo sera todo Chile y, finalmente, todo el mun-
do. Esta planteado para las familias completas. Incluso hay una zona des-

Onda horizontal.
Sala de la Vida: tu esqueleto en el espejo.

Ciclo del Agua, realizado en la escuel
ENscl, Les Ateliers, Paris.

Sala del Agua.

tinada para los ninos de tres a seis anos. Esta-
ran en funcionamiento, aproximadamente,
doscientas cuarenta instalaciones grupales, que
tomadas individualmente suman casi trescien-
tas exhibiciones interactivas. Muchas de ellas
fueron importadas de otros museos o de otros
fabricantes de exhibiciones. En parte lo hicimos
porque no sabiamos como fabricarlas, también
porque cuesta mucho hacerlo. La ventaja es
que al comprar algunas de ellas, teniamos mas
tiempo para desarrollar otras.

EL LUGAR

La ubicacion del Museo en un barrio popular
ha sido una cuestion sumamente criticada, pero
esto también tiene que ver con que el Museo
estuviera al servicio de las personas. Mi mama
el otro dia me decia: «Pero, Alberto, tan lejos
de». ¢Lejos de donde? ;Qué es cercay qué es
lejos? ¢Donde tiene que estar? Hay una cierta
incapacidad para pensar que existe el otro.
Pero yo rescato que haya un edificio a medio
terminar, que se me acabaran los fondos y un
monton de cosas mas que conforman una mues-
tra de la realidad actual. Que se nos fueron los
humos a la cabeza, que creimos que éramos
tigres y no éramos tales, que creimos que iba a
haber plata y que no hay, que se producen
descoordinaciones y que igual, con todo eso, el
Museo existe. Y existe mas o menos. Pero oja-
la lo podamos ver, analizar, entender y compren-
der para que nos sea atil como experiencia.

El edificio del taller, construido por Martin Hur-
tado, lo hicimos para mostrarles a los arquitec-
tos que iban a proyectar el Museo con qué es-
piritu queriamos trabajar. Es de un estilo pobre,
pero con una magnificencia y una riqueza ma-
ravillosas. Se construy6 en solo cinco meses. Es-
to demuestra que si hay comunicacion, hay efi-
ciencia, y si no la hay, es imposible trabajar efi-
cientemente. También esta el tema de las rela-



El Museo esta en el sector sur de Santiago de Chile, en el Parque Brasil, comuna de La Granja. Sus catorce salas ocupan
cinco mil de los siete mil metros cuadrados de la superficie total.

En el proyecto han participado destacados artistas, cientificos y profesionales extranjeros y chilenos.
Sala de Historia y Sociedad.

SIGLO XXI
Creo que en esta época hay un énfasis en com-
prender. Nada mas. Sin juzgar, sin nada, por-
que no hay que juzgar a nadie. Yo pienso que
hay que comprender, entender y actuar. Y

ahi hay democracia porque en el fondo, si ti
comprendes, no molestas. No es que no mo-
lestes sino que trabajas con lo que hay. Eso es
lo que yo creo que deberia ser.

Creo que el altimo lider ideologico que dio la
historia fue Jesucristo. No en el aspecto religio-
so sino en su vision del mundo, que si la lees
con buena voluntad, sin el prejuicio, es absolu-
tamente fascinante. Y es la figura que mas nos
toca a nosotros, los occidentales. A lo mejor,

FABRICANTE DE MUSEOS |ALBERTO DITTBORN BAEZA

ciones institucionales: yo, arquitecto, me relaciono contigo, tipografo, si yo hubiera nacido en Oriente, estaria fascina-

contigo, diseniadora. Eso toma tiempo y se pierde una cantidad de ener-  do con Buda o con Mahoma. Creo que habria

gia y de comunicacion entre los personajes que termina afectando el tra-  que reapreciarlo, reentenderlo, redescubrir lo

bajo. Todos somos seres humanos, tenemos una imagen comin que ni que algtin dia quiso decir, porque tiene que

nosotros mismos sabemos como es y que se va construyendo todos los ver con los materiales, con la forma en que se

dias. Eso es lo fascinante: que yo no tengo idea de como seray soy el je-  une una lata con una madera y con la sensibili-

fe. jTodos los jefes tienen idea! dad y el respeto que tiene que tener un mate- -
rial por el otro que, en definitiva, es el mismo %

En el futuro pretendemos continuar completando y enriqueciendo el respeto que tienes que tener por ti. ”

Museo. En algiin momento pensamos que iba a tener un rol protagonico

en una cuestion interesante del disefio, que es la comunicacion a través PG

de los objetos. Fabricar y disenar objetos como apoyo a la educacion, lo =
que también esta relacionado con el tema de la grafica. Queremos me-

ternos con la grafica por el lado de la educacion: tres dimensiones para

la educacion, como comunicar a través de la grafica. Queremos que haya

un desarrollo, casi como una herramienta para la educacion, pero asi, Museo Interactivo Mirador
marcado. No nos queremos quedar s6lo con el Museo. Queremos hacer Avenida Mafio 6410, La Granja, Santiago, Chile
exhibiciones itinerantes, kits educativos para las areas de las matemati- Teléfono 562 2943955

cas, de las ciencias, de las artes... Fax 562 2216636



Algunos historiadores handeclarado a la invencion de la tipografia como el

avance mas importante de la civilizacion después de la creacion de la escri-

LA TIPOGRAFIA EN LA HISTORIA

tura. Esta altima proporciono unmedio mas sencillo, sustituto de la memoria

y funcional para preservar el conocimiento en el tiempo
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Es licenciada en Diserio Industrial y Disefo Grafico por la Uni-

versidad Iberoamericana.

En 1979 realiza estudios sobre Semiologia de la imagen en la
Escuela Nacional de Artes Plasticas. Desde 1977 dicta catedra en la Universidad Autonoma
Metropolitana, plantel Azcapotzalco, en las licenciaturas de Diseno Industrial y Grafico
Ha impartido numerosos cursos, conferencias y ponencias de diseno industrial, comunica-

cion grafica, tipografia y disefio editorial, entre otros.

PUBLICADO EN LA REVISTA DX, MAYO DE 1999

La tipografia permitio la produccion masiva de
articulos impresos, lo que masifico la comuni-
cacion e hizo posible una mayor difusion cultu-
ral. Hoy las fuentes tipograficas que almacena-
mos en una computadora parecen excesivas, y
la calidad de su empleo deja mucho que de-
sear. Al parecer, una importante causa de esto
es el desconocimiento del fin para el que fue-
ron fabricadas y los avatares a lo largo de su
existencia.

En su principio, al menos en la historia occiden-
tal, y a pesar de que varias personas se dedi-
caron a desarrollar diferentes formas de meca-
nizar la produccion editorial, se otorga el mérito
de la invencion de la imprenta al maguntino
Johann Genfleisch Zum Gutenberg, quien alre-
dedor de 1450 desarroll6 todos los sistemas
necesarios para hacer un libro impreso. Entre
esos sistemas estaba el tipografico. Los compe-
tidores contemporaneos de Gutenberg fueron
escribas que empleaban el tipo Textura para
hacer sus libros en forma caligrafica; por ello, pa-
ra imprimir su Biblia de 42 lineas, Gutenberg
diseno la fuente Textura en 288 caracteres de
tipos moviles que incluian ligaduras, letras com-
binadas y variantes de las mismas letras en
distintas posiciones, y con tal maestria que los
caracteres apenas se distinguen de una buena
caligrafia.

La prensa con sistema de tornillo que Guten-
berg adaptd a su imprenta se siguio empleando
(con ligeras modificaciones) durante 400 anos,

EN RELIEVE, TIPOGRAFIA

pero no sucedio lo mismo con su sistema ti-
pografico. El primer sitio fuera de Alemania en
que se instalo una imprenta fue Italia, y a me-
nos de 50 arios de su invencion se empezaron
a disenar tipos con un estilo basado en la escri-
tura humanista desarrollada por los peninsula-
res. Los primeros tipos italianos tuvieron mays-
culas y minasculas de escritura romana, aun-
que el grueso de sus trazos generaba un efecto
gotico, mas denso, que poco a poco se fue ali-
gerando hasta llegar a los que conocemos en la
actualidad.

El mas famoso impresor humanista del renaci-
miento italiano fue Aldo Manuzio, cuyo ideal
era publicar las mas importantes obras del
mundo antiguo. Para ello fundé la prensa Aldi-
na, que contaba con personal técnico suma-
mente capacitado y en la que el tipografo mas
importante fue Francesco Griffo. El proyecto
de Manuzio pretendia hacer ediciones mas pe-
quenas y economicas («de bolsillo»), y Griffo
fue quien desarroll6 los tipos romanos, griegos,
hebreos, y los primeros italicos para estas edi-
ciones aldinas. Tomando como base la escritura
humanistica cursiva, Griffo comprimi6 las re-
dondas romanas hasta que tuvieron forma elip-
tica, unio ciertas letras para crear ligaduras en-
tre ellas y simplifico sus formas inclinandolas a
la derecha, lo que resulto en el tipo llamado
Cancilleresca Cursiva, que gano espacio para el
namero de caracteres acomodables en una li-
neay se ajusto a la medida de las expectativas
de Manuzio. Ambos pusieron fin a la era de

los incunables italianos con su edicion, en 1499,
del Hypnerotomachia Poliphili (E| sueiio de Polip-
hilus), un libro de disefio tipografico y editorial
excelente cuya armonia entre ilustraciones y
textos rara vez ha sido superada.

