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El disefio que se viene

_———
— —
Acompanando el proceso evolutivo del disefio
en las altimas décadas, se percibe en lapractica
profesional una creciente demanda de servicios
«globales», situaciéon hasta hoy no
convencional, que excede el marco de las
especializaciones basicas.

A partirde larevoluciénindustrial, el
disefio se desarrollé y definié como disciplina
auténoma. Los principales protagonistas de
esta transformacion, desde Walter Gropius, en
laBauhaus —que perseguia la «<unidad» de las
diversas actividades artisticas y artesanales—
hasta Max Bill y la Escuela de Ulm
—ambicionando una nueva organizacién de
«todo» el entorno del hombre— postularon la
necesidad de una «sintesis» del disefio.

Esta linea de pensamiento tuvo
repercusion enla Argentina hacia mediados del
siglo, gracias al aporte de Tomas Maldonado y
de un grupo de artistas nucleados alrededor
del movimiento «Arte concreto-invencion».

Pero esta corriente fue
tempranamente abandonadaen los paises mas
desarrollados y, posteriormente, tambiénenla
Argentina, desplazando el interés por abarcar
un espectro tematico amplio por aquel otro de
configurar especializaciones profesionales
cada vez mas definidas. Asi, el campo
proyectual se dividié en areas claramente
delimitadas: disefio grafico, disefio industrial,
disefio arquitecténico, etc, las cuales, asuvez,
fueron generando subdivisiones en
fragmentos mas reducidos de intervencién,
hasta llegar a estadios que requieren del
disefiador algo asi como «poder proyectar todo
de casi nada».

En nuestros dias, nuevamente,
ciertos indicios revelan el comienzo de un
proceso que revierte esta tendencia. Por un
lado, y gracias al auge y asentamiento de la
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disciplina, tanto las empresas como las
instituciones solicitan al disefiador soluciones
integrales anecesidades cada vezmas globales.
Por otra parte, la disputa del mercado laboral
obliga a los profesionales a ofrecer servicios
mas amplios, que sobrepasan los limites de sus
idoneidades tradicionales.

Sibien escierto que el objeto o tema
de disefio no define la disciplina sino su
metodologia, los recursos que el disefhador
debe manejar varian en cada campo y hoy por
hoy parece casi utépico imaginar un
profesional entrenado en todos los registros
de la actividad proyectual.

Una integracioén interdisciplinaria,
convocada ante cada proyecto especifico ha
sido, hasta ahora, el método mas aplicado para
encarar problemas de esta indole. De hecho,
existen ya numerosos grupos de profesionales
que se han asociado con el finde satisfacer esta
demanda, formando macroestudios de disefio.

Tal vez, una alternativa «moderna»
se encuentre en la aparicién de una nueva
figura en el ambito del disefio encargadadela
«programacién», proceso que bien define
Norberto Chaves como «un puente analitico
entre necesidades no especificadas y recursos
de intervencion multiples y dispersos». Este
nuevo personaje en la escena del disefio seria
algo asi como un «médico de cabecera» para
las empresas o instituciones, alguien capaz de
resolver sus problemas generales de disefio,
derivando los «casos graves» al especialistaen
cada area.

Para evitar soluciones aisladas de
dichos profesionales, la integracion del
«programador» con los denominados
«macroestudios» posibilitaria una accion
coordinada como respuesta 6ptima a las
necesidades globales de disefio.

Los editores
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PEQUENA
TEORIA
DEL
CARTEL

O el SD6-MG, un método
bastante sencillo para
comprender los mecanismos del
mensaje grafico y aprender a
utilizarlos con éxito.

Norberto Chaves

CAPITULO 1

pagina 6
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Algunas justificaciones del todo
innecesarias Entre los innumerables
fenémenos de incomunicacién con que nuestra
cultura urbana deleita a sus victimas, se cuenta
la frecuente aparicion en la via publica de ciertos

wamagos-de-cartel», rectangulos cripticos que
nada anuncian, o que apenas anuncian que son
un anuncio

Nos referimos a esas piezas que, a pesar de
ser hijas reconocidas del diseno, resultan
dificiles de interpretar o de leer -cuando no de
ver- y que nos miran desde las paredes de la
ciudad en un desesperado intento de decirnos
algo. Sin logratrlo.

La poblacién abiilica, distraida en el consumo
de banales estridencias apenas registra lo
curioso del fenomeno. Pero éste no pasa
desapercibido para el viandante racional,
observador inquieto y critico tenaz de la
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cotidianeidad; pues esta variante de urbanita
aliada leal del buen sentido, suele reaccionar de
inmediato ante la mds minima manifestacion
del absurdo

La experiencia de la incomunicacion -aunque
sea la de los otros- genera, por fuerza, alguna
cuota de frustraciéon. Cuando la energia
potencial de ésta supera cierto umbral puede
que -a modo de valvula de seguridad- se dispare
la pregunta «;pero, por qué, c...”»; pregunta
primera e indispensable de todo acto de
conocimiento

Pues bien, en temple tal puede buscarse el
origen del presente texto, que tiene por objeto
analizar aquellas falencias, proponer un
esquema del hecho comunicacional y realizar
algunas recomendaciones practicas que -se
espera- puedan incidir en alguna mejora
progresiva de la situacion.




Prohibido entender
Dentro de una senal de
transito (triangulo rojo
uatencion a lo que en él se
nscriban) unos trazos
verdes que semejan un
arbol de Navidad. Encima
una frase' «Demos pasoalas
Fiestas» Abajo, casi
ilegible: «Barcelona
apuesta por el transporte
publico» La investigacion

permitid, con cierto
esfuerzo, decodificar el
mensaje El emisor
intentaba decir. «Durante
estas fiestas no utilice su
coche». Los automovilistas
a velocidad vehicular
normal, no consiguen
enterarse de lo que se les
esta pidiendo Sélo lo leen
con comodidad . los
peatones

Conjetura de un posible origen del
fenémeno de asemia Una diagnosis de la
Compulsién-al-Fracaso-Comunicacional -o sea,
ennuestro caso, al cartel a-sémico- no es cosa
facil. Pues es tan grande la perseverancia con
que yerran anunciantes y profesionales de la
comunicacion a la hora de hablar en publico
que resulta dificil discernir si las causas del
fracaso han de buscarse en el campo del disefno
o en el de la psicologia profunda

Desechemos, provisoriamente, la teoria del
acto fallido y hmitémonos a considerar los
aspectos estrictamente técnicos del problema.

La alta especializacion lograda por las
disciplinas vinculadas a la comunicacion visual
y el espectacular desarrollo de las técnicas que
confluyen en ellas no parecen reflejarse en un
incremento proporcional de la eficacia
comunicativa. Lo cual ya demuestra alas claras
que ningun instrumento puede, por sofisticado

que sea, sustitulr a sus usuarnios, El sentido a
comunicar y las condiciones en que habra de
producirse la comunicacion seran siempre
hechos mas complejos que los propios recursos
técnicos y exigiran del comunicador una labor
personal indelegable; el uso de inteligencia e
Imaginacion en accion combinada

Lateoria -bastante postmoderna- de queun
primate con un ordenador puede llegar a
superat @ Einstein es a todas luces
insostenble, y harto falaz la tactica de basar
tal teoria en la actual prohferacion de
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Podriamos suponer, entonces, que detras dela
intrigante recurrencia de los fracasos
comunicativos, detras de esos signos escualidos
especie de no-mensajes, debe obrar algun
desperfecto en las condiciones de emision
Quiza se trate de imprecisiones en la mismisima
idea de umensaje» que, a la hora de producir
uno, la vuelven disfuncional. Puede que los
parametros que operen en la concepcion del
anunclo no coincidan con los efectivamente
operantes en su recepcion... De ser ello cierto
la exhibicion de la anatomia vy la fisiologia del
mensaje deberia poder incidir en la correccién
de las disfunciones detectadas. (De tener éstas,
como hemos convenido suponer, un origen
estrictamente técnico). Y a algo de esto se
dedicaran las lineas sigulentes

El mensaje no «es» si no «sirve para» Si
uno toma un mensaje grafico en el momento
que opera efectivamente como tal y lo mira
detenidamente y desde varios angulos
observara en €l la presencia de una serne de
rasgos de muy distinto tipo: ciertas
proporciones, cierta diagramacion, ciertas

Rebajas aniversario 56lo
se lee «1000» Luego
«Exposiciony Setrata, nada
menos, que de una
exposicion de celebracion
del Milenario de Cataluna
iCon el lenguaje de las
ofertas de detergentes! Por
suerte no se entiende

caracteristicas cromaticas, ciertos tipos de
imagenes y/o de textos, ciertos contrastes de
luz, color y forma... También notara que tales
rasgos parecen habérsele asignado adrede y con
intenciones concretas. Pues si se analiza el
modo en que éstos actian en la recepcion del
mensaje, se observara que cada uno ayuda a
que se produzca, en el receptor, algun efecto
favorable a las intenciones del emisor: prestarle
mas atencion, entenderlo en la manera deseada,
sentirse aludido, identificarse con las ideas
transmitidas, disfrutar de la contemplaciéon del
mensaje... El mensaje grafico muestra -si asi se
lo mira- su caracter de maquina, de herramienta,
de ingenio técnico que sirve para producir unos
resultados préacticos concretos

Si se apuntan pacientemente todos estos
posibles resultados y se los clasifica, se arribara
a una serie de familias de efectos similares
correspondientes, cada una, a cierta habilidad-
tipo, utilidad-tipo, o funcién-tipo del mensaje
Y se observara que tales funciones son muchas

Aquella concepcion ingenua del mensaje que
solo se ve en él un bolido homogéneo y
univalente, tirando a esférico, que pasa del
emisor al receptor... es algo que merece
descartarse de inmediato (més aun sise trabaja
de comunicador). Siempre conviene, en lo
posible, pensar las cosas tal como éstas son. Y
los mensajes -incluidos los de animales
«inferiores» como las abejas- son, en realidad,
un haz de comunicados diversos que cumplen,
cada uno, una funcién distinta, y que actuan
de forma simultanea o sucesiva, independiente
ointerdependiente, en todas las combinaciones
posibles. O sea, se trata de algo muchisimo mas
complejo que lo del bélido

Como se dijo, existe un repertorio cerrado de
funciones-tipo universales (exactamente, seis),
de mayor o menor incidencia en cada caso pero
pertinentes a todo mensaje, que son facilmente

Elque mucho abarca poco

aprieta Quince logotipos,
oce simbolos graficos, una
fecha ilegible, una
motocicleta y una
camioneta, la cabeza
perfilada de un presunto
arabe, la Sagrada Familia de
Gaudi y un slogan: «Paris-
Dakar en Barcelona»... Para
ser Justos, se encuentra a
faltar la torre Eiffel. Un
excelente ejemplo de
insuficiencia vocativa
informativa, 1dentificatoria
y estética un cartel que
pasa desapercibido, que no
se sabe lo que nos quiere
decir, cuyos emisores se
desconocen a pesar de
estar alli todos y, por si fuera
poco, feisimo Tanto de lejos
como ae cerca Agréganse
a estos logros el na
inscribirse en ningun
género cartelistico defimdo
Sextuple fracaso. Apen:
trozo de tela al viento logra
decirnos que alli, s1 nos
esforzamos, podriamos
encontrar un mensaje

5 el

discriminables mediante un analisis detallado
de cualquier circunstancia comunicacional
concreta, tal como, en nuestro caso, el cartel
Estas seis habilidades del mensaje son: lade
lograr poner en contacto al emisor con el
receptor (que no es moco de pavo); la de informar
al receptor de aquello que el emisor quiere (y
no de otra cosa); la de persuadir al receptor de
lo que se esta diciendo (que no debe perderse
la esperanza), la de poner en evidencia al emisor
y sus atributos (para que se sepa de quien
viene), la de avisar como se ha de leer aquéllo
(para que se sepa por donde va), y la de agradar
al receptor (que lo cortés no quita lo caliente)
En nuestro préximo capitulo intentaremos
describir esas habilidades del mensaje lo mas

claramente posible T

(Continuara)
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El arte es una creacion del entorno en el cual
es producido. Una forma de arte no surge
aislada del resto: influye y, a su vez, esinfluida
por otras expresiones artisticas. Las mas
grandes ideas, dentro de una forma de arte,
pueden ser consideradas como parte de la
comprension de otra

La tipografia y la musica, en principio,
parecen no estar relacionadas y, sin embargo,
ambas son similares en su planteo estructural
y creativo. Los elementos y las técnicas que
gobiernan la progresion musical son analogos
a aquellos que moviliza la tipografia.

Este articulo se refiere a la orquestacion
tipografica. Los ejecutantes transitan lagama
total de la escala tipografica. La composicion
elegida sera interpretada en el estilo de un
«concerto grosso»

El concerto grossoinvolucra los principios
de unidad y contraste, y esta basado en la
oposicion entre dos masas de sonido
disimiles. Un pequeno grupo de instrumentos
conocido como concertino se motiva contra
un grupo mas grande, el concerto grosso o
tutti. Esto da como resultado un sonido suave,
que contrasta con uno mas ruidoso. Debido
a la variedad de elementos necesarios para
crear el concerto grosso, esta ejecucion es
una composicion mayor que requiere una
orquestacion minuciosa.

El primer paso para crear un concerto
grossoes entender el «sonido» visual creado
por cada uno de los ejecutantes tipograficos.
Estos sonidos y sus intensidades tonales son
creados a través de la tipografia elegida, su
peso, cuerpo, espacio y posicion.

Cada alfabeto tipografico puede ser
considerado como un instrumento distinto
Un Bodoni Book de cuerpo 8, actua en la
misma octava que una Kabel Book de cuerpo
8; sinembargo, en cada caso se produce un
«sonido» distintivo. Los agudos y graves
dentro de una octava son equivalentes a las
variaciones dentro de una familia tipografica
e incluyen redondas, itdlicas, versalitas,
condensadas, expandidas, etc. Los cambios
de peso en la tipografia indican cambios en
el volumen siempre dentro del alcance de la
misma octava. Se puede cambiar de octavas
cuando se modifica significativamente el
cuerpo tipografico. Una composicion no
necesita incluir toda la gama de octavas, pero

los disenadores deben tener presente que hay
una gran variedad de «sonidos» con los cuales
se puede disenar.

Algunos «sonidos» visuales son puros en
cuanto son representaciones fieles de los
dibujos originales del alfabeto tipografico
Otras veces son versiones «sintetizadas», por
haber sido creadas a través de las
modificaciones que permite la computadora
Estas modificaciones incluyen los cambios de
proporciones de la letra, de peso o de
inclinacion, como asi también, las
alteraciones en el diseno tipografico para una
mejor reproduccion en la computadora. Asi
como la musica interpretada con un
stradivarius suena distinta de la version
obtenida por medio de la simulacion
electrénica de un violin, el «sonido» de una
tipografia clasica difiere de sus
interpretaciones contemporaneas
Aplicaciones diferentes requieren sonidos
diferentes. Lo importante no es el
instrumento que produce el sonido, sino la
calidad del propio sonido

Latipografia es un «gesto de arte» que
se despliega en el tiempo y el espacio. Las
letras, las palabras y el interlineado sostienen
un sonido que influye en el valor tonal y
establece un tempo. La intensidad del valor
tonal, factor decisivo en la tipografia
orquestada, esta determinada por la
proporcion y «color» de los elementos en
juego y su espaciado. Las variaciones en el
valor tonal sirven para crear contraste y
excitacion visual, para separar unidades y
establecer jerarquias visuales
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La tecnologia juega un rol decisivo en la
determinacion del valor tonal. Por ejemplo,
debido a la facilidad que brinda la
fotocomposicion para modificar los anchos
de columnas en la pantalla, lo que es
considerado espacio normal entre las letras
hoy endia, es mas compacto que el espacio
querige para los tipos de plomo. Esto provoca
un oscurecimiento significativo del valor
tonal, que se produce de hecho a menos que
sea especificado de otra manera por el
disenador. Un espaciado mas apretado puede
compararse con una composicion ejecutada
en un tiempo mas rapido que en el pasado.

El tempo se determina al espaciar
palabras de una manera sistematica. La
recurrencia del espacio entre palabras
establece el compas en el cual el texto es
leido. El ritmo es una accion que se repite
dentro del tempo

La ubicacion de unidades tipograficas
dentro de un espacio es otra alternativa en
el desarrollo del concerto grosso. El blanco
de la pagina debe ser encarado de la misma
manera que cualquiera de los elementos que
se aplican, ya que los otros ejecutantes estan
afectados por el tamano y posicion del blanco

Un concerto grosso puede ser ejecutado en —
una sola pagina o continuar en varias. Las x 18 i
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composiciones que se continuan en varias
paginas permiten repetir o introducir
variaciones sobre un tema. La tarea del
disenador es evitar que los elementos
recurrentes se conviertan en monotonos.
Crear modelos ritmicos complejosy cambiar
elementos con recursos sutiles genera
excitacion dentro de una obra. Algo muy

1 Ferdinand Kriwet,
«Rundscheibe n°® 5»
Este circulo de «sonido»
visual tiene una gran
intensidad tonal en su
centro, que después va
«disminuyendo» al
alcanzar el borde
externo de su propio
espacio.

2 Ben Shahn, «Sacco
and Vanzetti»

Un fondo de tono mas
claro pasa a ser soporte
subliminal para la
imagen tipografica
dominante que juega
en un plano distinto.

3 Hains + Bryen,
«Hépérile éclatén
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4 Filippo Marinetti,

«Les mots en liberté
futuristes»

Las imagenes en esta
composicion expresan
su tempo y dinamica. A
traves del gradual
crescendo y
diminuendo, se crea una
ilusion de distancia.

5 Guillaume
Apollinaire,
«Calligrammes»

6 Ardengo Soffici, «Bif

& ZF + 18» (Tipograma
futurista).

Concerto grosso

usado, que yo llamo «sincopa», es cambiar
estilos de tipografia para generar contrastes.
Estos acentos juegan contra el ritmo principal
de la composicion y contribuyen a reunir las
propiedades necesarias para lograr el
concerto grosso.

Cada unidad tipografica afecta la
percepcion del valor tonal de las otras. Los
ejecutantes aportan una energia distintiva
dentro de la composicion vy, a su vez, la
relacion de estos entre si y con el espacio
determina la «movilidad» de la pieza. Esta
«movilidad» esta influida por fuerzas
direccionales que pueden ser: la ubicacion no
ortodoxa dela tipografia o de las miscelaneas,
como ser, filetes, guardas o flechas. Dado
que estos elementos son masas singulares,
suenergia puede dar unaimagen falsa; por
lo tanto, el disenador debe considerar su
peso, y no el tamano, para determinar la
intensidad de su «sonido» visual

Cuando el disenador domina los
elementos con los que puede crear y
determina la intencién de la composicion,
puede seleccionar los ejecutantes, sus
posiciones y su importancia dentro de la
orquesta. Cada proyecto requiere una
orquestacion diferente y leer el texto en voz
alta para escuchar realmente las intensidades
del valor tonal, el ritmo y los acentos puede
ayudar al disenador a traducir el sonido oral
al «sonido» visual.

El principal ejecutante en una
composicion es, usualmente, el solista. Su
mensaje es mas emocional y mejor recordado
que el del resto de la orquesta. Mantiene una
cierta independencia a pesar de formar parte
de la composicion global. La tension
dramatica que se produce entre un solista y
la orquesta es analoga a la tension entre el
titulo y el texto, por dar un ejemplo, o de
una inicial con respecto al texto. Estas letras
iniciales, que han surgido como parte de una
moda, no solo actuan como solistas que
sobresalen, sino que a menudo, lo hacenen
forma ruidosa. Aun cuando el texto sea el
elemento dominante, el solista mantiene su
identidad propia, solo que toca mas suave.
Crear una compatibilidad entre intensidades,
para que se complementen entre ellas, es
esencial para el éxito de una composicion.

La compatibilidad entre sonidos es
también una parte intrincada para ejecutar el
concerto grosso. La relacion entre solista y




orquesta no puede derivar en una
competencia. Los solistas son los ejecutantes
prominentes y la orquesta respalda esta
posicion. La relacion entre los miembros que
forman parte de la orquesta también debe
ser armoniosa, con notas e intensidades
contrastantes, «motivandose» las unas a las
otras para crear una tonalidad pareja

Asi como el concerto grosso es una
totalidad de imagen y sonido, la tipografia
orquestada es una experiencia completa
Todas las partes, desde el titulo a las notas
del pie de pagina, son detalles esenciales de
la composicion; cada parte respalda a la otra
Para una mayor y mas completa apreciacion
de la interaccion de sus partes, la tipografia
orquestada debe ser mirada a distancia. Se

e
ot oo

\
<

u\.sc*‘“"°

o2 W
sich 8¢
ga forchte sich der
== forehig
\"“’ der

150
1 “‘""e greint
qeneu<™®” o\
it
!
228 e en
b vt\a\‘e un 2 (0
“;aou‘“e;g‘aha d:;‘[osso
e
debe repartir a través del espacio con una da LD“(f;;ves e
fuerza enérgica, creando una significativa, ead? :\,e'?m‘“. &
e Ao
memorable y elegante composicion. El o'doY vos\zde\os
; 0
«sonido» visual de una buena ejecucion mab\a(\ | diset® ay
a A
tipografica debe ser rubricada con la "',‘““'\(,05: Anida
per
exclamacion: jjBravo!! dau' e
[ on'
in solo™
2
9 ay b
ol aceme? ‘e(endﬂ
oY und0l " se
e a™t aon 5%,
ene unt ogros
¢ a\
e w3
O T
ww'i'mweunkl et
w0 o @

AN
et Ve e
7

el o
o
o 605
o Y o
> o
Frack ¥
o i .
oo e 01

P

7
e

cond

erto 9

550

paQ\f

o\




Moscu

o Ml

N
7
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Barcelona

Logotipos de olimpiadas
pasadas, confrontadas
con el simbolo de
Barcelona "92.

Tokio, 1964
Meéxico, 1968
Miinich, 1972
Montreal, 1976
Moscu, 1980

Los Angeles, 1984
Seuil, 1988
Barcelona, 1992
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Los Juegos Olimpicos generan en el campo del disefio
un lenguaje grafico que refleja, tanto el momento de
su creacion, como la personalidad del pais
organizador. Asi, cada cuatro afios, esperamos
conocer ese conjunto de signos que nos permitira
inferir conclusiones, reabrir la polémica o profundizar
en elucubraciones socioldgicas. Por ahora, sélo se han
presentado el logotipo y la mascota, elegidos
mediante concursos convocados por el Comité
Organizador de la Olimpiada de Barcelona ’92.
Ofrecemos el material sobre los respectivos
concursos, recopilado y facilitado por la revista Ardi.

Logotipos y mascotas para la
olimpiada Barcelona 92

Unos Juegos Olimpicos, aparte de lacompe-
ticion deportiva en si, generan una gran
aureola de actividades paralelas que los
complementany los definen. Asi, al cabo del
tiempo, cuando ya nadie se acuerda de ellos
y s6lo son material de archivo, lo que queda
son sus construcciones arquitectonicas y
urbanas, y suimagen grafica, que configuran
un recuerdo estético en la mente de la gente.
Recordamos la estrella del logo de Los Ange-
les, el osito Mishade Moscu, el punto rojode
Tokio, los pictogramas elaborados para Mi-
nich en el ‘72, etc., etc. Si fuéramos recopi-
lando todas las imdgenes gréficas de todas las
Olimpiadas, acabariamos por confeccionar
un grueso manual del lenguaje olimpico, un
lenguaje propio de estas manifestaciones.
Dada la reconocida importancia de este
aspecto, el COOB "92 nombr6 una Comision
Asesora, formada por expertos en diseno,
para que decidieran como debia llevarse a
cabo la elaboracién de laimagen de los Juegos
de Barcelona. Para este fin, convocaron un
concurso restringido entre profesionales de
prestigio dentro del ambito estatal. Las bases
exigian, entre otras cosas, calidad de diseno,
valores simbolicos, lenguaje internacional
posibles connotaciones con el pais, la ciudad
y lo mediterraneo, y versatilidad de tamanos
y aplicaciones.

no Olimpico
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Los logotipos del
concurso de la
Candidatura de
Barcelona. De arriba a
abajo: Rolando &
Memelsdorff, America
Sanchez, Claret
Serrahima, Josep Maria

A la derecha: el
contenedor del Dossier
Olimpico disenado por
André Ricard.

Trias y Mariona Aguirre.

La larga historia de una polémica

Hicieron falta 513 dias para crear
los simbolos de los JJOO del 92

Han hecho falta diecisiete meses desde la
jornada magica en que Barcelona vio conce-
dido su sueno de realizar unos juegos olimpi-
cos, los de 1992, para aprobar los signos que
los representaran en todo el mundo. En ese
periodo de tiempo, hubo de todo: enfados,
polémicas, batallas soterradas y hasta claros
enfrentamientos, desde el 17 de octubre de
1986, cuando el Comité Olimpico Internacio-
nal (COI) dio su historico si en Laussanne,
hasta el 15 de marzo de 1988, en que fueron
dados a conocer ptiblicamente el perrito
posmoderno y el logotipo mironiano que
representaran los XXV juegos olimpicos
modernos. Estos dos signos simbolizaran
unos juegos que se prevé dardn a conocer
Barcelona a mas de tres mil millones de
personas en el verano de 1992.

Pero los esfuerzos de Barcelona por conse-
guir unos juegos olimpicos vienen de mucho
mads atras. Después de los intentos frustrados
para los juegos de 1924, 1936 y 1972, la demo-
cracia hacia resurgir la vieja ilusion. Enenero
de 1981, el alcalde socialista Narcis Serra le
explicaba a otro barcelonés, Joan Antoni
Samaranch, ya presidente del COI su deseo
de que Barcelona optase ala organizacion de
los juegos de 1992. Hicieron falta dos anos
mas para que laidea tomase forma y se crease
la Oficina Olimpicay el Consejo Rector de la
Candidatura.

Todaidea debe tener su simbolo, y asi fue
como el 16 de mayo de 1984 el Consejo
adjudicaba al disenador América Sanchez y
al Estudio Rolando & Memelsdorff, el con-
curso para la realizacion del logotipo que
tenia que exponer en todo el mundo las
pretensiones de Barcelona '92. Habian pre-
sentado propuestas también Josep Maria
Trias, Mariona Aguirre y Claret Serrahima.
En poco tiempo, el palillo de América San-
chez, querepresentaba el perfil maritimo y el
horizonte de la Ciudad Condal, con color
plateado como base de los anillos olimpicos,
se hizo popular en los adhesivos que lucieron
miles de barceloneses. El otro logotipo pre-
miado, que combinaba los cinco anillos olim-
picos con tonalidades alegres que sugerian el
sol y el mar, tuvo un uso efimero.

El palillo de América Sanchez fue presen-
tado oficialmente en los juegos de verano de
1984, celebrados en Los Angeles (EE.UU.). A
pesar de las criticas iniciales por noincorporar

algtin elemento emblematico o de identifica-
cion de Barcelona, el logotipo hizo fortuna e
hizo campana desde todo tipo de gadgets:
camisetas, encendedores, boligrafos y cha-
pas, pero también corbatas, taxis y hasta en
la portada de varios diarios barceloneses.

También el diseno estuvo unido a la
decision del COI de otorgar los juegos a
Barcelona. Una sofisticada caja de madera,
realizada por un grupo de especialistas bajo
la coordinacion de Félix Arias, y que incluia
un diskette informatico, un video y un casset-
te, sirvio para presentar el informe de la
candidatura barcelonesa al COL La caja,
disenada por André Ricard y realizada en
madera del Camertn, lo que le conferia un
aire a la vez noble y austero, albergaba los
siete dossiers oficiales de la candidatura, fruto
final de medio millén de horas de trabajo de
un total de 750 profesionales.

La concesion efectiva el 17 de octubre de
1986 de los juegos de verano de 1992 a Barce-
lona dio paso a unasegunda fase en el diseno
de los simbolos olimpicos. Ocho meses
después de su constitucion, el Comité Organi-
zador Olimpico de Barcelona 92 (COOB '92)
convoca un concurso restringido para la
realizacion de los proyectos de logotipo y
mascota para los juegos. Una comision ase-
sora designada por el COOB escoge a un
numero limitado de los disenadores catalanes
mas prestigiosos para competir en los dos
proyectos. Una curiosa combinacion de profe-
sionales consagradosy valores de vanguardia.

Losinvitados a presentar sus disenos para
logotipo son América Sanchez, Cruz Novillo,
Carlos Rolando, Enric Satué, Josep Maria
Trias e Yves Zimmermann. Para la mascota
son requeridos Fernando Amat, Angel Beau-
mont, Francesc Capdevila, Xavier Mariscal y
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Pere Torrent «Peret».