Los tipos de Griffo se convirtieron en el modelo
que se empenan en superar los grandes tipo-
grafos franceses del siglo xvi. Entre los mas im-
portantes se encuentran Henri y Robert Estien-
ne, Geofroy Tory, Simone de Colines, Claude
Garamond y Robert Grandjon. Ellos y el siglo
de oro de la tipografia francesa fueron impul-
sados por el reinado de Francisco I, un entu-
siasta del Renacimiento italiano, de espiritu
humanista y tolerante en el aspecto religioso.

INEZ
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Aun cuando Geofroy Tory fue el disefiador de mayor influencia durante
el siglo xvi, Claude Garamond fue el primer cortador que trabajo con
independencia de las casas impresoras. Sus tipos romanos fueron dise-
fiados con tal perfeccion que gracias a ellos los impresores franceses
fueron capaces de elaborar libros de extraordinaria legibilidad y belleza.
A Garamond se le acredita (por el disefio de sus fuentes) la erradicacion
de los tipos goticos de las imprentas europeas, con excepcion de las
alemanas. Una de sus mayores contribuciones fue liberar el diserio de
tipos de la dependencia que habia tenido respecto de las formas caligra-
ficas. No pretendio que sus tipos se parecieran a la escritura, sino que
permitio que la tecnologia marcara las pautas para desarrollar la forma de
las letras y asT se establecio como el mas importante disefador de tipos
de estilo antiguo.

A lamuerte de Francisco | la censura religiosa en materia impresa y los
continuos disturbios entre catolicos y protestantes obligaron a los cor-
tadores e impresores calvinistas a salir de Francia, y asi terminé esta épo-
ca de oro. No obstante, la tipografia francesa continu6 ejerciendo gran
influencia. Hacia 1692, Luis XIV, quien tuvo gran interés en la tipografia,
establecio un comité para que desarrollara un nuevo tipo cuyas letras
debian ser disefiadas bajo principios «cientificos». Este comité fue enca-
bezado por el matematico Nicolas Jaugeon, quien para la construccion
de este nuevo tipo diseno una reticula de 64 unidades que se subdividio
en 36 unidades mas pequenas (un total de 2304 divisiones), lo que per-
miti6 un diserio de perfecta armonia matematica que carecia de las pro-
piedades caligraficas mismas que se anadian en las decisiones finales
del corte de los tipos. Este tipo se conocio como el Romain du Roi (Roma-
no del Rey) y tuvo entre sus caracteristicas un incremento del contraste
entre sus rasgos gruesos y delgados, un balance mas uniforme de cada
letra y patines de tipo romano pero mas delgados, sin llegar a ser filifor-
mes. Los alfabetos de muestra fueron grabados por Louis Simonneau,

y los tipos cortados por Phillipe Grandjean; ambos tomaron como mode-
lo los grabados, pues el refinamiento y la perfeccion que se trato de
obtener en la reticula original fueron inservibles en el momento de redu-
cir las letras al tamano de los textos. La habilidad de Grandjean como
cortador y sus juicios estéticos resultaron mas importantes que las deli-
beraciones del comité y los calculos matematicos de Simonneau para
llegar a producir este tipo, que marco el cambio entre el disefio de tipos
antiguos e inicio el estilo transicional. En palabras de William Morris,

tres siglos después: «con la letra Romana del Rey, el ingeniero desplazo
al caligrafo como la influencia tipografica dominante».

La persona que en el siglo xvi probablemente hizo mas por la imprenta
inglesa (y por la tipografia en general) fue John Baskerville, pues se pro-
puso controlar todos los aspectos del diseno editorial y su produccion,
ademas de buscar la perfeccion grafica. Sus disenos tipograficos son el
mejor ejemplo del estilo transicional, y los principales puentes de union
entre el diseno de tipos de estilo antiguo y los modernos. Estos se ca-
racterizan por una nueva elegancia y ligereza. En comparacion con dise-
nos anteriores, los de Baskerville son mas anchos, el contraste del peso
entre trazos gruesos y delgados es mayor y el tratamiento de los patines
es diferente, pues las terminaciones rematan en punta. En sus trabajos
editoriales opto por formas meramente tipograficas en una época acos-
tumbrada a portadillas grabadas, ilustraciones y capitulares adornadas.
Uso grandes margenes y aumento el espacio entre letras y [ineas. Pero qui-
za sus mayores contribuciones fueron éstas: para mantener la pureza

del estilo tipografico volvia a fundir los tipos después de cada impresion;
elaboré mejoras tecnologicas que permitieron una alineacion entre la
platina y el timpano de la prensa, con lo que logro impresiones uniformes
en todo el pliego; desarrollo su propia tinta compuesta de aceite de lina-
za, resina y negro de humo, lo que dio como resultado una tinta densa y
lustrosa, y satin6 la superficie del papel, al parecer presionandolo con co-



lor entre dos rodillos de cobre una vez que es-
taba impreso. Gracias a esto sus tipos pudieron
tener caracteristicas mas finas y delicadas que
los de estilo antiguo.

El estilo moderno (de tipos «seudoclasicos») em-
pleado durante los primeros anos del siglo xix
se origind en algunas tendencias tipograficas
delsiglo xvi1, como los patines mas finos utili-
zados en la letra Romana del Rey, la moda de
tipos mas modelados y con mayor contraste en-
tre los trazos gruesos y delgados introducida
por Baskerville en el siglo xvii, y en la conden-
sacion de las formas de los tipos, lo que hacia
ver a las letras mas altas y angostas. Todas estas
tendencias fueron acentuadas por el gusto eu-
ropeo de tipografias mas ligeras y delicadas,
que algunas veces se obtenian al dejar una ma-
yor interlinea en los textos.

Alrededor de 1800, el neoclasico domind todos
los aspectos del arte con su pretendido retorno
a las «virtudes clasicas». Con esta idea en men-
te, a fines del siglo xvin y principios del xix, Bo-
doni redisend las letras romanas dandoles una
apariencia mas matematica, geometrica y me-
canica. Sus tipos parecieron mas ligeros al exa-
gerar los ascendentes y descendentes de las
letras y ampliar las interlineas, ademas de hacer
filiformes los patines para que formaran angu-
los rectos con los fustes. Los rasgos delgados
de sus letras tuvieron el mismo peso que los pa-
tines, creando asi un contraste nunca visto
hasta entonces.

Paginas ilustradas con ligeros ornamentos de Griffo para Hypnerotomachia Poliphili, de Aldo Manuzio. Desarrolla
encabezados en mayiscula que tienen un sutil y perfecto contraste. El original es del ano 1499.

Cx Ammin
XuOoRTm

Bodoni definio su diseno ideal para que fuera
claro, de buen gusto, con cierto encanto y muy
regular. Esta «regularidad» fue adoptada de
lanueva era industrial, y la entendio como la es-
tandarizacion de unidades, pues decidio que
las letras de una fuente debian crearse me-
diante combinaciones de unidades idénticas.
Esa estandarizacion de formas marco el fin de
la caligrafia y la escritura como fuente de inspi-
racion para el disefio tipografico. Las formas
precisas, medibles y repetitivas de Bodoni ex-
presan la vision y el espiritu de la era industrial,
sintesis de la forma y eficiencia de la funcion.
Durante el siglo xix a especializacion de la pro-
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LA PRODUCCION EDITORIAL MECANIZADA Y EL DESARROLLO DEL LIBRO IMPRESO A TRAVES DE LOS SISTEMAS TIPOGRAFICOS duccion fracturo al dise-
PERMITIERON EL SURGIMIENTO DE UN MERCADO NUEVO Y AMPLIO PARA EL MATERIAL DE LECTURA fio grafico en compo-
nentes de diserio, por un
lado, y de produccion,
por otro, lo que marco el final del tipografo que desarrollaba todas las eta-
pas de su oficio, desde el diseno de los tipos hasta la impresion y encua-
dernacion. En la comunicacion visual, el tipo llego a ser tan variado como
nunca antes en la historia. Este siglo fue testigo de nuevas tecnologias,
formas y aplicaciones del diseno grafico. Antes, el principal medio de in-
formacion era el libro, pero la necesidad de comunicacion masiva para
una sociedad industrializada produjo un incremento en las impresiones,
los anuncios y carteles a gran escala. El desarrollo de la prensa popular
ayudo a crear una nueva industria: la publicidad, y con ella la demanda
de nuevos tipos, conceptos de disefio e impresion a nuevas velocidades.
Ya no era suficiente que las letras funcionaran como signos fonéticos;
la era industrial requeria que se transformaran en formas visuales mas
poderosas, de mayor tamano, capaces de crear un impacto visual. Al mis-
mo tiempo, los tipografos empezaron a enfrentar una fuerte competencia
por parte de los litografos, quienes producian imagenes y letras limitadas
solo por la imaginacion. De esta manera, los impresores urgieron a los
fundidores para que expandieran sus posibilidades de disefio y tamario de
tipos, y el siglo xix vio una produccion de nuevos disenos tipograficos
sin precedentes.