Los concursantes tuvieron apenas dos
meses para presentar sus ideas. El 1 de
diciembre de 1987 un jurado compuesto por
profesionales del diseno, de la comunicacion
y representantes del COOB “92 premia un
logotipo mironiano de Josep Maria Trias. Las
propuestas de América Sanchez e Ives Zim-
mermann quedan en segundo y tercer lugar.

Sorprendentemente, el mismo jurado
decidi6 aplazar su decision por lo que respecta
a la mascota olimpica, al considerar que
ninguna de las propuestas alcanzaba la cali-
dad necesaria, y opt6 por pedir a los concur-
santes que desarrollasen nuevas propuestas,
tal como se desprende del acta del jurado. El
12de enero de 1988, El Periodico de Catalunya
anuncio extraoficialmente que el dia anterior
el jurado se habia decantado por la obra
presentada por Xavier Mariscal, «un perro
que une el estilo de Picasso, los cémics y
Snoopy», segun el rotativo barcelonés.

El 21 de enero de 1988, cuando aun no
habia sido fallado oficialmente el concurso de
la mascota, el diario derechista valenciano Las
Provincias public6 unas polémicas declaracio-
nes atribuidas a Xavier Mariscal. Entre otras
cosas se ponen en boca del disenador las
afirmaciones de que «Jordi Pujol es horrible,
no hace mds de 1,40 metros, y si fuese por él
todos tendriamos que hacer catalanismo,
patria y todo ésto», «Cataluna seria muy
buena, sino existiesen los catalanes». Conver-
gencia Democratica de Catalunya (CDC) y
otros partidos y entidades nacionalistas
catalanas protestan por las declaraciones.
Pujol dice que todo pueblo tiene derecho a
defenderse de cualquier agresion.

Tan s6lo nueve dias después, el 29 de enero
de 1988, el jurado del COOB "92da a conocer
oficialmente que la mascota olimpica serd la
propuesta por Mariscal. CDC y Esquerra
Republicana de Catalunya (ERC) consideran
la eleccion «un error» y «un insulto a Catalu-
na», y coinciden en solicitar su anulacién.
Socialistas y comunistas denuncian que el
incidente es aprovechado por fuerzas contra-
rias, desde su adjudicacion, a la realizacion
de los juegos olimpicos en Barcelona. La
entidad independentista radical Crida a la
Solidaritat realiza manifestaciones donde
unos 300 participantes piden laretirada de la
mascota de Mariscal.
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El logotipo ganador
Josep Maria Trias

«Intentar sintetizar una figura humanaen
una actitud muy dindmica».Esa era la
voluntad de Josep M. Trias al desarrollar
su propuesta -luego premiada- de
logotipo para la Olimpiada de Barcelona
Esa concepcion ensamblaba dos
presupuestos importantes: el primero, lo
humano; el segundo, lodindamico. Ambos
perfectamente recurrentes al objeto de la
presentacion: la Olimpiada. Pero también
perfectamente recurrentes al lugar de la
celebracion: Barcelona, pues con ellos ve
descartable la traslacion mimética de
motivos arquitectonicos o de significacion
urbana («...el escudo de Barcelona; las
cuatro barras en posicion horizontal y
vertical; elementos arquitectonicos como
el monumento a Colon; el lenguaje
gaudiniano; los mosaicos...») para
alcanzar su vision mas artistica y creativa
-humana y dindmica- caracteristica de

Diseno Olimpico

una muy exportable Barcelona moderna y
mediterranea, de mironianos colores

A la vez, el alejamiento de lo técnico
y lo geométrico en favor de lo humano
supone una considerable ruptura con las
anteriores series de logotipos olimpicos
que, en su demasiada rigidez, no daban
pie a la multiplicidad de lecturas que el
diseno de Trias permite: la versatilidad de
las tres lineas del logotipo pueden dar
cabida a todos y cada uno de los deportes

Queda, sin embargo, por dilucidar la
achacada inconexion que profesionales y
criticos han senalado entre los elementos
constitutivos del diseno. Trias se
defiende: «no hay una falta de coherencia
formal, sino un contraste voluntario. El
simbolo va unido a la tipografia formando
una unidad significativa que descansa
sobre otra unidad que son los aros
olimpicos; todo esto separado y apoyado
por un filete, que lo hace mas
arquitectonico y constructivos.
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El disenador valenciano afirmé entonces
que estaba dispuesto a retirar su obra si podia
perjudicar a los juegos del "92. El director
general del COOB, Jaume Clavell, niega que
exista esa posibilidad y replica: «la mascota
es un producto que nos ha salido con ciertos
problemas de fabricacion pero se vendera. Es
la mejor mascota y haremos todo lo posible
para que sea querida y comprada». El 2 de
febrero de 1988, Mariscal entona su «mea
culpa» ante el programa estrella de la televi-
sion catalana, TV-3, el «Angel Casas Show»
con estas palabras: «no soy anticatalanista ni
nunca he injuriado al pueblo catalan». «Unos
comentarios en clave de humor completa-
mente descontextualizados y amplificados»,
anade el artista valenciano, «creo que no
tendrian que desembocar en una polémica de
estas dimensiones. Si soy motivo de polémica
me voy, me retiro de los juegos, porque no
quiero molestar ni crear mal rollo, ni era mi
intencion crear ninguna polémica. Estoy
dispuesto a renunciar».

Tras esta rectificacion ptblica, el mismo
Pujol da por superado el incidente y los
representantes de la Generalitat en la comi-
sion permanente del COOB92 deciden el 5
de febrero retirar su peticion de que se revi-
sase la eleccion de la mascota, que durante
toda la polémica sigue protegida del conoci-
miento publico, durante el tiempo en que se
registra en las oficinas de marcas y registros
de todo el mundo, al igual que el logotipo. El
martes 1 de marzo Pujol inaugura una mues-
tra de diseno cataldn en la ciudad italiana de
Milan y asegura que «le gustaria mucho
conocer v hablar con Mariscal», uno de los
autores representados en la exposicion.

El 18 de febrero el diario El Pais da a
conocer el diseno del logotipo realizado por
Josep Maria Trias, un pictograma que repre-
senta un atleta estilizado, en tres trazos
simples realizados en otros tantos colores
(azul, amarillo y rojo), debajo del cual esta
escrito el lema Barcelona 92 y los cinco aros
olimpicos. Ante algunas criticas sobre la
congruencia y la identidad barcelonesa del
logotipo, asi como sobre su claro referente a
la obra de Mir¢, su autor afirma: «he tratado
de evocar la Barcelona milenaria y dinamica»
y «si cualquier cosa hecha a mano y no con
compas o tiralineas es mironiana, el mundo
estd lleno de Miro».

Proyectos presentados al
concurso del simbolo-
logotipo pertenecientes
a los disenadores, de
izquierda a derecha:
América Sanchez, Cruz
Novillo, Rolando, Satué,
Trias y Zimmermann.

La mascota ganadora
Javier Mariscal

Mariscal lo tenia muy claro a sugerencia
de Abad, «lo ideal seria que fuera un
personaje con el cual los ninos se metieran
en la cama para dormir». Un diseno de
tales caracteristicas debia presentarse,
conscientemente, libre de todo tipo de
connotaciones; ahi se inicia el proceso de
eliminacién de todo cuanto pudiera
suponer un recuerdo urbano -sindudael
motivo mds inmediato- porque uno no
puede meterse en lacama con la Sagrada
Familia, o porque a alguien puede no
gustarle el monumento de Miro.

Ese mismo proceso de
descontextualizacion le llevo ala maxima
sintesis en el trazo; y asi es Coby, con
su linea simplificada, y sus colores
blanco y negro, facil y rapidamente
reconocible.

El diseno de Mariscal -frescamente
novedoso ante algunas de las mascotas
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anteriores-, logra responder a aquello
que sus predecesoras en otras
Olimpiadas no supieron: el estetismo.
Frente a las parapléjicas mascotas de
anteriores juegos -sonrientes e inmoviles
como para un retrato de estudio-, Coby
posee una extraordinaria expresividad y
que llega incluso hasta su flequillo. Para
conseguirla, el disenador hubo de
renunciar a ideas anteriores como una
palmera o una gamba («una gamba,
<Jcomo salta?, jcomo juega a fiitbol?») y
ajustar el dibujo porque, segun Mariscal,
«puede volar, y también le gusta mucho
bucear», ajuste que se formaliza con una
especie de perspectiva egipcia, de gran
rentabilidad dinamica, que no estd, a
pesar de muchos informadores, renida
con el volumen
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Fernando Amat

prefirio
no publicar
su propuesta
de mascota.

Discusion politizada y
acusaciones de plagio

Dos semanas después de la decision del
jurado, el COOB’92 presenta publicamente,
el martes 15 de marzo de 1988, el logotipo y
la mascotadelos juegos. Elautor del primero,
Josep Maria Trias trabajara junto con el
equipo Quod en la tarea de desarrollar las
aplicaciones y los volimenes de la mascota,
un perro posmoderno con solo tres pelos, que
recuerda mucho al ya conocido Julian de
Mariscal. Un perro antropomérfico, basado
en el «gos d'atura» (perro propio de las
comarcas pirenaicas) y que los especialistas
coinciden rompe con la obligada tradicion
Disney en la representacion de los juegos
olimpicos. Mariscal cobra en total tres millo-
nes por su mascota y renuncia a cualquier
derecho futuro sobre la misma, que se calcula
reportara 1.000 millones de pesetas a los
organizadores de los juegos.

Se reabre la polémica sobre Mariscal,
ahora por la mascota elegida, que el portavoz
de CDC en el ayuntamiento de Barcelona,
Antoni Comas, califica de «fea y horrorosa».
Las opiniones de los disenadores suelen ser
mas positivas, pero renace la discusion.

En la presentacion publica de la mascota
el alcalde de Barcelona Pasqual Maragall
afirma «es la mds creativa de cuantas se
presentaron y puede dar mucho de si».
Mariscal, a su lado, anadi6 «es un perro con
mucho cachondeo, con mucha gracia. Espero
que dentro de unos meses, la gente que vea
la mascota diga: esto es Barcelona. Espero
que a partir de ahora todos tengamos un
buen rollo».

La polémica se prolonga en las siguientes
semanas en los medios de comunicacién. El
veterano periodista del diario La Vanguardia
Manuel Ibanez Escofet califica la mascota de
«perrigato y monstruito zoolégicamente
inindentificable al que se da carta de ciudada-
nia en nombre de la vanguardia y la moderni-
dad. Es decir, en nombre de los aspectos
marginales de la especie». E1 19 de marzo, el
diario El Pais publicé una encuesta segun la
cual la mascota oliinpica no gusta a la mayoria
delos espanoles. De cada cuatro consultados,
tres se muestran contrarios frente a uno
favorable.

Mientras que para un 47% de los 800
encuestados el perro de Mariscal no vende al
extranjero laimagen de una Espana moderna,
el 50% esta convencido de que, con el tiempo,
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Pictogramas que pueden
crearse a partir del
simbolo, y proceso de
desarrollo del simbolo-
logotipo de Josep Maria
Trias.
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la gente se acostumbrara al discutido diseno.
El presidente del COI, Juan Samaranch afirmé
que la mascota le parecia «simpadtica y diver-
tida» y mostrd su opinion favorable «porque
5é que gusta a jovenes y ninos».

Las criticas acaban por alcanzar también al
logotipo mironiano ideado por Josep Maria
Trias. El Periédico de Catalunya publico el 27
de marzo de 1988 que el otro simbolo de los
juegos barceloneses tiene antecedentes muy
similares en EE.UU.: el pictograma de un
gimnasio de Connecticut (USA) realizado en
1981 por Peter Good y una figura concebida
por William Wondriska en 1982 para el cartel
de un festival veraniego de ballet que tuvo
lugar en la misma ciudad norteamericana. La
obra de Wondriska, un importante disenador
de los EE.UU., fue publicada en el volumen
de las mejores obras gréficas en 1983. Trias
asegurd que ignoraba los disenos norteameri-
canos, pero que veia logico el parecido y
reconocia coincidencias en el proceso de
trabajo, aunque el suyo, aseguraba, «esta
pensado para tener durabilidad, para poder
ser reproducido en grandes y sobre todo
pequenos tamanos, y para un gran repertorio
de aplicaciones».

Enlasemanaque vadel3al9 de abril de
1988 se dan a conocer en diversos medios de
comunicacion escritos y audiovisuales todas
las propuestas que fueron presentadas al
concurso para la mascota olimpica: el sol de
Peret, que quedo finalista, el perro Gosi
de Capdevila, la estatua animada
Dona de Beaumont, el conejo Rapitde Petit, etc.

Pero no haacabado atn el disefo para el
'92: el norteamericano Ed Benguiat y el equipo
Quod, que dirige Josep Maria Trias, preparan
para la empresa Compugraphic una familia
tipografica de letras que serd estrenada enlos
juegos de Barcelona, para ser usada tanto en
carteles y rétulos como en escritura de textos.
También Trias prepara una revision de los
famosos pictogramas que representan estiliza-
damente los diversos deportes olimpicos, y
que no han sido reformados desde los juegos
de Munich, celebrados en 1972. Los disefado-
res tendran también que preparar los unifor-
mes olimpicos, el mobiliario urbano, elemen-
tos de ambientacion y senalizacion, medallas
y diplomas a los deportistas, monedas, sellos,
y carteles conmemorativos, acreditaciones,
insignias, etc... T

Monica Caparro0s,
Daniel Capella.

Propuestas del concurso
para definir la mascota
de los Juegos Olimpicos
de Barcelona '92. De
izquierda a derecha:
Amat, Beaumont,
Capdevila, Mariscal,
Peret y Petit.

El personaje creado por
Mariscal, el perro
«Coby», en movimiento
y vestido de diferentes
formas.

tipoGrafica 7 Diseno Olimpico
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25 anos

haciendo

la suya

Seisvisiones de la Escuela Panamericana
de Arte, una institucion que se dedica,
desde hace 25 anos, a la ensefanza

privada en la Argentina.