Z sées; et vor vertus, &
vous font proclamer
plus sages et det pla
imes Monargues delat

La colletion des

En este siglo hubo tres grandes innovaciones tipograficas: los tipos Super-
negros (disenados por Robert Thorne en 1803), basicamente romanos,
cuyo contraste y peso se han incrementado con el grosor de los fustes. Los
tipos entonces denominados Antique, que hoy conocemos como egip-
cios (disenados por Vincent Figgins en 1815), con patines rectangulares,
uniformidad de peso en todas sus formas, ascendentes y descendentes cor-
tos que dan la sensacion de ser tipos muy pesados y con una evocacion
mecanica. Y los tipos sin patines o grotescos, cuya caracteristica mas obvia
es la ausencia de remates y que aparecieron en 1816 en el catalogo de
William Caslon 1V, en cuyas paginas finales se encontraba una linea con
dicho tipo que decia: «w. CASLON JUNR LETTERFOUNDER?.

Francass que j impres
ordre de Yotre Hape
servir a linstruction d.
Royal vorre auguste
une preuve éclatante de
odit pour les lettres et les,
‘ arts. Elle sera pour moé

mognage gloreux de
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Paginas del Manuale Tipogrdfico de Giambattista Bodoni, impreso en 1813




UNDERGROUND

Asinacio la letra grotesca, que llego a ser tan im-
portante en el siglo xx. Al principio no se utilizo
mucho, pero hacia 1830 varios tipografos intro-
dujeron nuevos tipos sin patines con diferentes
nombres, hasta que en 1832 Vincent Figgins
us6 el término Sans serif en reconocimiento a
la caracteristica mas importante del tipo.

Con la creciente demanda de material impreso,
se presiono a los tipografos para que mecaniza-
ran la produccion, que no habia sufrido cam-
bios desde los tiempos de Gutenberg; esto se
acentuo sobre todo en los periodicos, donde
habia que componer grandes cantidades de tex-
to en muy poco tiempo. A raiz de las innova-
ciones tecnologicas de la Revolucion Industrial,
los impresores cambiaron sus prensas manua-
les por prensas de vapor, con lo que bajaron los
costos de impresion y aumentaron el volumen
de impresos. Aun asi, cada letra de cada perio-
dico, libro y revista se componia a mano, y otro
invento importante para la tipografia que vio
nacer este siglo fue la maquina de composicion
tipografica. Las dos maquinas mas importantes
y exitosas para la composicion de textos fueron
la linotipia de Ottmar Mergenthaler (1886) y la
monotipia de Tolbert Lanston.

La generacion de tipografos nacida después
de la Primera Guerra Mundial empez6 su pro-
duccion tipografica en metal, cambiando a
tipos que serian expuestos en pelicula y, mas
tarde, digitalizados. Estos cambios en el desa-
rrollo tecnologico y sus efectos en el diseno ti-
pografico comenzaron a fines del siglo xix,
pero tuvieron éxito hasta el siglo xx. En 1895,
William Friese Green patent un sistema de
fotocomposicion y en los siguientes cincuenta
anos se probaron muchos otros sistemas; in-
cluso en México, en 1905, Antonio Becerra'y
Baldomero Prida perfeccionaron la composi-
cion tipografica con artefactos mecanicos, y el
mismo ano Salvador Molinar invento el pren-
sista automatico. El Uhertype de 1930 era un sis-
tema caracteristico de la primera generacion
de fotocomponedoras que trabajaban por se-

leccion mecanica de caracteres, ya fuera en
positivo o en negativo, y una posterior exposi-
cion en papel. En teoria no debia haber dife-
rencia entre la reproduccion tipografica por
offset y la fotocomposicion, pero habia que ha-
cer ajustes opticos al disefio del tipo segan su
tamanio, asi como a los espacios entre las letras.
Ademas, era necesario ajustar la exposicion y
el enfoque, lo que daba como resultado lineas
de tono mas pesadas o mas ligeras.

Al mismo tiempo que la electronica y la foto-
grafia revolucionaban la generacion de carac-
teres, la computadora comenzaba a ayudar

en la preparacion de la informacion que se ali-
mentaba desde el tablero hasta la unidad de
composicion. Al principio s6lo se uso para la jus-
tificacion de lineas, y las decisiones sobre don-
de y como cortar las palabras dependian del
sentido comiin del operador y de la calidad

de la casa tipografica; hoy el operador solo ne-
cesita el texto capturado, pues los programas
le permiten cambiar el tipo, el tamano y las
justificaciones a su antojo. Las siguientes gene-
raciones de fotocomponedoras no s6lo com-
ponian textos, sino que guardaban las formas
de las letras digitalizadas usando tubos

de rayos catodicos (cRrr).

Antes de la introduccion de la composicion di-
gital, la fotocomposicion afecto a la tipografia
de dos maneras: la primera fue que los carac-
teres debian ser diseiados para que una sola
matriz se pudiera componer en varios tamarnios
y su legibilidad no se perdiera. La segunda fue
la posibilidad de unir mas las letras, sobre to-
do en tipos italicos y en ligaduras, lo cual siem-
pre represent6 un problema para la composi-
cion en caliente.

Los intentos por codificar las formas de los ca-
racteres tipograficos se fueron refinando y ha-
ciendo mas fieles, gracias a la cada vez mayor
sofisticacion de los vectores. Para el decenio
de los anos ochenta, las computadoras empe-
zaron a invadir el mercado, aunque no despla-

INEZ

| LUISA MART

LA TIPOGRAFIA EN LA HISTORIA
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zaron a la fotocomposicion sino hasta que proliferaron las computadoras
personales y los sistemas llamados TP, a los que posteriormente se los
equipd con impresoras laser y con el lenguaje PostScript de Adobe Sys-
tems (1983).

Con las fuentes digitales de hoy se puede modular la apariencia y forma
de los caracteres de manera ilimitada; sin embargo, la capacidad de
modificarlos electronicamente hasta hacerlos ilegibles debe ser precedi-
da por un extenso conocimiento de la cultura, las tradiciones y la disci-
plina tipografica. Es preocupante que la democratizacion de la tipografia
haya conducido a que personas sin entrenamiento o conocimientos ti-
pograficos y de diseno suficientes (incluidos los disenadores), supongan
que la tipografia y el diseio editorial son cuestion de tecnologia y no

de oficio. El pluralismo tipografico es hoy cada vez mas evidente; mien-
tras los defensores del neoclasico han tratado de restaurar los valores
tipograficos de la antigiiedad, los disenadores del New Wave y del Des-
constructivismo se han dedicado a hacerlos pedazos, promoviendo lec-
turas maltiples y colocando al lector como un participante activo en la
construccion del mensaje. Esto es saludable, pero si las influencias del
pasado se aplican sin una preocupacion por el contexto social y cultural,
amenazan la integridad del propasito del disefio: la solucion apropiada
de problemas de comunicacion. Cuando quienes disefan parten del
entendimiento de que la tipografia es un lenguaje que tiene una sintaxis
y una gramatica formales, capaces de transmitir mensajes iconicos y
simbolicos, estas influencias pasadas pueden elevar el proceso creativo,
sin olvidar el contexto.

La decadencia en que hemos caido se debe a una actitud pasiva ante el
desarrollo tecnologico. La importacion de tecnologias avanzadas para el
trabajo tipografico y editorial debe corresponderse al menos con una ex-

Two Lines Pica, AxTiQUE.

ABCDEFGHIJ
KLMNOPQR

STUVWXYZ&,:;.-

 £1234567890

M" )y deconstruccion en la era «IH{\HL Why not assoc iates, impreso en el ano 1991

celente calidad, imaginacion y creatividad por
parte de los disenadores. No hay razones validas
para abandonar este fundamental componente
del oficio que hemos perdido y debemos res-
catar. El disefiador debe crear una experiencia
visual que transmita el mensaje al receptor. Las
normas del disefio y la composicion tipografica
siempre podran aplicarse, aunque los medios
para lograr este fin sufran cambios. Es una obli-
gacion estar al tanto del desarrollo tecnolégico,
de los nuevos conceptos visuales y de las nue-
vas tipografias, pero el objetivo principal de

un disenador seguira siendo la produccion de
diserios visualmente atractivos y de mensajes
faciles de comprender. Sélo conociendo la tra-
dicion tipografica que hemos heredado tendre-
mos un modelo a seguir para el futuro.
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FUNDACION PROA

Av. Pedro de Mendoza 1929 y Caminito
Te/é/z_zm / Fax 4303 0909

fecha hasta el 16 de abril

website: www,proa.org

Diseiio Aleman en Proa

La Fundacion Proa, en colaboracion con el Insti-
tuto de Relaciones Internacionales \FA) de Ale-

- maniay el Goethe Institut, Buenos Aires, presenta
la muestra «Nuevo Disefio Aleman: el nacimiento
de una cultura altenativa de productos» Su ob-
Jetivo es dar un.completo panorama de la pro-
duccion actual de los diseriadores alemanes de
mobiliarios y objetos. Entre ellos figuran Stiletto
Studio’s, Heinz Landes, Gruppe Papiermébbel,
Konstantin Greic, Axel Kufus y Andreas Brandolini,
Los objetos presentados tienen como objetivo
ilustrar un modo de produccidn que, basado en la
sencillez consciente, busca modificar los estdn-
dares y crear una cultura alternativa de prodctos,
Las 126 piezas exp Jueron realizadas con

ALES | lNIERﬁAUﬂLE .

posterioridad a medjados de la década del 8o y
€11 Sl Construccion se usaron elementos preexis-
tentes o un solo material. De esta manera se plan-
tea una nueva relacion con la industria en la cual
los disefiadores usan, procesan y digieren lo que
ésta produce: rearman productos semiacabados o
manufacturados en busca de una rieva calidad
y un nuevo poder expresivo que no pierda de vista
la funcionalidad y la relacion directa con el espa-
cio devida urbano. Estas obras no marginan los
prodiictos manufacturados, sino que mantienen
st funcionalidad respetando los principios del di-
sefio ecoldgico: minimizacion del uso de materia-
les, reutilizacion de componentes individuales,
aumento de la vida il
del producto, sequridad
acerca de la facilidad

de desmontaje; promueven
la descentralizacion de

las cadenas de produccion

.

Y izacion,

MUSEQ DE ARTE MODERNO (MAMBA)

San Juan 350

Teléfono 43611121/ Fax 43613953

fecha 23 de marzo al 30 de abril

Violencia

Juan Carlos Romero

Violencia serd la primera exposicion del ano de
la Sala Perspectivas del Museo de Arte Moderno.
Fn ella praponemos un recarrido por la obra
conceptual de cardcter ideoldgico de Juan Carlos
Romeroa lo largo de la década del 70. Se po-
drd apreciar el alto compromiso con la realidad
del momento, asi.como la necesidad de la par-

MUSEO DE ARTE MODERNO (MAMBA)

San Juan 350

Teléfono 43611121/ Fax 43613953

fecha 23 de marzo al 28 de mayo

Brasil. Plural y Singular

Arte brasileiio contemporaneo

Con el auspicio de laembajada de Brasil y bajo
el nombre Brasil. Plural y Singular, la prime-
ra muestra del afio se propone brindar un gjusta-
do panorama de la produccion pldstica de

este pais desarrollada durante las décadas del

TATE LIVERPOQL

Albert Dock, Liverpool. L3 4B B

Teléfono 44,151 702 7400/7402

fecha hasta 1 de mayo

The Other Side of Zero

Video Positive 2000

Durante los Gltimos diez anios, el Festival Bienal
Video Positive se ha establecido como a «vidrie-
ra» britdnica para trabajos artisticos en video
y nuevas tecnologias. Explorando el estado de
animo p;JSI‘ milenio y aun mds alld, The Other
Side of Zero presenta un programa de trabajo
con actividades multimedia, tecno y ciber cultura,
En la galeria Tate Liverpool se expondran tres
nuevos trabajos de video en gran escala produci-
dos por Monika Oeschler, Dryden Goodwin y Anne
Katrine Dolven.

«Looking Back», de Anne Katrine Dolven, fue fil-
mado en el Circulo Artico y presenta a tres ancia-
nas caminando hacia atrds durante un minuto
y medio a través de un paisaje espectacular. Lue-

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO

DE BARCELONA (MACBA]

Plaga dels Angels, 1

08001 Barcelona, Espaiia

Jfecha hasta el 28 de mayo

Primavera Fotografica

El nuevo gueto americano

Camilo José Vergara

Estd considerado actualmente como uno de los
Jotografos documentales mds significativos

de los Estados Unidos. All; en 1977, empezé a

8o y del ‘9o, principall Lapl lidad de
lenguajes como fotografia, objetos, instalaciones,

ticipacion del espectador. Romero, videos y videoinstalaciones, nos permi-
ex integrante del Grupo de los Trece, te reconstruir las diferentes tendencias
rabaja en grdfica, fotografia, insta- por las que discurren las manifestacio-
laciones, experiencias visuales, nes estéticas de este pais vecino. La
arte correo, libros de artistas, perfor- muestra permife reflexionar en torno a
mance y otras formas de arte no las problemdticas que presentan los
convencional. diferentes lenguajes grdficos actuales,
THE METROPOLITAN MUSEUM OF ART Su estilo directo y docu-

1000 Fifth Avenue, Nueva York mentalse refleja en su

Teléfono 1212 570 3930 vision de los Estados Uni-

fecha hasta el 14 de mayo dos durante la Depresion,

website: www.metmuseum.org los menos conocidos

Fotografias trabajos experimentales

Walker Evans de los arios "20, los ensa-

El Met albergard la mayor exposicidn retrospec- yos fotogrdficos para la revista Fortune y las
tiva de la obra del fotografo nor ano polaroid: das hacia inicios de los ‘go.

Walker Evans. Considerado el pionero del docu-
mentalismo fotogrdfico en su pais, la muestra
es una oportunidad inmejorable para apreciar
175 trabajos producidos a lo largo de 50 arios.

Paralelamente, en otra de las galerias del mu-
seo, podrd visitarse hasta el 3 de septiembre
una exhibicion de fotografias de arte africano
realizadas por Evans en 1935,

fotografiar los guetos de South Bronx, Harlem,
Central Brooklyn, Newark, Camden, Chicago,
Detroit y South Central Los Angeles. Sus series,
recogidas bajo el titulo «The New American
Ghetto Archive», ofrecen una lectura analitica
de los diferentes aspectos de la vida en esos lu-
gares, su reconocimiento fisico y su relacion
con el contexto urbano, Las imdgenes, de gran
impacto emotivo, son vehiculos de informacién

MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA
Santa Isabel, 52

28012 Madrid

Teléfono 00 34 91 467 5062 468 3002

Fax 00 34 91 467 3163

website: www.museoreinasofia.mcu.es

Signos del siglo

100 aiios de diseiio grafico

Difundir la tarea realizada por los profesionales

del disenio grdfico espariol a lo largo de los dlti-

mos cien afios, que el pablico visitante valore su
trabajo como algo proximo y de utilidad y mos-

trar la aportacion del diseno a la imagen de mo-

go se disminuye la veloci-

dad para prayectarlo

durante quince minutos, lo

que le da al trabajo

una atmésfera apacible a

la vez que nostdlgica.

El video multipantalla de

Dydren Goodwin, “Wait», comprime una serie de
Jragmentos de situaciones de la vida real en las
que aparecen personas esperando distintos acon-

tecimientos, cuya naturaleza el espectador solo &
puede adivinar.

«Johari’s Window», de Monika Qeschler, es una
proyeccion en cuatro pantallas de un juego

de poquer entre mujeres. Allf se ve a ocho juga-
doras tomadas por cuatro camaras ubicadas

en el centro del set mirando hacia afuera. £l én-
fasis de la obra estd puesto en los aspectos psi-—
cologicos de la dindmica del grupo. %

que documentan las
fransformaciones en las
ciudades y los barrios

Y se convierten en un re-
gistro fotogrdfico de

la decadencia de la
Ameérica urbana, La ex-
posicion nos muestra fa
otra cara del «suefio ame-
ricano» a partir de una
seleccion de las mds de
nueve mil fotografias
realizadas por Vergara

en los tltimos veinte aros,
Se articula en-varias
secciones que recorren los
temas esenciales de

la obra de este fotdgrafo.

demidad y desarrollo de Espana son algunos de
los objetivos que persigue esta exposicion. £l
proyecto discurre a través de tres grandes dreas
denominadas Signos del Siglo en un dia cual-
quiera, Galeria 100 Signos del Siglo y Siete Am-
bitos, todo ello con una vision amena y suges-
tiva que permite a todos los publicos entender
qué es y para qué sirve el diseno grdfico.

La muestra estard en el Museo Reina Sofia hasta
el 29 de mayo, en junio iniciard en las Baleares
una itinerancia por Espana hasta 2002 y luego
comenzard en Berlin una gira por varias ciuda-
des europeas.
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o1 .
Collage, 1924

_ ARCHIVO

De como reconstruir el mundo

GRISELDA FLESLER

KURT SCHWITTERS | HANNOVER 1887, ALEMANIA | INGLATERRA, 1948

No existe, sin duda, mejor manera de pensar a Kurt Schwit-
ters hoy que la de remitirnos a su caracter libre de cualquier
convencion. Consciente de la importancia de combinar
todas las formas de arte en una unidad, Kurt Schwitters dia-
loga, a lo largo de su produccion, con el impresionismo, el
expresionismo, el dada, el constructivismo, De Stijl y el abs-
traccionismo, sin dejar de lado su conviccion de que la
creacion debe estar libre de los limites de cualquier dogma.
Partiendo de esta creencia, en 1918 su obra sufre una rapida
metamorfosis y crea su propia concepcion de arte: «<Merz»,
que luego dara nombre a su revista. Merz significa «poner
en relacion todas las cosas del mundo».* La creacion de una
relacion «entre todas las cosas del mundo» estaba constitui-
da por una dialéctica entre las ruinas de la historia, por una
parte, y el progreso acelerado, por la otra. Con el objeto de
no ser barrido por la voragine del progreso, Schwitters deci-
de abrirse al presente, deteniendo los acontecimientos en
sus collages, bajo la forma de billetes, entradas, cartas y do-
cumentos. De este modo, Merz se convierte en un medio de
conjurar el fugaz paso del tiempo. Convertir esos elementos
de lo cotidiano como material de creacion, es la mayor de
sus ambiciones. Esta es la forma de demostrar que el mundo
entero puede ser transformado en una obra de arte Merz.
«La Gran Guerra ha terminado, en cierto modo el mundo es-
ta en ruinas; asi, pues, recojo sus fragmentos y construyo
una nueva Realidad.»?