Testimonios de.
David Lipszyc
Nicolas Jiménez
Jorge Frascara

Pino Milas

Martin Mazzei
Gustavo Koniszczer
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David Lipszyc

En 1953, mi hermano, Enrique Lipszyc editd
un estudio sistematico sobre las técnicas del
dibujo de historietas y de la ilustracion ame-
ricana. El libro, “'El dibujo a través del tem-
peramento de 150 famosos artistas’’, re-
unio los trabajos de Hugo Pratt, Alberto
Breccia, Salinas, Quino y Oski, entre otros.
En 1955, Enrique convoco a los principales
dibujantes e ilustradores argentinos y fundé
la Escuela Panamericana de Arte

A partir de la década del ‘60 comenzo el
desarrollo del area publicitaria. No obstante,
y en relacion con los cambios que se experi-
mentaron en el pais con la expansion de la
industria, el desarrollo de la sociedad de con-
sumo, los medios masivos de comunicacion y
el crecimiento de la inversion publicitaria, a
fines de dicha década se produjo una gran
maodificacion en la curricula del plan de estu-
dios y en el perfil del egresado. Con la incor-
poracion de Nicolas Jiménez a cargo del De-
partamento de diseno grafico y publicidad y
de la activa colaboracion de Pino Milas, Jorge
Frascara y Roberto Rollié, los objetivos de
ensenanza tendieron a preparar a un disena-
dor junior en las areas de publicidad y propa-
ganda, diagramacion de libros y revistas,
imagen visual de empresas, sistemas de sena-
lizacion y grafica de envases.

Para la implementacion de estos proyectos
y el estudio de nuevas metodologias de
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Escuela Panamericana de Arte

ensenanza-aprendizaje, acordes con los ob-
jetivos propuestos, se integro el punto de
vista de las ciencias sociales, a traves de la
labor de la socidloga Graciela Biagini

Paraddjicamente, por la magnitud de la
empresa a desarrollar, un centro privado se
convirtio en vanguardia de un proceso de
formacion y capacitacion de recursos huma-
nos que concebia al campo de las artes visua-
les de modo interdisciplinario

Paraddjicamente, también, la escuela de-
bid resolver y dar respuesta a una situacion
de tension que entonces existia entre un ro-
delo de artista—dibujante publicitario y las
nuevas formas de comunicacion visual. De-
bio superar asi una demanda tradicional (no
solo por parte de los alumnos, sino también
del mercado de empleo, especialmente inte-
grado por las agencias publicitarias) que to-
davia reproducia esquemas convencionales

Pasaron muchas cosas en estos anos. Se
fueron incorparando nuevas carreras y nue-
vas orientaciones

Hoy la Escuela Panamericana de Arte es
una institucion especializada en |a ensenanza
de la comunicacion visual y audiovisual, en
las areas de diseno grafico, publicidad, artes
plasticas, fotografia y cinematografia. En el
campo de la arquitectura de interiores, la
decoracion y el disefio de muebles son otras
especializaciones tematicas.

Desde 1989 es jefe y docente del Departa-
mento de disefio grafico el disenador Ro-
berto Rollié.

El redactor y publicista Carlos Marcucci or-
ganizo lo que precisamente constituye una
de las orientaciones especificas y casi Unicas
en el pais que tiene la escuela: la ensefanza
del diseno publicitario.

Pasada la época en la que el disefio grafico
y la publicidad eran las cenicientas de las
artes visuales, pasado el tiempo en que el
arquetipo del pintor plastico funcionaba
como modelo de la expresividad y habiendo,

incluso, alcanzado el reconocimiento univer-
sitario en la Universidad de Buenos Aires, los
requerimientos de la demanda y de la oferta
se modificaron

Para una institucion que busca la perma-
nente actualizacion de sus programas esto
significa un replanteo de su plan de estudios
En la actualidad la carrera de Diseno graficoy
publicidad se estructura en tres anos de dura-
€ION COMO MINIMO: se Integra con materias y
talleres de lenguaje visual, diseno grafico,
publicidad, historia del arte y el disefio. co-
municacion social y marketing, fotografia,
tecnologia y produccion grafica

En forma optativa los estudiantes cursan
dibujo, ilustracion, envases, senalizacion, etc.

Paralelamente, la escuela organiza activi-
dades de extension cultural y profesional, por
ejemplo: la realizacion de la “Bienal mundial
de la historieta”, en colaboracion con el Insti-
tuto Di Tella y la participacion en diferentes
congresos a nivel internacional (“'Diseno para
la educacion, educacion para el diseno”, Ico
grada, Canada; "Diseno para lo necesario”,
Royal College of Art, Londres). Conjunta-
mente con la Fundacion Argentia, se organi-
zaron las "'Segundas jornadas de arte im-
preso”, con el fin de contribuir al conoci-
miento de un area capital en la evolucion
cultural argentina y latinoamericana: la mul-
tiplicidad de medios, géneros y mensajes que
influyeron, desde el material impreso, en la
conformacion de nuestro imaginario visual

David Lipszyc es cineasta y
director de la Escuela
Panamericana de Arte,
desde 1967




Diversos proyectos
realizados por alumnos de
«Diseno grafico y
publicidad», una de las
carreras que pueden
cursarse en la Escuela
Panamericana de Arte, cuyo
plan de estudio se estructura
en tres anos.

5 testimonios sobre la Panamericana
Nicolas Jiménez

1. Eldesafiode la ruta 2

Salimos de Buenos Aires rumbo a Mar del
Plata, un dia de enero del '70, David Lipszyc,
Oscar Masotta y yo. Cuando llegamos a la
rotonda de Alpargatas, ya habiamos co-
menzado con David una vehemente discu-
sion sobre la ensenanza del diseno. Masotta
trataba en lo posible de conciliar las posicio-
nes, utilizando todos sus recursos filosofi-
cos, semioticos y retoricos. Las posiciones
eran, por momentos, inconciliables. Al lle-
gar a Maipu, David con mucha sagacidad
me dijo: «Bueno, ya que tenés tantos argu-
mentos tedricos y criticas a la Escuela Pana-
mericana, por qué no desensillas el caballo
de la Universidad y te venis a conversar con
el populacho». Durante todo el verano no
hice mas que pensar en ese desafio y en mis
propios prejuicics. A mediados de marzo fui
con un plan a Venezuela 842. Y ahi me
quedé

2
%

2. Aponer lacara

Ya habian comenzado las clases cuando me
hice cargo de la titularidad del iltimo ano,
donde desarrollé mi programa sin ningun
tipo de censura. Lo habia estructurado en
tres trimestres. Al poco tiempo de iniciar la
actividad, y frente a los resultados obteni-
dos, David decidio hacer una reunién con
todo el equipo docente de la Escuela. En un
clima por momentos tenso, y ante mi sor
presa dijo, abriendo una carpeta: «Hemos
probado el plan de Nicolas, y sus contenidos
deben comenzar a aplicarse en primero y
segundo ano»

3. Losalumnos dicen si

Era logico esperar cierta resistencia al cam
bio. Dos tendencias se oponian: la vieja es-
cuela dominada por las técnicas del dibujo y
la ilustracion y, un nuevo concepto del di
seno, donde la creatividad se ligaba al men-
saje y la comunicacion. Antes de finalizar el
primer trimestre, el resto del grupo docente
puso en practica el programa y el éxito fue
caracterizando la asimilacion del cambio

4. Uncompanero en el camino

Cerca de fin de afio me solicitaron un diag
nostico de los recursos docentes de la es
cuela, con el proposito de encarar una re-
forma a fondo para el siguiente ano. Nos
reunimos a los pocos dias con David, y des-
pués de un largo intercambio de opiniones,
le dije: «Contamos con un profesional que
hasta ahora no hemos valorado totalmente
—Lipszyc me mird entre desconfiado e
intrigado—, se llama Jorge Frascara». A
partir de ese momento, y hasta que se fuera
a Canada, trabajamos juntos con el mismo
empeno, para lograr una experiencia nueva
en Buenos Aires

Claye

|Cx
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5. Por unica vez

La presencia de Pino Milas en el cuerpo de
profesores, fue un gran apoyo. Lo habia
conocido gracias a Juan Carlos Distéfano,
durante mis basquedas de trabajo, un dia
que me atendié en Agens. Sabia de su ex-
traordinaria capacidad como creativo, de su
bondad, y también de su personalidad un

‘tanto irascible. Se resistia a la docencia insti-

tucionalizada, pero después de largas char-
las, se establecieron las condiciones para
que aceptara el cargo. Entraba al aula con
una sonrisa, pasaba revista con una mirada
escudrinadora a los alumnos. Corregiamos
en una gran mesa en la que se desplegaban
los trabajos. En pocos minutos la presion
comenzaba a subir, ya que Pino no perdo-
naba absolutamente nada, a punto tal que
algunos alumnos se retiraban desconsola-
dos como despedidos por una catapulta
Pero mas alla de estos «impromptus» tem-
peramentales, la experiencia de ese ano fue
realmente invalorable. Fundamentalmente
por la dedicacion y la pasion que puso en la
tarea

Dificilmente pueda olvidar esos dias. En
ellos concretamos esta experiencia que con-
tribuyé al desarrollo de la ensenanza del
diseno en la Argentina

Nicolas Jiménez, ademas de
ocupar diversos cargos do
centes, fue director del De-
partamento de diseno gra-
fico y publicidad de la Es-
cuela Panamericana de Arte
entre 1971y 1978
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La EPA: ensenar y aprender diseno grafico
Jorge Frascara

La llegada de Nicolas Jiménez cambio todo
La confianza que David Lipszyc deposito en
un reducido grupo de gente con conviccio-
nes innovadoras creo las condiciones. Jime-
nez trajo vientos de creatividad y reforma,
trajo el disenio como ética, la importancia del
pensamiento sistematico, la claridad de la
forma, el valor de la forma como signo, la
funcion social del disefio. Era 1971. Yo tenia
programado un extenso viaje a Inglaterra a
partir de enero de 1972. David me convencio
de postergar el viaje por un arno, y hacerme
cargo del curso introductorio. Jiménez quedd
a cargo del programa y del tercer ano

En 1972 el programa se reestructuro to-
talmente: sistemas formales en primer ano,
comunicacion, proyectos y semiotica en se-
gundo y tercero. Una serie de novedades
fueron introducidas: clases tedricas, pro-
yectos de interés publico, trabajo en equipo,
proyectos de investigacién, ayudantias de
catedra, mucha tipografia y una unidad de
produccion a cargo de Pino Milas. La carrera
de diseno grafico se transformé de un con-
junto de cursos centrados en destreza ma-
nual y visualizacién en una escuela de di-
seno con una unidad filoséfica y una clari-
dad educativa que pocas escuelas en el
mundo han conocido

Mi descripcion del programay de su me-
todologia educativa fue recibida con admi-
racién en una conferencia que di a los aca-
démicos del Departamento de Tecnologia
Educativa de la Universidad de Surrey, Ingla-
terra, en 1973. Las investigaciones en ilus-
tracion para la EPA entre 1974 y 1976, pro-
dujeron informes, articulos y conferencias
que fueron avidamente recibidos en Nor-
teamérica y Europa. El papel de la Escuela
Panamericana fue no sélo el de educar sino
el de generar nuevos conocimientos en el
campo del disefio grafico. Varios profesio-
nales del disefio y la psicologia repitieron en
instituciones de paises industrializados los
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proyectos de investigacion realizados en la
EPA en esos anos, en funcion de adoptar sus
metodologias y de adaptar sus resultados a
otras realidades

La investigacion, la curiosidad, la pasion
por aprender, la comunicacién, nos movia
en todos los frentes en esos anos de 1971 a
1976. Cursos experimentales de color, com-
posicion e historia del arte, servian como
banco de pruebas para alimentar el pro-
grama central. Proyectos ambiciosos en
equipo permitian canalizar productivamen-
te el enorme caudal humano presente en la
escuela. El proyecto mas memorable para
mi fue la exposicion «San Telmo desde el
lente», en la que coordiné, con la ayuda de
varios colegas, 150 alumnos de diseno y 50
de fotografia, en el relevamiento fotogra-
fico, disefio y montaje de una exposicion
destinada a reflejar el barrio de la escuela
(100 manzanas), sus casas, su gente y sus
costumbres. La escuela se transformé en un
espejo de su comunidad, otorgandole a su
medio una imagen de si mismo

Los trabajos realizados en la retérica de
la imagen por Nicolas Jiménez fueron defi-
nitivamente pioneros. Recién hace unos po-
cos anos, y sélo en contadas instituciones,
ese tipo de trabajo puede verse en Nortea-
mérica. En aquel momento, sélo Luc Van-
malderen en Bruselas, Jacques Monnier en
Lausana y otros pocos profesores en Francia
y Alemania, trabajaban en teoria de la co-
municacién, semidtica o retérica. Otros po-
cos continuaban los trabajos de Maldonado
en teoria de la informacién. Mis modelos de
investigacion derivaron del trabajo de Her-
bert Spencer en el Royal College of Art y de
las técnicas de psicologia experimental utili-
zadas en la Organizacién Internacional de
Normalizacién (ISO).

No sélo fue interesante participar en los
diversos frentes de exploracién dentro de la
carrera de disefo grafico: la interaccion con
fotografia, cine y la unidad de produccion,
cred la implosion creativa necesaria para
superar las limitaciones impuestas por un
mercado de alumnos en general inmaduros
para un enfrentamiento conceptual con el
disefio y un contacto semanal sumamente
breve para efectuar una tarea educativa
profunda. La gente que contribuyd a esa
implosién merece reconocimiento: Raul
Mazzoni y su sistematico enfoque composi-
tivo y tipografico; Emilia Monrés y su espe-
cial habilidad para «llegar» a los estudian-
tes, Calabrese y su insistencia en la funcién
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Simultaneamente al cursado
de la carrera, los alumnos
pueden sequir Cursos y
Talleres de
perfeccionamiento y
especializacion optativos

social de la escuela; Guillermo Coni Molina
y sus investigaciones morfologicas; Oscar
Steimberg y sus seminarios de comunica-
cion; Oscar Gamardo, fresco de la escuela
de cine de Lodz, hiperactivo, cargado de
ganas de hacer cosas; Eddie Flehner y su
preciosismo fotografico; yo, con mis obse-
siones en la investigacion visual y pragma-
tica; Pino Milas y su trabajo inspirador en la
unidad de produccién... La mezcla fue deli-
ciosa, el recuerdo esta vivo, y va con mis
mejores deseos para el futuro de la educa-
cion en diseno grafico en Argentina

Jorge Frascara trabajo enla
Escuela Panamericana de
Arte desde 1963 a 1976,
salvo interrupciones
debidas a prolongados
viajes de estudio. En agosto
de 1976 dejo la escuela para
tomar un puesto en la
Universidad de Alberta, en
Edmonton, Canada, donde
aun reside

&
&
i
HH




25 anos de grafica
Pino Milas

Todo estaba en el aire, en el éter, en la moda,
en la contestacion de los ‘60, la guerra de
Vietnam, Bob Dylan, el Arte Pop, las historie-
tas, con sus ampliaciones y sus tramas.