En esta construccion Kurt Schwitters se vale del lenguaje co-
mo via de acceso a universos nuevos: el lenguaje, entonces,
construye la realidad, sin referirse necesariamente a un
mundo preexistente. «El lenguaje es solo un medio de com-
prender y no comprender. Vosotros preferis el lenguaje
cuando se entienden cosas que todo el mundo, de hecho, ya
conoce. Nosotros preferimos el lenguaje que aporta un nue-
vo sentido para nuevos tiempos que han de llegar.»3 Asi el
lenguaje concebido tanto en su forma como en su conteni-
dosera el eje de su creacion. Y es en el desarrollo de su for-
ma que Kurt Schwitters descubre un nuevo medio de expre-
sion. Su toma de contacto y también sus divergencias con
De Stijl y con el constructivismo, sus reelaboraciones de ele-
mentos tipograficos para los cuadros Merz y también su
propia actividad editorial conducen a Kurt Schwitters a co-
mienzos de los afos veinte a una nueva actividad. Asi es co-
mo el disefo grafico se integra en forma natural en la obra

o1.
Tapa de la revista Merz, n° 8, 1924

EBE DoPrRLAErT a1 Enscontn i ocn aioannon fOu L

.NA

N ODER El

EHEN HEISST ALLES,
AS SICH AU |CH

REDAKTION DES MERZVERLAGES

e

global del arte Merz, junto a la pintura, la arquitectura y la
poesia.

Es evidente que el compromiso de Kurt Schwitters en el di
seno tipografico y en la publicidad no fue accidental. Es po-
sible explicar este interés por la relacion privilegiada que
sus obras mantienen desde el principio con las palabras, las
letras y los ndmeros, y por su continua actividad poética.

De esto se desprende l6gicamente la creacion en 1923 de su
propia revista, Merz. De 1923 a 1932, Schwitters publica la
revista en su editorial, la Merz Verlag. Redactor, principal
colaborador, también se encarga del diseio excepto en tres
nameros. Los siete primeros ndmeros, aparecidos entre
enero de 1923 y enero de 1924, forman un conjunto homo-
géneo tanto por la forma (claramente influida por De Stijl y
los constructivistas), como por el contenido (textos e ilustra-
ciones de numerosos artistas de la vanguardia internacional).
Los niimeros siguientes pierden su caracter de «plataforma
de difusion» de las ideas dadaistas y constructivistas de ar-
tistas proximos a Schwitters, y son en mayor medida publi-
caciones autonomas, que aparecen a intervalos mas largos e
iregulares

Los nameros 8 y 9, elaborados con El Lissitzky, que disena
también la tipografia, estan dedicados a un solo tema; el es-
tado de la creacion contemporanea vista desde el angulo de
las analogias entre formas creadas y formas naturales.
Siguen algunos nameros centrados en Kurt Schwitters y el
altimo namero, Merz 24, paginada integramente por Jan
Tschichold, celebra en 1932 el punto culminante de la obra
de Schwitters, la Ursonate, poema sonoro o también partitura
a la que Moholy Nagy llama «Sonata Primordial». Si hoy Kurt
Schwitters se nos presenta como un artista accesible es qui-
za por su legado fundado en la tolerancia y la amplitud de
espiritu. No era, en modo alguno, ni un dogmatico ni un
idedlogo, pero si alguien decidido a analizar, descomponer
y deformar en una basqueda permanente, a traves de la re-
flexion, y que no estaba dispuesto a renunciar a su derecho
ala critica

Schwitters se integro en el debate de una época que traté de
fusionar las «artes mayores» con las «artes menores» y que
saco las artes aplicadas a la calle, acercandolas al hombre
comin. De este modo, se convirtio en un clasico de ambos
géneros de arte

'NOTAS

1. Schwitters, K.: «Merz», en Der Sturm, xvii, n° 3, Berlin, 1927.

2. Schwitters, E.: «Kurt Schwitters, padre de Merz, mi padre», en Kurt Schwit-
ters, vaM, Centre Julio Gonzalez, Valencia, 1995.

3. Dossier: «Kurt Schwitters, Raoul Hausmann, p.1.N., Poetry is Now», en Kurt
Schwitters, vam, Centre Julio Gonzalez, Valencia, 1995.

INFORMA |

40[41



papel CREATOR SILK 170 g/m’ | TORRAS PAPEL

PG 43

| NOVAGRAFICA
jiiRevistas gratis!!!

nimero

curva
1APA a dos colores, interior a un color
TIRADA 2000 ejemplares

TAMANO 27 X 40 cm

papel obra 180 gramos
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Mondus Operandi

TAPA E INTERIOR a cuatro colores
TIRADA 10.000 ejemplares

TAMARO 14 X 20 €m

IMPRESION offset 4 colores

papel tapa Galgo Vergé 220 gramos
papel interior Galgo Vergé 118 gramos

o1. La edicion de octubre de 1998 pertenece al primer nimero.

Su tapa, resuelta en blanco y negro, juega entre Helvética, Bodoni

y su particular manera de pre:

ntar el nombre de la publicacion.

«Curva, | cuya direccion cambia progres

ningun ang

02. Retiracion de tapa de la revista Curva: afiches grdf

ALEJANDRO ROS

as manos /na sinter, nanerc
pandose en el contenido de la revista.
03, Afiche realizado por el grupo d ( D
de 1999 de la revista Curva, ¢
U (€ ( P €T €)€ ur

Curva es una publicacion cuya periodicidad es
aleatoria. Esta producida, disefada, financiada
y distribuida gratuitamente por Andrés Sobrino.
Los textos que sirven para la edicion grafica

y de contenidos estan desarrollados en prolija
Helvética y contrastan con las bizarras experi-
mentaciones que realizan los ilustradores, dise-
fiadores y fotografos invitados. «Todo lo que

o1. La primera tapa de Mondus combina ilu

aciones y tipogra

[ias que definer

identidad clara en la publicacion.

02. la sequnda tapa de la revista Mondus cuenta con un codigo
concreto, disenado a partir de una ilustracién en valor de linea

), junto al nombre de la revista re

que evoca cierto lenguaje técnic

suelto en tipografia.

exista de incontrolable esta por fuera de los
bordes, pero éstos son tan tajantes que jamas
pensamos por fuera de ellos». Este es un texto
de Stockl que pertenece al editorial nimero
dos de la revista.

Los tres Gnicos ejemplares existentes se consi-
guen en Documenta, Asunto Impreso, Miles y
quioscos de la Fadu.

03/04. Dobles paginas de la revista Mondus, realizadas para la

edicion d

le noviembre de 1999, correspondiente al primer nimero
de su publicacion. La combinacion entre diversas tipografias, pas
tillas, planos de color, fotografias y miscelaneas sustenta un dind

mico partido grafico y tipogray

Mondus Operandis es, segun sus autores, un «An-
teojito para treintaneros. Un coctel de usos y
costumbres, una brisa visual que entiende que
la voragine es casual. Mondus opera con la con-
viccion de que la imagen dice algo. Un dispara-
dor de fantasias impreso a todo color, gratis.
Mirar no cuesta nada». Editan, ilustran, escriben,
venden publicidad y disenan con libertad a su
propio gusto Ivan Villani, Diego Grinbaum y Ale-
jandra Uki. En sus coloridas paginas vemos relax,
martinis, porno setenta, Italia, la noche, discos

de todas las épocas faciles de escuchar, muebles
retro, muzak, autos fantasticos, espias, Hawaii,
bossa nova, vintage, nudismo, jardines japoneses,
exoticas varias. Las palabras aparecen por to-
dos lados y el orden de lectura esta guiado por
el capricho visual. Esta construida en Illustra-
tor con imagenes que unen la sintesis del picto-
grama con la expresividad del dibujo. A veces
incluyen fotografias amateur. Se consigue en cir-
cuito de bares, disquerias, galeria Bond Street y
todos aquellos lugares de vanguardia.
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ALFREDO SAAVEDRA
Forma junto a Eduardo Ferrés el estu-

dio Saavedra Ferrés. Es profesor titular

de la carrera de Diserio Grdfico de
la Universidad Nacional de Buenos Aires y de la Universidad
Nacional del Litoral.

¢Cudl es el libro mds importante que leyo y por que?
Por cierto que con uno no alcanza. La lectura
esta muy ligada a las etapas y ciclos de la vida.
De mi etapa adulta, La Revolucion es un sueio
eferno, del escritor argentino Andrés Rivera, es
el libro mas importante, porque «la historia

no nos dio la espalda: habla a nuestras espaldas.
A mi me gustaria escribir como Andrés Rivera.