Yo habia usado anteriormente las tramas
ampliadas en fotos para afiches, memorias y
balances, el calendario Siam Di Tella ano 64,
la campana Ore Point, también en Agens
donde, ademas de afiches y poster panels,
habiamos hecho animacion de historietas de
Flash Gordon para el comercial de TV, todo
para el mismo cliente. Habia viajado a Lon-
dres y vivido aquello de Carnaby Street, los
Beatles, las minifaldas, los colores fluorescen-
tes. Por doguier la calle era una fiesta de
colores y signos ambulantes. La grafica se
habia mudado a la moda, a la musica, a los
filmes: Yellow Submarine, de Heinz Edelmann

Asi que, cuando David me pidio pensar
algo, creo que fue natural caer en un sim-
bolo tan divulgado como la Gioconda, ima-
gen de la cual se habian hecho marcas po-
pulares como en los envases de dulce de
membrillo y batata, de pastillas o de puas
para discos. Los surrealistas habian jugado
bastante, desacralizandola; Marcel Du-
champ le habia puesto bigotes
En realidad yo habia pensado en una varie-
dad de imagenes tomadas del arte y muy
popularizadas, tipo van Gogh, Picasso, Dali
Pero no teniamos presupuesto y debiamos
esperar mejores tiempos para implementar
semejantes cosas. Mi sangre bullia; sabia lo
que en otros lugares se estaba haciendo en

0s de los trabajos del
dor Pino Milas, que
trazaron la imagen visual de
la Escuela Panamericana de
Arte

cuanto a grafica fresca, joven. La EPA tenia
en el mercado la imagen de escuela de histo-
rietas, debido a los 12 famosos y al gran éxito
de Hugo Pratt y su sargento Kirk (que poste-
riormente usaria como parte de un afiche
EPA). Entonces, mediante una simple distor-
sion optico-fotografica — hecha con la cola-
boracion de un amigo y colega, Joaquin
Rossel—, hice el cubo luminoso para la sala
de entrada, los folletos, la papeleria, los gi-
gantescos poster panels con los globos de
historieta y la repeticion a lo Andy Warhal
Esa pequena deformacion del rostro de la
Monna Lisa le di6 un concepto al mensaje. En
otro poster, un poco mas refinado, utilicé
deliberadamente el trazo historieta, el estiloy
el eterno globo. Cosas asi, en Buenos Aires,
no se habian usado aun; salvo en esporadi
Cos casos, y en otros ambitos, mas culturales
que comerciales (como en los afiches del Ins
tituto Di Tella)

De esta manera, con un peguenisimo pre-
supuesto y gran resistencia por parte de la
«vieja guardia» de la EPA, logramos salir con
esta aventura que resulto positiva y eficiente
pese a todas las carencias, al bajo presu-
puesto, a los problemas politico-economicos
que en ese momento atravesaba el pais. Fue
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un riesgo que, debo decir hoy, David sabia-
mente supo correr. El queria cambiar y el
cambio se produjo. Luego llego Nicolas Jimé-
nez, gran companero y excelente didacta; y
otra gente se fue acercando, contribuyendo
«patrioticamente», porque dinero nunca
hubo (y no lo hay hoy). En la lista: Oscar
Steimberg, Marcelo Cosin, Zarate, Martin
Mazzei, etcetera

Volvamos a la grafica: carpetas, botones,
papel para envolver, tapas, folletos, audiovi-
sual, animacion en TV. No hay duda, la EPA
cambio desde ese entonces; corrian los swin-
ging sesenta. Después vino la sede central en
calle Venezuela. Yo estaba en Paris, David me
llamo para ver si pensaba algo —estaba por
construir un edificio en breve tiempo—. Lle-
gué justo para discutir con los arquitectos,
profesores de la escuela. Presenté el proyecto
de la fachada. Estuvd”pintado ahi por varios
anos. A nadie se le ocurrié escribir una nota
en ninguna revista de grafica o de arquitec-
tura o de nada; ;paso desapercibido? Los
vecinos se preguntaban qué diablos signifi-
caba eso. Los tacheros nos gritaban; creian
que era un cabaret, una discoteca. Afos des-
pues, cuando mostraba las fotos a mis cole-
gas en Europa, encontraban al edificio muy
«pan-americano». «Cosa de locos», efectiva-
mente, era una construccion muy azteca y
muy Art Deco

Corrian los tiempos de Ongania. Después
del floral Art Nouveau, del flower power, de
toda la grafica californiana de Woodstock,
llegamos a los casi ‘70 con el Art Deco. Re-
cuerdo que con David habiamos recorrido
otras aventuras, como la coleccion Altamira o
«...de como las buenas intenciones no abren

Yo también
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las puertas del paraiso». Tapas revival de
cierta grafica popular «hecha a mano» (sin
letraset o fotocomposicion, como se usa
hoy), de un estilo «Familia ltaliana», de blo-
ques de madera. También en 1968, la Bienal
mundial de la historieta en el Di Tella jQué
linda época! Nos recortamos un pequefo
espacio para la aventura. Pero todavia se
puede seguir jugando tanto, tanto con la
Gioconda osinella

Pina Milas (apocope de Mi-
gliazzo) ejercio como do-
cente en la Escuela Paname-
ricana de Arte entre 1966 y
1972, ocupandose paralela-
mente de la imagen grafica
de la escuela
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29 de marzo de 1983
El dia que los funcionarios perdieron el juicio
Martin Mazzei

Cuando me encargaron el disefio del frente
de la Escuela, consideré que el arte tenia que

salir a la calle; que no se debia agotar en los -

museos. Y que una escuela de arte tenia que
ser la primera en propulsario.

Por eso pinté la «Gioconda», a quien con-
sidero la «Madonna» del arte, en el frente de
la casona que sirve de sede en Belgrano.
Pensé que habia que romper con los viejos y
tristes edificios grises e introducir una nota
fresca y alegre en la monotonia del barrio.
Pero en cuanto terminamos el trabajo empe-
zaron los problemas.

Algunos funcionarios municipales de ento-
nes, quizas los mismos que ordenaron la
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compra del horroroso Quijote que esta en la
Avenida 9 de Julio, tenian un concepto dis-
tinto del arte. Nos cubrieron de multas y nos
ordenaron despintarla. Nosotros nos nega-
mos y asi empezo el juicio.

La Municipalidad de la Ciudad de Buenos
Aires consideré que el mural era un aviso
comercial violatorio del codigo de la publici-
dad; labr¢ varias actas de infraccion al des-
pintado de la obra. El organismo se basé en
que la Escuela Panamericana de Arte usa a la
Gioconda como dibujo identificatorio

En su defensa, la Escuela sostuvo que se
trataba de una obra de arte y que el criterio
municipal implicaba una grave lesion a la
cultura.

En la dltima semana de marzo, el juez so-
breseyo definitivamente a la Escuela desesti-
mando la denuncia de los funcionarios muni-
cipales «en atencion al contenido artistico del
mural y la ausencia de inequivoca intencion
publicitaria».

Para mi fue una gran alegria enterarme
que el mural se habia salvado. Todos los que
participamos teniamos una ligazén afectiva
con la obra: Pino Migliazzo, un maestro y
hermano para mi, la habia disenado al princi-
pio de los '60. Yo la reciclé y tuve la idea de
pintarla en la casa. Emmo Rossi fue el encar-
gado de plasmarlo en las paredes junto con
Luis Torres y diecisiete muchachos y estu-
diantes de la Escuela.

Para poder trabajar, Rossi cubrié las pare-
des de andamios, luego trazé una cuadricula
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Mazzel

que le sirvio de guia. El dibujo fue hecho con
tiza y en el pintado se trabajo sin descanso
durante muchos dias y con un entusiasmo
digno de mencion. No fue nada facil; tuvi-
mos que buscar pintura resistente y combinar
mucho para obtener los colores deseados
Consideramos los diferentes planos de los
balconesy ventanas. Pintamos los vidrios y las
persianas para que el dibujo quedara intacto
con las persianas bajas o levantadas. Pero sin
duda, lo mas dificil de lograr fue lamiraday la
sonrisa.

Si uno va por Luis Maria Campos y dobla
por Juramento, la mirada de la Gioconda lo
estara siguiendo implacable, altiva y pro-
funda, desde el 4ngulo que uno elija.

Siempre me pregunté ; por qué pasa esto?
Y debo admitir que, del misterio majestuoso
que cobija su inmortal obra, solo Leonardo
Da Vinci, el genial artista del Renacimiento
italiano, debe tener la respuesta

Martin Mazzei es responsa-
ble, junto a Carlos Trillo, de
la comunicacion integral de
la Escuela Panamericana de
Arte, desde el ano 1973

La Gioconda de la polémica,
una arquigrafia de Martin

El llamado de la cortesana florentina
Gustavo Koniszczer

Ingrese a la Escuela en 1981, en el curso de
Diserio grafico. Concurria a la sede de la
calle Venezuela. Aun no habia terminado el
colegio secundario, pero la propuesta de la
«Pana» ya coincidia con mis intenciones de
formacion laboral, Ademas, ese estilo «pop-
tardio», que identificaba (e identifica aun)
externamente a la Escuela, la hacia aparecer
como el lugar mas propicio donde un joven
de dieciséis anos intuyera poder satisfacer
sus aspiraciones

La estructura educativa conjugaba Ia fle-
xibilidad que uno espera de una institucion
de este tipo, con la rigidez surgida necesa-
riamente del tiempo semanal dedicado al
curso. Ese equilibrio era el componente fun-
damental para lograr el éxito del rol que
evidentemente se ha propuesto la Escuela
Panamericana de Arte: una completa for-
macion técnica del disenador grafico

Esto me recuerda el comentario que
hizo Milton Glaser durante su visita a nues-
tro pais, acerca de las dudas entre las que se
debaten las diversas escuelas de diserio del
mundo: ;debemos brindar una formacion
principalmente tedrica o principalmente
técnica a nuestros alumnos? Y eso es lo que
valoro de la Escuela Panamericana de Arte
su inclinacion hacia la formacion técnica,
que me dio las primeras armas que inmedia-
tamente me permitieron incursionar en la
disciplina. Este es un hecho importante, es-
pecialmente en un pais como el nuestro, en
el que la famosa piramide educativa pare-
ciera querer invertirse, y en la cual la franja
correspondiente a la formacion técnica
tiene, sin duda alguna, el menor espesor

Cuando egresé, en 1983, de la sede de
la calle Juramento, algunos de nosotros ya
nos habiamos animado a establecernos por
cuenta propia

Mi historia personal siguié con el estudio
de la publicidad, y con la carrera de Disefio
grafico de la FADU, la cual me aport6 el sen-
tido completo de la disciplina en la que hoy me
desarrollo profesionalmente

Sin embargo, siempre recuerdo las anéc-
dotas historicas de Horacio Porto, la fructi-
fera disciplina de Juan Tegiacchi y Julio Na-
ranja, los paternales consejos de Alfredo Hall-
mayer, y los multifacéticos enfoques de Car-
los Marcucci

Gustavo Koniszczer es dise-
fador grafico, egresado de
la Escuela Panamericana de
Arte y de la Facultad de Ar-
quitectura, Diseno y Urba-
nismo de la UBA. Enla actua-
lidad, ademas de ejercer su
profesion, es presidente de
la Asociacion de Disefiadores
Graficos de Buenos Aires




«I want

my MTV

Manhattan Design

Dicgo Vainesman

MUSIC TELEVISION"

MUSIC TELEVISIO

El solo hecho de mencionar MTV
(Music Television) provoca una fuerte

reaccion entre los rockeros o los
fanaticos del video. El fendmeno de
MTV también repercutié en el mundo
de los negocios: en 1981, el editor de
larevista Fortune la nombra entre los
productos del ano y la publicacion
«Rolling Stone» en su «Revision
19825 la menciona como una de las

pocas ganadoras. en lo que fue Hamado

«un sombrio afo para el comercio
musical».

Diez anos atras, Pat Gorman.
Frank Olinsky y Patty Rogoff

(actualmente separado del grupo)

decidieron comprar un par de muebles
usados e instalar, en el 47 West de la
calle 13 del Village, un estudio de
diseno grafico. que llamaron
«Manhattan Desigrn.

Al principio -comenta Pat-
clientes

atendimos a cualquier tipo «
contal de tener trabajo. pero todos los
problemas que tuvimos nos dieron
experiencia como para ponernos a
buscar buenos clientes. Es asi come., en
1980. fuimos contratados por Fred
Setbert, vicepresidente de Warner-
\mex. para crear una imagen de” The
Wusic Channel . Nuestra primera
propuesta fue el dibujo de una mano
aferrando una nota musical. Esta idea
le encanté a Fred: pero el problema
surgio cuando quiso que
incorpordramos las palabras “The
Wusic Channel’ unidas al logo v.
ademds, que comunicdramos qué era
MTV. El resultado fue un desastre total.
o sea. tuvimos que volver a las mesas

de dibujo. »

La frescura del logotipo de M
se torna evidente cuando se lo compara
conel de CBS (Columbia Broadcasting
System). El simbolo de CBS, ereado

en 1951 (el mas antiguo de la red

televisiva). fue pionero en su época.
cuando la economia comenzaba a
experimentar el dominio de las grandes
corporaciones. El objetivo de esta
corporacion fue brindar una imagen
s6lida para sus accionistas y abstracta
para el pablico en general.

Para el logotipo de MTV, un canal

que trasmite videos de masica. era

esencial desarrollar una imagen que
pudiera estar en constante cambio,
adaptandose a los diferentes videos.
«Debiamos crear algo simple y
facilmente recordable; una identidad
fuerte que se destacara entre los 30
canales con los que compite. Queriamos
presentar al rock’n roll de la manera
en que lo vivimos. En los comienzos del

tipoGrafica 7 | want my

enomeno del rock. Elvis Presley. Little

‘Richard, Chuck Berry, The Beatles y

The Rolling Stones, definieron una
marcada corriente musical: ahora la
naturaleza del rock esta en cambio
constante. Diseriar una identidad para
MTV era como desarrollar una imagen
paralela a la evolucion de la misica.
De este concepto surgia la idea de usar
las letras "M v “TV" separadas v en
cambio constante. Dibujamos la "M"
comouna pared solida, gruesa. de tres
dimensiones. al estilo de los logotipos
de las grandes corporaciones v a *TV"
pintado con aerosol a la manera de un
graffitti. goteando sobre la M. Como
st esto fuese poco. empezamos a decorar
la *M’ con ravas. filetes. punlos y
combinaciones de colores extrarnos. £l
logotipo debia transformarse
continuamenle, sin /n'n/r'/ su esencla.
Cuando Fred Setbert lo present en la
agencia de publicidad. le dijeron que
estabamos todos locos. Por suerte, él
los convencii y el logo fue aceptado:
luego obtuvo un Clio y un premio en el
Art Director's Club de Nueva York.