¢A qué edad lo leyo?
En la primera edicion del ‘93, cuando tenia cin-
cuenta y dos afos.

¢Alguien lo recomendo o fue un hallazgo?
Me han ensenado que a los buenos autores hay
que seguirlos...

¢Influyo posteriormente de alguna manera?
Tanto que me ha llevado a dibujar una serie:
«..otro frasco de cristal, un poco mas grande
que el anterior. Dentro de

él, conservado en alcohol, un
pedazo de lengua que se
pudre. Ese pedazo de lengua
que se pudre pertenecio

al ciudadano Juan José Castelli,
aquien se llamo, en otros
tiempos, el orador de la revo-
lucion..» y «..que hablo por

los que no lo escucharon, y por
los otros, que no conocio, y que murieron por
haberlo escuchado...

¢Lo leyo mds de una vez?

Lo lei mas de una vez, muchas veces y lo relee-
ré: «..en esas desveladas noches... pienso
también en el intransferible y perpetuo apren-
dizaje de los revolucionarios: perder, resistir,
perder, resistir y resistir».

Andrés Rivera hace decir a Manuel Belgrano:
«Castelli, no queme sus papeles...», «...buenas
noches para usted, primo». Narrando en la fic-
cion la vida y los textos escritos en cuadernos,
deJuan José Castelli, el libro cuenta que la his-
toria no nos da la espalda sino que nos habla a
nuestras espaldas...

A s

PETER KELLER
Egresado de la Escuela de Basilea.

Actualmente se desempena como

BN

Recherche Typographique, Francia.

director de L’ Atelier National de

De los libros que ha leido, ¢cudl considera que es el
mas importante?

(Silencio largo.) Creo que Las aventuras de Tom
Sawyer y Hukleberry Finn, de Mark Twain.

(¢Qué edad tenia cuando lo leyo por primera vez?
Quiza diez afios.

¢Por qué fue el mas importante?

En mi imaginacion yo tuve la posibilidad de
identificarme con esos dos chicos. Imaginacion
y libertad.

¢Fue un libro que encontro o se lo recomendaron?
No recuerdo.

¢9ué clase de influencia cree usted que recibio de
ese libro?

La posibilidad de imaginar, y sobre todo la de
ser feliz con nada. Improvisacion. Creo que de-
beria leerlo de nuevo cuanto antes...

¢Su actitud seria totalmente diferente al releerlo?
No, no creo. Espero encontrar el mismo placer.
Es como el primer amor. Es algo, ah...

Uno lo recuerda siempre bello...

Es posible que nosotros pasemos de la nifiez
a la adultez con la primera tristeza del amor.

¢Se madura con la tristeza?

Posiblemente. El amor es, otra vez, imagina-
cion. Nadie puede describirlo. Es como una
buena historia en un libro, o como la misica.

COMENTARIO: MARIA EUGENIA ROBALLOS

En este libro, Schrift und Kalligrafie im Experiment,
queda reflejada la tarea educativa que el maes-
tro André Girtler ha desarrollado a través del
tiempo, transmitiendo la experiencia realizada
con sus alumnos.

Evidencia la intima relacion entre la escritura,
los medios, el soporte; la tendencia de los
alumnos a exponer su personalidad en el mo-
mento de disefar un alfabeto. La caligrafia

es en este caso un medio; no importa la fiel re-
produccion de cada estilo caligrafico con el
que se trabaja sino su comprension, para apli-
car luego esos conceptos al diserio de letras.

El libro describe detalladamente un método pro-
gresivo, desde el abordaje de signos abstrac-
tos que en una evolucion natural son reempla-
zados por letras, hasta la etapa en que éstas
vuelven a ser gestos caligraficos, producto de
un analisis que excede los aspectos meramen-
te formales o expresivos de la letra.

En la mayor parte de los ejercicios se desarro-
[lan conceptos comunes: ritmo, equilibrio,
espaciado, velocidad de escritura, presion, in-
terlineado, contraformas internas y externas,
color caligrafico, trazos de entrada y de salida,
continuidad en la escritura, niveles de lectura y
empalmes. La caligrafia poética, expresivay
emotiva, tiene un amplio desa-
rrollo en el estudio caligrafico.
La semantizacion del signo y

su relacion entre forma y signifi-
cado constituyen un objetivo
fundamental durante el proce-
so de aprendizaje.

Schrift und Kalligrafie im Experi-
ment es un libro muy recomen-
dable, no solo por describir acabadamente un
método que descubre el interesante y comple-
jo sistema que a partir de la caligrafia expresiva
nos permite la comprension de las formas de
los signos, sino también por la minuciosidad y
refinamiento en la exposicion del trabajo desa-
rrollado en esta edicion.

André Girtler es profesor en la Escuela de Di-
sefio de Basilea, donde desde 1965 ha ensena-
do Historia de la Tipograffa, Caligrafia y Disefio
de Tipograffa. Profesionalmente, ha trabajado
en el departamento de disefio de la Monotype
Corporation, Inglaterra, y mas tarde en Paris,
en la Deberny & Peignot Typefoundry y en el es-
tudio de Adrian Frutiger.
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Herman Zapf, caligrafo y tipogarfo aleman nacido en 1918. Profesor de
edicion digital de tipografia en el Instituto de Tecnologia de Rochester,
New York.

Zah/ Chancery, tipografia realizada entre los aios 1977 y 1978.

Con el fin de promover la creacion e innovacion tipo-
grdfica, tpG dedica esta seccion a todos aquellos
que deseen dar a conocer sus diferentes disenos ti-
pogrdficos.

Los interesados deberdn enviar sus trabajos acompa-
nados de una descripcion verbal del proyecto, en
formato digital para Macintosh o en material fotogra-
fico, a la sede de tpG.

APEDET T YT I (U0
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PLUMERO SCRIPT
La pluma utilizada a partir de la caligrafia ex-
presiva resulto ser un medio esencial para
desarrollar esta tipografia que desafia la meca-
nicidad de las cursivas existentes.

El proyecto fue un arduo trabajo que durd cua-
tro anos. Desde sus inicios, el tipografo aleman
Herman Zapf y su tipografia Zapf Chancery
merecieron un estudio particular en la genera-
cion de esta cursiva. El sistema tipografico evo-
cay preserva el espiritu de las tipografias
«handwritten».

La familia esta compuesta por mayisculas, mi-
nisculas, nameros y signos de puntuacion,
resueltos inicialmente en pluma y finalizados
en el programa «Fontographer».

La altura de x en las mintsculas no es definida,
por lo que son evidentes sus extensas ligadu-

ras y el interletrado espaciado, con enlaces que
permiten una lectura dinamica de los caracteres.

Las mayusculas lucen como iniciales de gran
identidad, amplias curvas y descendentes que
duplican la altura de su caja.

Contando con un estudio minucioso de los an-
gulos que describe desde su estructura, Plu-

s o e | e [ : oo
mero permite generar mensajes sin perder la
frescura de la escritura expresiva.
y El resultado es una familia tipografica de carac-
ter informal, espontaneo y personal.
, ‘/
/
2, 74

DIEGO GIACONE, DISENADOR GRAFICO

SANTIAGO PEREZON, PRODUCCION DIGITAL




PE  «Unatiza blanca y mo-
f CF\ rl jada.» No hay secre-
s tos ni pretensiones. El
calabrés Antonio De
Lorenzo no es un carnicero mas. Y lo sa-
be. Tiene una carniceria de autor y una
camara frigorifica donde congeld millo-
nes de anécdotas.
De Lorenzo hace tipografias sin saberlo.
Disefia combinando las variables con
y sin serifa, mayusculas y versalitas.
¢Cual es el secreto de sus tipos? ¢Por qué
tal o cual cuerpo? «Y... yo me vine de
Italia a los ocho arios... Algunas nociones
de como escribir trafa, pero aca me for-
mé hasta el sexto grado, explica
con inocencia.
«Yo les llevé carne a dos presidentes»,
filtra Antonio entre sus comentarios.
Le cuesta entender el interés en su grafi-
ca, antes que en sus historias, sus re-
gios osobucos o su propio local, «un edi-
ficio de 1881», detalla. «Los carteles
siempre los escribo yo. No hago ningiin
trazado previo. Arranco directamente.
Algunas letras las repaso varias veces, ge-
neralmente uso blanco, pero a veces
pongo colores para que se vean mejor.»
«Aca vendemos productos que no hay
en todos lados. Y yo pongo esas cosas:
Ubre, cordero los miércoles para la dieta
Scarsdale.»
Las curvas de la] y de la Y son la particu-
laridad de la familia tipografica de Anto-
nio.«Soloalajyalay, porque queda
bien.» Algunas letras encastran con otras
«porque si no, no entran». ¢Este es su es-
tilo? ¢Escribe siempre asi? «No, en los
cuadernos a veces uso cursiva, o letras
mas chicas.»
Hora de bajar la persiana; Antonio se
despide mientras cuelga todos los carte-
les en el frente de su negocio. El patch-
work de pizarras, con todas las ofertas, ten-
tadoras y curiosas como una tienda
donde se venden gremlins, se ilumina en
un gran rompecabezas sobre la esquina
de las calles Jorge Luis Borges y Soler.
«Yo sé quién se lleva los carteles a ve-
ces, es la altima frase que Antonio dice
antes de partir. «;Quiénes? Los de las
ofras carnicerias.»