Al transg

logotipo debe ser invariable,

edirlaregla de que un
z 1

Manhattan Design desarrollo un nuevo
look» para la grafica televisiva.

Directores creativos del ambiente

grupos de rock y también gente del
mundo de la moda, acudieron entonces
a este estudio de diseno para utilizar

wk» fuera de la television.

Con respecto a nuestra formacion
~aclara Pat-ésta es artistica; ninguno
de nosotros estudic publicidad ni diserio
grdfico v en nuestro trabajo se percibe
que no tenemos entrenamiento formal’
en tipografia. En nuestros diseros. la
tipografia no es dominante, es sélo una
parte de la totalidad: basamos nuestro
trabajo en definir una idea principal
que luego tratamos de comunicar».

Cuando me voy del estudio. veo
en la entrada muchos autografos:
Duran Duran, Billy Idol, Sting. Dire
Straits que canla «| want my MTVa».
Asi como en el mundo de la misica,
video y grafica contindan su

interaccion, los diseniadores mas

solicitados serin los que puedan
moverse de la pantalla al papel y

viceversa., kin Manhattan Design, ya

estan ocupados
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PACKAGING

LA GRAFICA COMO PRODUCTO

Eduardo Ldpez

Esta nota, si bien sefala algunos momentos de la
evolucion del disefio de envases, no intenta una
vision historica del mismo, sino que pretende formu-
lar la hipotesis que enuncia el titulo: la idea de que

la gréfica de los envases -de su inexistencia inicial,
larelatividad de su peso en las primeras épocas de

su desarrollo, pasando por la supuesta valorizacién
que se hace de ella en lasociedad de consumo- se
encamina a un nivel de importancia tal que igualaria
al valor del producto que contiene el envase.

Esta propuesta puede ser considerada
audaz, ya que desde un punto de vista convencional
pensamos al packaging como un recipiente destinado
aconservary proteger los productos que contiene.
Sibien hay razones objetivas para pensarlo de esta
manera, también se manifiesta un arrastre cultural:
tradicionalmente se vincula al packaging con los me-
canismos de proteccion y conservacion de la natura-
leza. Casi una parodia de esta vision es la que hace
Bruno Munari en la descripcion de la naranja:

«El objeto esta formado por una serie de continentes
modulados en forma de tajada, dispuestos circular-
mente en torno a un eje central vertical al cual cada
elemento apoya su lado rectilineo mientras que to-
dos los lados curvos vueltos hacia el exterior produ-
cen, enel conjunto, una suerte de esfera. El conjunto
de estas tajadas o gajos esta envuelto en un embalaje
bien caracterizado, tanto desde el punto de vista de
la materia como del color: bastante duro en la super-
ficle externa y revestido de un acolchado suave
interior... Cada continente, a su vez, estd formado
por una pelicula plastica para contener el jugo... Cada
gajo se mantiene unido por un adhesivo débil...»!!.

Este tipo de asociaciones apuntarian a
expresar un concepto: naturaleza e industria ten-
drian un comun denominador. El ejemplo de la na-
ranja podria ser una prueba de ello, sin embargo,
nos permite ver, al mismo tiempo y siguiendo con
este mecanismo asociativo, la limitacion de los enva-
ses naturales: su falta de comunicacion. Y es precisa-
mente en la superacion del silencio de la naturaleza
donde el hombre se separa de ella, construyendo
sus artificios que - como su nombre lo indica- no
son «naturales».

Estos artificios son denominados cons-
trucciones simbdlicas y es su falta de naturalidad lo
que les da significado. La intencion esencial de la
grafica de envases es la seduccion y la seduccion es,
precisamente, un mecanismo de ocultamiento de lo
natural. Si aceptamos pensar al diseno industrial del
envase asociado a los mecanismos de proteccién de
la naturaleza debemos admitir que su grafica tiene
mds relacion con el mundo simbdlico del hombre
que con aquélla. Podemos convenir, por el momen-

pagina 24

La grifica de los envases del
siglo X!X es fundamental-
mente tipogrifica. Después de
la mitad del siglo se generalizo
el uso de las tipografias «Anti-
gua» y «Egipcia» y aprincipios
del siglo XX la industrializa-
cion de la litografia permitio
la incorporacion del color, la
impresion sobre vidrio y hoja-
lata, y la aparicion de las ima-
genes.

| Etiqueta de tabaco aleman.
Fines del siglo XVII.

2 Ftiqueta «Piccallli» de Ingla-

terra. Sigio XIX

3 Envase de chocolate «Su-
chard>», Suiza.

4 Envase inglés de caviar ruso

«G. Zalinoffs

tipoGrafica 7 Packaging: la...

I 5 Caja de galletas «Sanders»,

Inglaterra
& Tipografiaantique y egipcia.
Siglo XIX.

TYPE ITALIQUE
Enseignement 4

LEGENDE
Farfadets.b




to, que envase es proteccion, conservaciony simbo-
lo; y que su historia podria resumirse en el paso de
lo funcional a lo simbdlico, de lo natural al artificio
y de la neutralidad a la seduccion.

Si bien hay reglamentaciones acerca de
los medios de conservacion de alimentos que datan
de | 700 anos antes de Cristo, las primeras industrias
ligadas al envase (alfareria, cesteria, vidrieria y cur-
tiembre) pertenecen al mundo feudal. Los envases,
en ese momento realizados por artesanos, se limita-
ban -por supuesto- a contener y conservar alimen-
tos. No habia un acontecer simbolicoligado a ellos,
no habia «grafica de productos» ;Y esto por qué?
Porque no existia el mercado como hoy lo conoce-
mos, los productos se consumian en la region por
los propios productores; productor-consumidor
eran una unidad cultural. La creacion simbolica de la
época estaba, obviamente, desligada de este queha-
cer. Los artistas tenian otra funcion: eran mediadores
entre Dios y los hombres. Todos sus artificios apun-
taban a la adoracion o la representacion de lo religio-
50, las catedrales y la pintura son un ejemplo de ese
mundo sacro

La diferencia radicaria, entonces, que en el
mundo industrializado el productor y el consumidor
estan separados, existiendo por lo tanto, la necesidad
del envase. A través de los medios masivos de comu-
nicacion, la produccion industrial y simbdlica estan
unidas. Y la similitud estar ia en que los disenadores
seriamos los nuevos mediadores: los «artistas del
consumo» (como nos denomina Alberto Borrini),
mediariamos entre el mercado -como un Dios con-
temporaneo- y los consumidores.

La revolucion industrial produjo la
separacion entre productor y consumidor: /a fabrica,
el transporte y los puntos de venta generaron la
aparicion del packaging, cuya presencia definitiva
podemos situar en el siglo XIX. Este packaging era
aun un contenedor a partir de la necesidad de trans-
porte y comercializacion; su grafica se nutria de
las formas tipograficas dominantes, desarrolladas en
elsiglo XVIIl para la industria editorial. En esta etapa
muchos artistas se incorporaron al mundo de la in-
dustria convirtiéndose en disenadores de tipografia
o llustradores.

Por otra parte, la dinamica interna del
hecho artistico, mas la irrupcion del mundo burgues,
despojo al artista del caracter de mediador que tenia
en la edad media; y si bien gan6 en autonomia de
produccion, sus obras -productos al fin- debieron
incorporarse a la dinamica del mercado. Digamos
que, al afianzarse el mundo industrial, se produce
una doble situacion: algunos artistas se incorporana
este mundo nuevo y otros inician lo que conocemos

10 Envase de café «Hag»
Estudio E+U Hiestland, Ale
mania 964

Esta retorica visual desbordo
-y era su intencion- el limite
de las industrias quimicas para
comunicar, en algunos casos,
hasta en los envases de con-
sumo masivo, conservando

-no obstante- su severidad.

tipoGrafica 7 Packaging
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i

7 Envase de producto farma-
céutico «Medomins, |948.

8 Envase de «Medomin» en la
actualidad.

En esta categoria, las diferen-
cias del disefio de posguerra
con el actual son minimas,
porque esa forma de disenar,
llamada genéricamente «sui-
za» (si bien fue en principio

quomin

Geigy |

9 Envase de medicamentos
«Pierrels, Milan 1965

La manera suiza se universalizo
hasta tal punto que no se en-
contraban diferencias en el
diseno de envases de la indus-
tria farmacéutica de distintos
paises.

a..

una propuesta metodologica y
estética no circunscripta a la
industria farmacéutica) generd
un lenguaje, una RETORICA que
se congeld y convirtio en el
modelo de comunicacion de

esa industria, como conse-
cuencia de sus connotaciones
de neutralidad y severidad,
que eran -precisamente- los
objetivos de sus disefiadores.
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como practica artistica: la produccion autonoma, es
decir, sin funcion, generando hechos estéticos que
se incorporan al mercado como productos. En el
siglo XX esa autonomia fue negada o cuestionada
en reiteradas ocasiones por las vanguardias en su
afan de unir el arte con la vida, es decir, recuperar
la funcion

Heredera de esa intencion de las vanguar-
dias fue la Escuela de Basilea, cuyos envases se con-
virtieron en el paradigma del diseno moderno; carac-
terizados, fundamentalmente, por su nocién de neu-
tralidad. Sin embargo, el mercado capitalista de pos-
guerra se volvio cada vez mas competitivo y se hizo
evidente que todo sentido estaba dado por el mer-
cado. El disenagor de envases debid asumir su rol
de mediador entre el mercado y los consumidores.
Aparece, entonces, la practica simbolica ligada al
consumo

Deberiamos aqui observar el desplaza-
miento de conceptos: desde la «situacion» inicial del
packaging como contenedor se paso a la necesidad
de que también comunicara. En la primera etapa,
de escasa competencia, la comunicacion se cenia a
informar lo que habia «adentro», para pasar mas
tarde a la Idea de que /o que comunica el envase es
casl tan importante como lo que contiene. Esto es
asi porque, en el proceso de masificacion de los
productos, se fue estandarizando su produccion,
comenzando a no diferenciarse entre si. Y si los
distintos productos de una misma categoria no se
diferencian entre si, ;donde reside su identidad?: en
la gréfica. Y también porque, la mercadotechia afirma
que en el mecanismo de compra no se atiende so-
lamente a las necesidades objetivas sino que se con-
sume impulsado por mecanismos inconcientes que
son discernidos por los investigadores de mercado
y expresados en los simbolos que produce la grafica.
Los sisteras de envasamiento también se estandari-
zan y es el diseno gréfico del packaging el que ad-
quiere prioridad porque trabaja a nivel de lo simbo-
lico ligado a los mecanismos de consumo. La grafica
adquiere, de hecho, el estatuto de «producto»

La insistencia en las configuraciones
propuestas a partir del marketing (apetitosidad del
producto, apelacion al status, codigos de color, etc)
provoca como resultado la cristalizacion de esos
codigos, que se vuelven banales ;Como se produce,
entonces, lainnovacion? Ben Shan decia que un ar-
tista es una persona que inventa problemas para
poder resolverlos; y es asi que las formas cambian
en el diseno de envases: porque el disefador (ade-
mds de responder a las necesidades del mercado)
guarda para si una zona de trabajo donde se plantea
problemas especificos y auténomos (una combina-
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12 Envase de helado dietético.

Disero: Advertising Designer,
Estados Unidos

En el afdn de lograr lacompra
se llega a propuestas visuales
contradictorias; por ejemplo,
manejar la imagen de un cre-
moso helado ligado a un signo
de delgadez. Si uno se separa
de estos mecanismos del con-
sumo pensaria que la grifica
de este envase es una parodia.
Pero no es asi, las estrategias 1
de venta toman para si los
cambios que se producen en
la sociedad, por ejemplo, la
preocupacion por el bienestar
fisico.

Gaylor Adams, Esta

Una estrategia de ventas de
productos es la segmentacion
en grupos y subgrupos de
compradores. Ante un mer-
cado saturado de variantes de
un misme producto, se pre-
tende influir en lacompraa un
grupo diferenciado de esos
consumidores. En este caso la
grifica del envase expresa esa
intencion en el segmento ado-
lescente,

13 Lineadee

Disero: M

Bre

Otro concepto que se maneja
en lagrafica de los envases es
el de la compra por impulso.
El consumidor responderia
impulsivamente a una imagen
de gran apetitosidad que le

despiertasus deseos. La vision
de algunos productos no es
precisamente apetitosa (por
ejemplo, el polvo para prepa-
rar sopa no tiene ningun inte-
rés, niaun lasopa preparada),
por lo tanto, se recurre a ele-
mentos de acompanamiento
que hagan mas apetecible al
producto.

Packaging: la.




15 Envase de jugo de uva «Ri
benas. Diseno: Blackburn's

laterra

studio,

Transgresion tipogrdfica: la
posicion vertical, sumada al
trabajo con las contraformas
apunta mas a la seduccion vi-
sual que a una tradicional idea
de legibilidad.

14 Caja
«St. Mic

Co. Inglate

galletas surtidas

». Diseno: Kyte &

Uno de los recursos del nuevo
diserio es entrar al problema
por lanostalgia. En este ejem-
plo, la grifica del estuche de
galletitas responde a un mo-
delo grifico de ia nifez de los
que hoy tienen alrededor de
40 anos. El producto ne es
nuevo, la grdfica no agrega
nada de €|, es un ejercicio
formal que remite a afectos
lejanos.

e aimiat®

tipoGrafica 7

16 Litografia de jasper Johns
1964,

Como metifora del rol de los
disenadores en nuestra socie-
dad no debemos olvidar las
obras de los artistas pop que
tienen como tema los envases.
El arte, podemos decir, en la
exasperada angustia de su falta
de funcion, volvio los ojos a las
obras de consumo masivo.

17 Envase de mermelada. Di-

seno: Peter Windett, Gran

Bretaria

Ante las resistencias o sospe-
chas de ciertos consumidores
sobre los productos «excesi-
vamente» industrializados, la
industria y los disenadores
responden generando una re-
térica de lo artesanal: desde
textos caligrdficos y distintos
recursos de etiquetado se
intenta rodear al producto de
lanocién de «hecho a mano».
EL CONSUMIDOR PARTICIPA DE
ESE JUEGO AUNQUE RACIONAL-
MENTE SEPA QUE ESE PRODUCTO
TAMBIEN ES INDUSTRIAL

18 Envase de «Dry gin». Dise

fio: Takashi Fujita, Japén.

Una de las ideas que maneja el
MARKETING se basa en conside-
rar que existe un mecanismo
paranoico de los consurnido-
res, que no tolerarian carecer
de lo que tiene el otro. Esta
propuesta, mds alli de la cali-
dad del producto, estd ligada
al lujo y al status: el que tiene
tal o cual producto es mejor
que el que no lo tiene.

Packaging: la..
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cién de formas inédita, un trabajo tipografico parti
cular). Alanadir otra problematica a la del mercado
produce la innovacion. Esquematicamente podemos
decir que en nuestra practica cotidiana resolvemos
un 30% de problemas objetivos (por ejemplo, tecno-
logicos), un 60% que corresponde al mercado y un
10% con intenciones autonomas. Si sumamos ese
60% de operaciones formales que supuestamente
responden a los mecanismos simbalicos del consumo
mas ese 10% de intereses estéticos personales, ve-
mos que la grifica tiene cada vez mayor peso
Mas aun, se puede decir que los disenado-
res de envases contemporaneos estan trabajando
en contra de esa idea del marketing, a la que consi-
deran un anacrenismo. Porque la generalizacion del
imaginario mercado técnico ha conseguido esterilizar
la cuestion de la seduccion de las formas, sustituyen
dola por una especie de dictadura del inconciente y
lainterpretacion, que aspirariaaeliminar -en Ultima

ad posible. Siguiendo a Jean

instancia- toda ambigue
Baudrillard: «A lainversa, en la seduccion es de alguna
manera lo manifiesto, el discurso en lo que tiene de
mas ‘superficial, lo que se vuelve contra el imperativo
profundo (conciente o inconciente) para anularlo y
sustituirlo por el encanto y la trampa de las aparien
cias. Apariencias en absoluto frivolas, sino lugar de
un juego y de un estar en juego, de una pasion de
desviar -seducir los mismos signos es mas importante
que laemergencia de cualquier verdad- que la inter
pretacion desdena y destruye con su busqueda de
un sentido oculto»"

Este rechazo al modelo de comunicacion
dominante desde |a vulgarizacion del marketing nos
llevaa ampliar -en la practica del diseno de envases
el porcentaje de la zona de trabajo donde las formas
tienen mayor intencion estética, en consonancia con

la idea que manejamos sobre el mayor peso de la
grafica atraves del tempo, hasta confundirse con el
producto mismo. Como consecuencia de la estanda
rizacion de productos y sistemas de envasamiento
por los procesos culturales y, pareciera que tambien
porque se estd debilitando la funcion del envase
comao mediador entre mercado y consumidoral ser
mas eficiente, en este cometido, el mundo electro-
nico. La television es el nuevo gran mediador de
nuestra sociedad, al punto que algunos teoricos ase
guran que mas que reflejarfa es creadora de realidad,
lo que no esta en ella no existe

Siesasi, liberada de la tirania del marke-
ting y despojada del rol de mediacion, la grafica bo
rrarialos limites producto-envase para generar un

nuevo producto en el que esta incluida T

20 Envases de bebidas «St.
Michael», Diseno: Kyte & Co,

Inglaterra,

Lagrifica de este envase apela
adibujos de lallamada «trans-
vanguardia» una idea de feal-
dad voluntaria, parodica. Diga-
mos que se trata de unareac-
cion al concepto de que «lo
feo no se vende»

19 Dwersosarticule

s mascul
nos. Diseno: Yellow Pencil Co.

Inglaterra

Enlagrafica de envases hay un
posmodernismo que se pro-
pone la reescritura del moder-
nismo, o por lo menos se nutre
de él. La grafica de estos enva-
ses remite a la pintura y la
ilustracion de los arios 20.

21

20

21 Envases de refrescos «St
Michaels. Diseno: Kyte & Co,

Diseno: Connan Design

Group, Inglaterra

En unamuestra de la indepen-
dencia que va ganando la gra-
fica en relacién al producto
nace una afectacion, un estilo
visual impuesto al producto,
se trate de bebidas o cosme-
ticos.

Bruno Munari. «£/arte como oficios. Barce
lona: Nueva coleccion Labor, |
%) |ean Baudrillard. « De la seduccion». Barcelo
na: Catedra, 1987
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En este articulo, Gui Bonsiepe
critica asperamente las
metodologias de ensenanza
del diseno y propone su
reestructuracion partiendo de
la redefinicion de la disciplina,
para concluir con un analisis de
larealidad latinoamericana. La
nota expone, sucintamente, el
trabajo presentado porelautor
en el seminario «La ensenanza
del diseno industrial en la
década del ‘90» realizado en
Canasvieiras, Brasil, entre el 25
y 29 de julio de 1988 y
organizado por el Laboratorio
de diseno industrial. La
trayectoria profesional y la
extensa actividad docente de
Bonsiepe, avalan este texto,
donde presentamos su posicion
respecto de temas que motivan
la reflexion y el debate.

GuiBansiepe nace en Alemaniaen
1934 De 1955a 1959 estudiaen la
HIG de Ulm_ Entre 1960 y 1968 se
desempena como docente en la
misma escuela De 1968 a 1973
desarrolla su profesion en Chile. En
1973 accede a la vicepresidencia de
ICSID. En 1974 es encargado de
crear el grupo de proyectos dentro
del INTI, de Buenos Aires, ciudad
donde desarrollo su actividad
profesional hasta 1980. A partir de
1981 se dedica, en Brasil, a la
creacion y coordinacion del
Laboratario de diseno industrial,
LDP/DI, de Flananopolis. En la
actualidad, trabaja en San Francisco
en una empresa de computacion
Paralelamente a su actidad
profesional, Gui Bonsiepe ha sido
docente en diversas universidades.
Esautorde varioslibras, entre ellos
«Diseno industrial artefacto y
proyecto» (Madrnd, 1975), «Teoriay
practica del diseno industrial»
(Barcelona, 1978). y «El disenodela
periferias (Barcelona, 1985)

Gui Bonsiepe

Educar
Innova

El diseno y la ensenanza comparten una
caracteristica: ambos estan orientados
hacia el futuro. En el centro de la tematica
de la educacion del diseno se encuentra
la pregunta ;como educamos
innovadores? De esta manera el problema
hasido formulado por Fernando Flores (1)
en sus esbozos para una ontologia del
diseno.

Las instituciones actuales de educacion,
en todos los niveles, no han dado una
respuesta satisfactoria a esta pregunta. La
razon de esta situacion desalentadora la
constituye el paradigma en el que se
fundamenta la ensenanza actual. Segun
este paradigma, el conocimiento
consistiria en una «cosa» mental
almacenada en el cerebro del alumno. Por
lo tanto, la ensenanza se reduciria -ante
todo- a trasmitir informaciones y
conocimientos del docente al alumno,
como si ensenar fuera comparable al
proceso de colocar datos en un disco de
computacion

Otro paradigma de la ensenanza —
segun la propuesta de Flores— re-
interpretaria el conocimiento no como
una «cosa» que puede ser trasferida o
trasmitida sino, mas bien, como
manifestacion de una accion efectiva.
Solamente en la accion efectiva se revela
si elalumno ha mejorado su competencia
Hoy, conocimiento y accion efectiva, es
decir, competencia en la accion en una
determinada area, permanecen
desvinculados. Este es el signo medular
de la crisis en la ensenanza universitaria.
Ahi es donde la educacion falla

Segun una interpretacion actual, el
disenador proyecta objetos. Esta vision
tiene la virtud de oscurecer mas que
aclarar el quehacer del disenador. El no
describe funciones «objetivas» como si
estuvieran «afuera-ahi» en el mundo,
para disenar en base a ellas un producto
con miras a cumplir esas funciones y
requerimientos.

Las funciones no son objeto de
descripciones: las funciones se inventan.
Son distinciones linguisticas, por tal razon,
el disefo se basa en el lenguaje. Son las
distinciones linguisticas las que
construyen el espacio en el cual opera el
diseno

En vez de circunscribir la actividad del
disenador al diseno de objetos, seria
mejor caracterizarlo como diseno de
situaciones en las cuales la vida se
despliegay desarrolla. Las situaciones son

dores

constitutivas del diseno, los objetos no.
La tan codiciada nocion de la «forma»
oculta mas que revela el oficio del
disenador. El disenador contribuye para
dar transparencia a un escenario: no es
simplemente «creador de formas». Tal
vez la profesion de los disenadores
haria bien en cuestionar este concepto
basico, alrededor del cual gira la
autointerpretacion de estos profesionales.
Similarmente se haria bien en poner en
duda la validez del modelo semidtico
segun el cual la comunicacion consiste
en trasmitir informaciones de un emisor
hacia un receptor. La nocion de la
«informacion» como «cosa» es muy
resbaladiza. Los libros no contienen
«informaciony para ser «adquirida». Los
libros son mas bien posibilidades de
conversaciones.

¢Por qué el diseno es tan importante?
No por ser una palabra efectista que
incluso aparece en el lenguaje de las
ediciones dominicales de los diarios,
donde se habla de aretes y decoracion de
interiores. El diseno es importante por ser
una posibilidad constitutiva del hombre,
tanto como lo es el lenguaje.

El diseno, ademas de ser una
especialidad profesional, es un atributo
ontoldgico de la humanidad. Esta
presente como posibilidad en cualquier
actividad humana. Por eso, el disefio sera
la base de una nueva educaciony, tal vez,
de una nueva universidad (aunque yo
dudo de la capacidad innovadora de la
actual universidad, empantanada en una
situacion paralizante - las nuevas formas
de ensenanza se desarrollan fuera del
ambito tradicionaly la universidad pierde
el monopolio sobre la educacion superior).

La filosofia constituia el pilar de la
universidad clasica, en tanto las ciencias
proveen las bases de la universidad
moderna. El diseno proveera el
fundamento de la universidad futura. Sera
el factor integrador de una educacién
desintegrada y dispersa.

Hasta hoy el dibujo constituia una
barrera para las personas que aspiraban
aproximarse al diseno. Dibujo y diseno
estaban fuertemente entrelazados. El
camino al diseno pasaba por la puerta del
dibujo, entendido como habilidad para
trazar con lamanoyel lapiz figuras sobre
un papel. Con el surgimiento de la nueva
tecnologia de la informatica, tanto
software como hardware, esta barrera
que restringe el diseno a un pequeno
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grupo de profesionales terminara por
serderribada. El dibujo con lapiz no sera
ya la condicion sine qua nony la

faceta constitutiva del diseno. La
comercializacion de nuevos programas,
con lenguajes graficos de comunicacion
con el usuario, abrira las puertas para las
personasque hoy se consideran excluidas
del diseno porque no saben dibujar. El
computador personal ofrecera nuevas
posibilidades, cuyos alcances dificilmente
pueden servalorados todavia. Caeriamos
en una grotescay ciega subestimacion si
quisiéramos ver esta herramienta
solamente como una nueva forma de
lapiz perfeccionado, pues se trata de una
innovacion radical, y no simplemente el
resultado de un proceso evolutivo.

Para la década de los '90 podemos
prever una gran extension de las
actividades del disefo, la ruptura de los
limites que restringen el disefio a las
profesiones tradicionales, como son el
diseno industrial, el diseno grafico o la
arquitectura. Esto puede ser una buena
noticia. La mala noticia es que estamos
frente al surgimientoy la creacion de toda
una nueva cultura visual en la cual los
disenadores tradicionales (y todos somos
disenadores tradicionales, pues el nuevo
disenador queda todavia por ser
inventado) no participan decisivamente.
¢Por qué razon ocurre esto? Porque el
diseno industrial y el diseno grafico no
poseen un cuerpo substancial de
principios y fundamentos.

Lamedicina tiene para si laanatomia.
La ingenieria tiene la fisica y la
matematica. EL diseno industrial y el
diseno grafico, por su parte, no tienen
nada (en el campo de la arquitectura la
situacion no es mucho mejor). Solamente
algunos libros con bonitas ilustracionesy
opiniones personales de los autores. Urge
inventar, identificar, definir e integrar los
fundamentos del diseno. Urge reconstruir
y reconstituir el diseno. Esto seria una
tarea para la proxima década, de manera
que el siglo XXI nos encuentre mejor
preparados.

En Latinoameérica podemos -tal vez-
hacer una contribucion y contrarrestar la
creciente periferializacion. La trampa que
nos tiene amarrados no es que no
sabemos, sino que no sabemos que no
sabemos. El subdesarrollo no es la falta
de conocimientos o el precario acceso a
la «informacion», sino la ignorancia de
nuestra ignorancia.