MARIANO DEL AGUILA | FOTOGRAFIA LAURA ESCOBAR
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£l 2000 marca el inicio de una nueva
etapa en la trayectoria de la Asocia-
cion de Disenadores Grdficos de Bue-
nos Aires. Durante el mes de abril inau-
qurard su sede en la calle Thames
2110, piso 1, loft «D», CP 1425, El te-
léfono y fax es el 4773-1055 y el e-
mail es ghio@dynamo.com.ar. También
presenta a fines del ano pasado a su
nueva comision directiva. La presiden-
cia la ocupa ahora Marcelo Ghio y la
vicepresidencia estd a cargo de Clau-
dio Mdrquez, Marcela Gonzdlez, Arda
Kissoyan, Corina Galli y Nicolds Granja.

“Para que nadie te clone o consiga un
D de fu memoria, sintoniza Dias Fx-
fraios». Un entretenido «zapping ra-
dial» que conjuga la cultura general y
una diversion descomunal. Basado en
imaginativos guiones con una sélida
produccion artistica, para jovenes pro-
fesionales. Un programa de radio que
con humor homenajea al cine, latv y
la masica de culto de todos los tiem-
pos. Los domingos a las 21 horas, por
radio El Mundo (am 1070}, el progra-
ma Dias Extranos, propone de manera
divertida sus principales atracciones.

El 14 de marzo se realizo en la sede
editorial de tpG y ante escribano pa-
blico, el sorteo de las nueve suscrip-
ciones anuales gratuitas entre los
alumnos de las instituciones que parti-
ciparon de la encuesta sobre tpG,
realizada a fines de 1999.

Los beneficiados fueron: Diego Da-
midan De Gennaro (UADEJ, Cristina Lo-
rena Arce [FADU, UBA), Chantal Gel-
man (ORT), Adriana Marcela Lovelli

EL ATELIER NATIONALE DE RECHERCHE
TYPOGRAPHIQUE es el Taller Nacional
de Investigacion Tipogrdfica creado

en 1985 por el Ministerio de Cultura de
Francia con la mision de impulsar la
creacion tipogrdfica de ese pars.

Los alumnos-investigadores que as-
piren y deseen ingresar al Atelier
National de Recherche Typographique
(ANRT) podran enviar:

1-Dos fotos camet

2-Curriculum vitae detallado

3-Una fotocopia del diploma de ense-
nanza superior

4-Una carta con la propuesta de un
proyecto de investigacion en
tipografia

(Universidad de Belgrano), Cecilia Co-

gliati (Universidad de Palermo), Maria

M. Iglesias (Fundacion Altos Estudios),
Ursula Aurelia Buono [Nueva Escuela),
Pablo Pineiro (Universidad Interameri-
cana) y Mauricio Fuentes [Aguas de la
Canada, Cordobay.

1pG agradece especialmente a las ins-
tituciones que nos cedieron el espacio

y alos alumnos que respondieron el

cuestionario.

La informacion debe ser enviada antes
del 30 de abril de 2000 al Presidente

del Jurado:

L'Inspecteur général de ['enseigne-
ment artistique

Délegation aux arts plastiques
6oter, rue de Lille

75007 Paris

Ademds, una copia del documento
personal debe ser dirigida al director
de la anNRT, Peter Keller.

Los candidatos seleccionados por sus
dossiers seran convocados (por escri-
to) para realizar una audicion con el
Jurado en la primera quincena de ma-
Yo de 2000.

 clases por cuatrimestre.

Fl Corto Extrano: cortos de cine con
efectos sonoros; Nat King Coole Emo-
tions: el mejor oy «cool”; La Perla Fx-
trana: en basqueda de la mdsica biza-
rra; Los Extranos contactos de Vincent
Thays: extrano explorador de las pro-
fundidades de las mentes; El extraiio
badl de Ricky Bauleo: buceador de los
arcones mas reconditos de la disco-
grafia olvidada; El Fruticiero Extrano:
un magazine desinformativo de la ex-
trana cadena de noticias Frutandans;
Ese Extrano coffee shop; la Filmoteca
Extrana y mucho mas. Dias Extranos,

La Facultad de Diserio y Comunicacion

| de la Universidad de Palermo anuncio

la creacion de una maestria en Diseio

| con orientacion en Estrategia y Ges-

tion. £l plan de estudios se llevard a

. cabo en el marco de un acuerdo firma-
" |do entre las universidades de Barcelo-
~ nay de Palermo. En él se dispuso la

| creacion del «Programa Disero Barce-

lona - Buenos Aires», mediante el cual
la Universidad de Barcelona asesora la
maestria y propone seminarios y do-
centes que dictaran un minimo de dos

SIGGRAPH es [a feria de computacion
grdfica y técnicas interactivas mds im-
portante del mundo. Este ano tendra
lugar en Nueva Orleans, Estados Uni-
dos entre el 23 y el 28 de julio. En ella
participaran casi 30.000 profesionales
de 75 paises para compartir los traba-
jos mds importantes de la comunidad
grdfica internacional.

todos los domingos a las 21 horas por
radio El Mundo (am 1070), con la pro-
duccion de Max Al Yundi, la produc-
cion artistica de Moira Perrusi y Adam
North y la operacion técnica de Pablo
Abarca.

El programa se completa con profeso-
res y profesionales argentinos. Comen-
zard a dictarse en agosto de 2000 y
tendra una duracion de dos anos.

Universidad de Palermo

Facultad de Diseno y Comunicacion
Mario Bravo 1042

1175 Buenos Aires

Teléfono: 4963-1179/80

La dltima edicion de este evento tuvo
lugar en Buenos Aires y entre los tra-
bajos expuestos figuraba «El aura», de
Sebastian Margulis, una pintura digital
realizada para la muestra de 1999.
www.siggraph.org/s2000/




Entre el 18 de abril y el 18 de junio se
podrd apreciar esta muestra, que pro-
pondra una nueva lectura del movi-
miento grdfico producido entre 1930
1970,

Tomando como clave tematica los pri-
meros moviles de Alexander Calder,
producidos por Georges Vantongerloo
a partir de 1945, sequird la evolucion
de una preocupacion continua por las
artes grdficas como posible modelo
del Universo. Dentro de los parame-
tros de lo «abstracto» o de la no repre-
sentacion, surge un hilo conductor so-

Argentina y Latinoamerica cuentan
con un sitio en Intemet que busca
satisfacer las necesidades de informa-
cion, actualidad, contenidos y deba-
tes de la comunidad profesional y uni-
versitaria.

Cuenta con una completa base de da-
tos y enlaces a los mejores sitios web
de cada especialidad.

Desde el ingreso al web site, todos
los profesionales, estudiantes o aficio-
nados podran sentirse identificados
con su drea de interés. Podrdn encon-
trar material de estudio, bases de da-

lido pero oculto, los movimientos del
siglo xx: las expresiones grdficas como
proceso de especulacion sobre los fun-
damentos de la materia y el cosmos.
La exposicion implicard, en parte, una
revalorizacion de determinados aspec-
tos del arte cinético de los anos sesen-
ta, una tendencia a menudo ignorada
o trivializada.

Tambien establecerd conexiones reve-
ladoras entre grupos de trabajo que la
historia ha considerado convencional-
mente como opuestos, como es el caso
de las tendencias a lo concreto o al in-

tos, bibliografia, directorio de entida-
des, asociaciones y todo lo que se
relaciona con la actividad profesional
y academica.

Congrega a medicos especialistas, ar-
quitectos, ingenieros, disenadores,
abogados, economistas y contadores
publicos, generando espacios con
identidad, es decir, el web site que los
identifica.

Para el diseno grdfico, el contenido de
noticias, ejemplos tematicos en diseiio
editorial, imagen corporativa, packa-
ging, publicidad, logotipos, tipografia,

formalismo de los arios cincuenta.

Las representaciones grdficas serdn de
Constantin Brancusi, Pol Bury, Ale-
xander Calder, Marcel Duchamp,
Naum Gabo, Kasimir Malevich, Lazlo
Moholy-Nagy, Piet Mondrian y Geor-
ges Vantongerloo. La presencia lati-
noamericana serd destacable, con ar-
tistas como Sergio Camargo, Lygia
Clark, Gego, Julio Le Park, Helio Oitici-
ca o Jests Rafael Soto.

También sera importante la seccion
dedicada al dibujo, con obras de Sol
Lewitt, Wols, Henri Michaux, Jean Tin-

fotografia, ademas de la programa-
cion en la Web, son temas selecciona-
dos de actualizacion constante,

que los usuarios podran consultar. No-
vedades y contenidos, en el plano
nacional e internacional, de cada drea,
hacen de esta comunidad una herra-
mienta innovadora para la prdctica
profesional.

Se proyecta como foro de encuentro y
opinion de los personajes mds recono-
cidos de cada especialidad a escala
nacional e internacional. La genera-
cion de congresos y conferencias

quely, Takis y Lucio Fontana, entre
otros invitados.

Museo de Arte Contempordneo de
Barcelona

Plaga dels Angels, 1

08001 Barcelona

Espana

virtuales con destacados exponentes
permite la participacion gratuita en
los eventos de profesionales y univer-
sitarfos, argentinos y latinoamericanos.
Los profesionales y estudiantes pue-
den concurrir a un sitio dgil, atractivo
y adaptable a sus necesidades.
elprofesional.com se interesa por
la seleccion de tematicas dtiles, inte-
resantes y novedosas.

Concursos

AGldeas 2000

AGIDEAS CONFERENCE OFFICE Kristin Mc
Courtie

Teléfono 61 3 9429 6577

Fax 61 3 9429 8261

E-mail info@AGIdeas.aus.net

wellardcato.com.au

www.AGldeas.aus.net

AGldeas es uno de los eventos mas
relevantes del diseno internacional y

se caracteriza por poner especial én-
fasis en la participacion de estudian-
tes y jovenes disenadores. La décima
edicion se llevard a cabo en Melbour-
ne, Australia, entre el 11 y el 13 de
abril de 2000. £l programa de activi-
dades consiste en una serie de confe-
rencias, exposiciones, instalaciones,
performances artisticas y espectdculos.

Entre los disertantes se encuentran las
mds destacadas personalidades del
mundo del diseno grdfico, la fotogra-
fia, el cine, los multimedios, la anima-
cion, la escultura, el disefo de interio-
res, el paisajismo y la arquitectura.

En esta oportunidad participardn Da-
vid Carson, Dick Powell, Ralph Schrai-
vogel, Andrea Rauch, Alan Chan, Ros

Moriarty, Robyn Schremmer, John Den-
ton, Simon Needham y Dana Amett,
entre otros. Los asistentes tendran la
oportunidad de concursar por becas
para asistir a los congresos de Icogra-
da y AIGA del proximo ano y la posi-
bilidad de trabajar durante tres meses
en el Corporate Branding Design Stu-
dio de Gerard Berliner.

BIO Secretariat

Teléfono 386 61 33 5067

Fax 386 61 33 5066

E-mail arhitekturni-muz.|j@quest.ames.si

BIENAL BIO 2000
La decimoséptima Bienal de Diseno
Industrial B10 2000 Serd una exposi-
cion comparativa de productos indus-
triales eslovenos y extranjeros. La or-
ganizacion del evento estd a cargo de
la Secretaria de BIO y bajo el auspicio
del Museo de Arquitectura de Ljublja-

na. £l objetivo de la muestra es pre-
sentar las corrientes actuales del di-
sefo industrial. Se favorece la exhibi-
cion de trabajos que se correspondan
satisfactoriamente con los problemas
de la vida diaria, especialmente
aquellos que por su excepcional cali-
dad hayan sido premiados o recono-
cidos nacional o internacionalmente.
Los trabajos que se presenten no pue-
den haber participado en la edicion
anterior de 1o y deben haberse con-

feccionado después del 1 de enero

de 1998,

£l envio de los trabajos puede hacerse
hasta el 30 de junio y deberd gestio-
narse a traves de institutos profesio-
nales, asociaciones o jurados desig-
nados en cada pais. En los paises
donde la seleccion no pueda ser hecha
por una institucion profesional, 810
puede autorizar a un experto para ha-
cerla o invitar directamente a los dise-
fiadores o productores para participar.

Fl jurado estard integrado por Jani
Bavcer, Stane Bernik, Severin Fillek,
Theo Groothuizen, Sanja Rocco y Maja
Krzisnik. Se otorgardn medallas de
oro, menciones de honor, premios al
buen diseo y las distinciones Beba,
ICSIC e ICOGRADA a la Excelencia. La
exhibicion de los trabajos se hara
entre el 5 de octubre y el 5 de noviem-
bre de este ano.

INFORMA |
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ATypl es la tnica organizacion mundial dedica-
daala investigacion y el estudio de todas

las actividades relacionadas con la tipografia.
Provee la estructura para la comunicacion, in-
formacion y accion relativa a todos los aspectos
de la comunidad tipografica internacional.
Fundada en 1957, ATypl no s6lo preserva la cul-
tura, tradicion e historia de la tipografia, sino
que también promueve las modernas fuentes
digitales, alienta la excelencia en el diseno

de tipografias y lucha activamente para la pro-
teccion de los disenos de las fuentes.

Entre sus miembros se cuentan fundidores, fa-
bricantes y distribuidores de fuentes, tipo-
grafos, escritores, editores, educadores y estu-
diantes.

Los socios de ATypl estan en contacto con la co-
munidad internacional que trabaja segan las
normas de la buena tipografia, asi como también
con los disenadores y fundidores responsables
de las fuentes y tipografias contemporaneas.

Sus integrantes pueden acceder a comités de
intereses profesionales que tratan temas espe-
cificos, entre ellos, manufactura, disefio de
fuentes y tipografia, educacion e investigacion.
Se los alienta para que creen subgrupos de
intereses especiales y contribuyan en publica-
ciones auspiciadas por ATypl, como el infor-
me anual de actividades de los delegados na-
cionales en casi veinte paises, y en Type, la
revista oficial de la asociacion.

Cada ano, ATypl organiza un congreso que, es-
ta vez, tendra lugar en la ciudad alemana de
Leipzig entre el 21y el 24 de septiembre. Estara
presidido por Erik Spiekerman, de Meta De-
sign, Berli, y por Eckehart Schumacher-Gebler,
del Werkstatten und Museum fur Druckkunst
de Leipzig. Ambos se encargaran de coordinar
un rico programa de conferencias, demostra-
ciones, talleres y discusiones que unan los as-
pectos teoricos de la tipografia con las mas
avanzadas técnicas y actividades en esta materia.

ASSOCIATION TYPOGRAPHIQUE INTERNATIONALE (ATYPI)
Contacto: Sharon Irving, Executive Director

10 Ridgeway Road, Redhill

Surrey RH1 6PH

Teléfono: 44 1737 780150

Fax: 441737 780160

E-mail: atypi@sharonirving.co.uk

www.atypi.org

Son artefactos de un periodo devenido
oscuro. Paso un siglo y se puede estar
ante obras de aquel tiempo como ante
otras de hace mil anos. En qué fondo se
han hundido, acaso en el fondo de lo
hoy presupuesto, del suelo sobre el cual
aun se hace y se critica. ¢Qué ensefian

“cuando ya no se esta en la secuencia his-

torica de la vanguardia? La radical nove-
dad, asimilada y digerida, fagocitada
por esa misma radicalidad que fundaba
una logica de la innovacion formal. Lo visi-
ble de esas obras desdibuja la frontera
entre lo humano y el mundo cosico; son

~ rafagas de pureza plena que disuelven

todo sentimiento realista, objetivaciones
que pretenden el absoluto de la abstrac-
cion; gramaticas de la forma, el color y
los materiales que cobran poder sobre el
mundo. Anuncian la novedad del fin: la
inutilidad del arte y el altimo cuadro;
anuncio profético de Nikolai Tarabukin:
«El arte antiguo organizaba nuestra con-
templacion de la realidad y los construc-
tores de transatlanticos, aeroplanos y tre-
nes son los constructores de una nueva
estética, ahora que el arte ha muerto». Ese
ahora es también el de la Bauhaus, el

del maestro Gropius, es el ahora de la fu-
sion de arte y técnica; es todavia nuestro

ahora de tension entre la critica a la tec-
nologia y la formacion de técnicos para
satisfacer con eficacia las necesidades
de lasociedad modernay replantear el
problema de la génesis de la forma.

Ese ayer se ha diluido, es modemo, ya no
contemporaneo, y eso significa que se
ha naturalizado.

Y esto Gltimo es extrario, ya que quedan
los hombres inmunes ante esas ideas
creidas; eso extrario ya es veneno que es-
ta en todos, nicotina con la que se hace
la sangre que corre. Esto un siglo despueés,
ahora, cuando las personas tienen cua-
tro ruedas que causan un sinfin de muer-
tes veloces, ahora, cuando la reproduc-
cion de un Klee cuelga en la pared de
cualquier Mc Donald'’s, ahora, cuando el
urinario arrojado por Marcel Duchamp
como uno de sus ready-mades es admira-
do por su belleza estética.




PLOTEOS O IMPRESIONES.

COMPRAN UN PROCESO Y UN RESULTADO,

A TIEMPO, CORRECTO Y EN PRECIO.

EN CENTROGRAFICA LO SABEMOS.

CentroGrafica inaugura su version 2.0.

Una nueva CentroGrafica que rescata aquellos valores que la
hicieron un clasico con el agregado de servicio que impone el
nuevo milenio: la revolucion en la forma de producir resultados

graficos.

Somos su departamento de
produccién, su aliado frente a los
desafios que le presentan

sus piezas graficas.
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CENTROGRAFICA 2.0

Servicios para el nuevo milenio

Reconquista 629 Piso 22 Oficina 3
1003 Buenos Aires.
Tel./fax 4315 3980

www.centrografica.com.ar

info@centrografica.com.ar
ventas@centrografica.com.ar
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Artes Graficas Integradas S.R.L

FOTOCROMIA - IMPRESION - ENCUADERNACION

Santiago del Estero 510 - (1075) - Buenos Aires - Argentina
Tel.: 372-5124 / 384-6290 - Fax:384-6290