1. Fernando Fiores es coautor del
libro «Understanding Computers
and Cognition», en el cual se
establecen |as bases paraunanueva
teoria de diseno, y fundador de la
empresa «Logonet», que organiza
cursos con una concepcion moderna
de la ensenanza
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Frenhofer, célebre pintor imaginario

creado por Balzac para uno de sus cuen-

tos filosoficos, «La obra maestra desco-

nocida», acaba loco a fuerza de perse-

guir una representacion tan perfecta

que sustituya la realidad. «jNo espera-

bais tanta perfeccion! Estais delante de

una mujer y aguardabais un cuadro»

exclama ante Nicolas Poussin, especta-

dor alelado que contempla un embro-

llo delirante de pinceladas y mil reto-

ques superpuestos en la tela. La desme-

sura de esta aspiracion resume, en el

fondo, la mira del realismo a lo largo

de su historia: lograr una imagen cada

vez mas convincente, cuyo efecto per-

suasivo engendre la maxima credibili-

dad. La obsesion de Frenhofer quizas se

hubiera satisfecho mejor con una camara

ante el ojo que con un pincel en la mano. Hasta hace
poco -ahora ya existe la representacion tridimensio-
nal por ordenador- la fotografia ha sido la técnica
mas perfecta de reproduccion iconica de lo visible al
servicio del arte. No cabe duda de que esta facilidad
técnica para la mimesis, su sello de origen, ha deter-
minado en buena medida la obra artistica realizada
por la fotografia durante el siglo XX. Y el sentimiento
de que esa ventaja primitiva acaso se haya vuelto,
al cabo de las décadas, un peso inerte, es quizas lo
que impulsa ciertas busquedas actuales del arte fo-
tografico que parecen querer evadirse de los marcos
estéticos fijados por el simple uso de la camara. Se
diria que el fotografo, a la inversa de Frenhofer,
quiere librarse de la representacion perfecta y esta
pidiendo un pincel simbdlico que incorpore a su obra
el temblor vivo de la mano, o bien se vuelca hacia
temas u objetos pretendidamente indiferentes o im-
personales, que no susciten la tentacion de recrear
su expresividad viviente. Las polémicas en torno a
tendencias artisticas innovadoras suelen perder
rumbo cuando el juicio de valor pretende orientarse
por la tendencia y no por las obras. La mezcla mas
estramboética de técnicas y estilos puede dar a luz una
obra magnifica que por si misma no garantiza su «re-
ceta» sino tan solo su calidad. Porque no hay recetas
para la auténtica creacion, acto y producto singular,
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Man Ray

concreto, que puede darse tanto fuera como dentro

de los canones. Para elaborar, en cambio, un juicio
critico sobre la receta implicita en la tendencia me
parece legitimo preguntarse por los canones del arte
en cuestion, en la medida que han formulado las re-
cetas mas fecundas, aun cuando nunca hayan sido las
unicas en propiciar resultados creativos. Dado que ha-
blamos de fotografia, en este caso nos preguntamos
menos por las obras que por el arte fotografico en
cuanto tal, por los marcos que lo han situado dentro
del espectro de la produccion plastica en general. De
la respuesta pueden surgir criterios mas firmes y para-
dojalmente mas libres para apreciar los resultados de
las nuevas busquedas, ya que plantear la cuestion de
los propios limites implica, de hecho, una apertura
que aspira a dilatarlos. Asi encarado el problema, no
hay que perder de vista, sin embargo, que todas las
artes han cultivado su perfeccion propia no porque
obviaran los limites de ejecucion que las constituyeron
sino porque éstos se hicieron olvidar en /a obra reali-
zada. Quizds el arte no sea mas que eso: convertir en
maxima fuerza expresiva la «debilidad» inherente a
un medio determinado, a saber, la limitacion especi-
fica que en cada caso lo condiciona. ¢Cual es ese
condicionamiento en el campo de la fotografia? Lo
que hasta aqui ha marcado su desarrollo como arte
es, ante todo, la camara y, algo menos obvio, segun




creo: la peculiar relacion de la camara con
o visible, o sea, su necesidad de materia
luminica. De esa restriccion originaria -
«materialista» y técnica- surgio el ilimitado
paisaje visual que los fotografos desplega-
ron ante los ojos seducidos de nuestra épo-
ca. La camara detiene lo que ve en una
imagen fija. Esa imagen reproduce con
maxima fidelidad algo que se da a ver y
que no es equivalente con lo que en las
cosas se ve de hecho, por necesario prag-
matismo o por habito. La imagen fija es el
horizonte y el limite de la fotografia. Sus
aptitudes como arte se revelaron en la me-
dida que el lenguaje fotografico supo hacer
de ese limite una posibilidad abierta, o sea,
en la medida que supo liberarse de la sumi-
sion condescendiente a su objeto y hacer
que esa imagen de lo visible se transfor-
mase en la vision de una imagen estricta-
mente fotografica cuyo contexto ha de de-
finirse por los cuatro cortes del encua-
dre. Asi, a partir de una necesidad que
por principio la encadena a apariencias rea-
les que provienen de objetos existentes, la
fotografia logro, sin embargo, dejar al ojo
en libertad para componer su propia com-
prension de los seres y de las cosas, para
desplegar la vida manifiesta y secreta de
lo visible en el fructifero intercambio de lo
que la mirada recibe y otorga. Tras el visor,
el ojo aprendio a construir su singular sistema percep-
tivo en base a operaciones que desmontaban la reali-
dad para volver a articularla segun leyes desconocidas
por el razonamiento o las finalidades précticas de la
accion. Recortar, destacar, relegar, iluminar u oscure-
cer, agrandar, desplazar, son medios para que la rea-
lidad visible multiplique su propia infinitud tematica
y expresiva, incorporando a las cosas, como una parte
de ellas mismas, la mirada humana que las mide. El
ofo fotografico nos ha ensenado a recorrer visual-
mente el mundo con soltura, es decir, con cierta acti-
tud irreverente hacia los esquemas preconcebidos, nos
ha invitado a escandir el discurso de lo visible con
puntos de detencion y de atencion, con signos de
interrogacion y de admiracion, y a veces ha hecho

Richard Avedon

llamadas donde nunca hubiésemos sospechado que

ese discurso escondia posibles articulaciones. Pero
ademas, hablar del ojo fotografico, siempre apegado,
por origen, a la fluminacion de lo que es o, por lo
menos, de lo que se hace ver en lo que es, supone
-paradoja aparte- hablar de la imaginacion fotogra-
fica, capaz de percibir lo que no se ve en lo visible y,
mas importante aun, hacerlo ver en esa imagen que
lo reproduce, sin embargo, con la fidelidad servil de
la camara. La imaginacion del fotografo no consiste
en recurrir a las imagenes ofrecidas por su pura fanta-
sia, su mera subjetividad, sino en poner estas fuentes
de creacion al servicio del azar, de la libertad y del
capricho de las cosas, de tal modo que ellas mismas
muestren su velada trama imaginaria. A las condicio-
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nes, tan variables en contexto y en valor
sensorial, de la presentacion visible de los
fenémenos, el fotografo habra de aportar
un marco imaginario o simbodlico que
realce las figuras imprevisibles de una re-
torica esquiva: la de lo real mismo. Hasta
aqui he intentado una estimacion de la
fotografia «clasica» en términos apologé-
ticos, si se quiere, pero que en absoluto
suponen la invalidacion de caminos expe-
rimentales cuyos logros podrian obligar,
eventualmente, a ampliar o redefinir los
ejes que situan a la obra fotografica en el
panorama de las artes. Al contrario, creo
que las actuales tentaciones pictoricas de
la fotografia, por ejemplo, cuadran sin es-
fuerzo dentro de los esquemas arriba esbo-
zados. El problema, en este caso, no es el
cambio de etiqueta -;fotografia o...?-
sino, tal como ha sido siempre, el del valor
de la imagen en si misma. Incluso podria
afirmarse de estos neopictorialistas -algun
«ismo» hay que usar- que su incursion en
la vieja artesania de la imagen fotografica
supone el riesgo saludable de que los productos sean
efectivamente juzgados por su valor intrinseco, puesto
que rechazan la facilidad de un recurso seguro al cual
nos tiene acostumbrados la copiosa avalancha de
«imagenes artisticas» en el presente: el falso deslum-
bramiento, cada vez mas perfeccionado por la indus-
tria, de la perfeccion técnica. Hoy puede disimularse
el no tener nada que decir con los fuegos de artificio
de una tecnologia que, en su esfera, es la verdadera-
mente creativa. Pero este fin de siglo parece haber
inventado otra manera, mas peligrosa en el orden
plastico, de no decir nada con mucho ruido: me refiero
al discurso teorico o critico que suele ocupar el lugar
vacio de una produccion muchas veces estéril, sustitu-
yendo con categorias intimidatorias el impacto que
deberian producir las obras mismas. Las palabras se
permiten asi, impunemente, colmar en mas de una
ocasion la ausencia de principio creativo. Por eso,
tal vez convenga tomar en consideracion algunas de
entre esas palabras que comprometen en especial los
destinos de la fotografia y que, sin necesidad siquiera
de relacionarlas con las obras, revelan al analisis su
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fragilidad, o por lo menos, parcialidad conceptual. Las
mismas pertenecen a la vulgata de un discurso general
que ha dado en llamarse posmoderno y que no carece
de versiones autorizadas. Se habla asi de inexpresio-
nismo, de plagiarismo irénico, de escenografismo -re-
calco los ismos- fotografico por agotamiento de la
realidad, etc. No es de desdenar que tales actitudes
den origen a una creacion auténtica pero es la receta,
en este caso, la que suena inautentica o, mas bien,
prefabricada en un taller filosofico y no fotografico o
artistico en general. Parece ser que la fotografia, para
estas nuevas corrientes, debe afirmarse mas como re-
produccion que como produccion de imagenes. La
capacidad reproductiva de la camara se aplica, en efec-
to, al remake de las imagenes ya producidas, multipli-
cable ad infinitum. En tanto los productos de serie
caracterizan a la cultura actual, las copias la represen-
tan mejor que las obras. Elrazonamiento podria ser
correcto siempre que se admita honestamente que el
«copista» pretende hacer de su copia una obra y que
el rechazo de toda creatividad es un truco mas de las
aspiraciones creativas. De no ser asi, lo hecho estaria




demas. Y, si no esta demas, dice algo
que no estaba dicho o, por lo menos,
no de esa manera. Bajo tal condicion
se vuelve consecuente el elegir y com-
prender la inexpresividad como un re-
curso estéetico adecuado a lo que ha de
expresarse, y la ironia del plagio como
un modo de buscar la originalidad. Por-
que si el intento de ese montaje cultural
es seriamente ironfco hay que tomar en-
tonces a la ironta en su sentido estricto,
0 sea, como una figura que contradice lo
que en ella se afirma. En cuanto a la
impersonalidad y antisubjetivismo invo-
cados por estas tendencias, caen bajo la
misma reduccion al absurdo: la obra es
lograda, en ese aspecto, cuando provoca
una reaccion critica contra los falsos per-
sonalismos o subjetivismos que impiden
un reclamo valido: hacer posibles la ma-
nifestacion espontanea y la libre recepti-
vidad de un sujeto cada vez mds amena-
zado por las condiciones de nuestra cul-
tura. Lo que subtiende el arco variable
de estas modalidades -creativas o no- es
la presuncion, verdaderamente peligrosa
para la fotografia, de que la realidad esta
agotada. Hoy por hoy, todo lo real se nos
ofrece «ya visto» y de la antigua relacion
visiva con las cosas solo subsisten image-
nes hechas que podemos reproducir o re-
componer. ;Verdad o renuncia? La alternativa pa-
rece grave. Si la realidad es una cantera consumida
ya por la vision, pocas opciones quedan para el ope-
rar especifico de laimaginacion fotogrdfica. Porque,
de hecho, el ojo de la camara ha basado hasta ahora
sus poderes imaginativos, a saber, creativos, en un
principio que la fenomenologia fundamentara, hace
unas décadas, con argumentos harto convincentes:
el objeto que estamos mirando es también lo que
impide que se vea. Los «objetos» mismos, en tanto
definidos por la cultura, la sociedad o el sujeto, limi-
tan la mirada. Por eso, para ver, es necesario buscar
lo que en ellos ha ocultado el devenir del mundo y
de los hombres. Estas paginas se cierran, asi, con
un retorno, por otro sesgo, al problema que las

Robert Fichter

abriera: el de aquellos limites que, en cada caso,
juegan como condicionantes y posibilitantes, a la
vez, de la libertad creativa. No me parece infundado
concluir al respecto que, desde el punto de vista de
la fotografia y tanto en lo que atane al sujeto como
al objeto de su hacer, esos limites siguen todavia
confrontando, a través de un visor, a la mirada hu-
mana con la implicacion dialéctica de dos infinitos:
el horizonte inabarcable de una realidad no vista en
la plétora visible de la realidad acotada por cada
universo histdrico o personal. g

Nelly Schnaith
Barcelona, Espana
octubre 1987
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Rotis

Traduccion y coordinacion:
Maria Laura Garrido
Maria Teresa Bruno

La empresa Compugraphic Corporation
de Wilmington, Massachusetts, suministra
equipos para publicacion electronica y
sistemas de fotocomposicion, en una
amplia gama de aplicaciones: diarios,
impresos comerciales, tipografia,
publicidad, revistas y publicacion
corporativa. Obtuvo la licencia exclusivay
los derechos de comercializacion, paralos
disenos «Rotis», de Druckhaus Maack, una
prestigiosa imprenta de Liidenscheid,
Alemania, que desarrollé inicialmente el
disefio de Aicher para su propia imagen
corporativa. Antes de finalizar 1989 estaran
disponibles 17 fuentes para las filmadoras
digitales y laser de Compugraphic.
También se anunci6 la comercializacion de
lagama completa de disefios «Rotis» para
todos los dispositivos compatibles con
PostScript, a través de su programa de
fuentes CG Type para Macintosh.

pagina 34

Un nuevo programa
tipografico

El 17 de octubre de 1988, en Paris, la
empresa Compugraphic Corporation
anuncio el lanzamiento de la familia de
tipos «Rotis», un programa tipografico
completo basado en un nuevo concepto
de disefo.

«Rotis», llamada asi por la ciudad
alemana donde se desarrollo este
programa, fue disenada por Otl Aicher,
reconocido mundialmente por su disenio
del sistema de pictogramas internacional
para las olimpiadas de Munich en 1972.

Aunque existieron varios intentos por
parte de los disefiadores-tipdgrafos para
desarrollar determinadas familias
tipograficas con mas amplitud, estos
disefios se limitaron generalmente a grupos
de clasificacion concretos, como romanas,
egipcias, de palo seco, etc. Por ejemplo, la
Univers —con su gama de alternativas—,
disefiada por Adrian Frutiger en 1957,
presentd el primer programa tipografico
«sistematico» de significacion en los afos
'60 y ’70. Sélo unos pocos disefios de
alfabetos intentaron superar la barrera de
los grupos de clasificacion, pero ninguno
tuvo una aceptacion favorable.

La familia «Rotis» retine cuatro
clasificaciones tipograficas —grotesca o de
palo seco, semi-grotesca, semi-romana y
romana o antigua— ampliando
sensiblemente su gama de aplicacion. La
experiencia de Aicher como disefador lo
impulso a desarrollar nuevas
clasificaciones hibridas (semigrotesca,
semiromana), para obtener uniformidad y
permitir transiciones arménicas en la
combinacion de fuentes «Rotis».

Ademas del equilibrio visual logrado a
través de las diversas alternativas, cada
fuente tipografica ha sido ajustada con el
fin de obtener una 6ptima legibilidad.
Aicher dice al respecto: «Mi objetivo
principal cuando concebi “Rotis” fue
desarrollar una tipografia que ayudase
realmente al lector a asimilar la gran
cantidad de informacién que cada dia debe
ser absorbida en la sociedad
contemporinea. Actualmente, los tipos de
letra deben ser agradables y ficiles de leer,
para el bien de nuestra salud visual».
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Es ist ein groBer Unterschied,
ob man Schriften beurteilt
nach der formalen Schionheit
ihres Alphabets oder nach
ihrem Gebrauch, inihrer An-
wendung etwa als Buch oder
Zeitung. Hat man groBe
Schriften vor sich, etwa in
einem Plakat oder einer An-
zeige, wird man geneigt sein,
die Schrift nach einzelnen
Buchstaben, das heiBt also
nach der dsthetischen Qua-
litat des einzelnen Zeichens
zu bewerten und nicht nach
ihrer Leistung, das Lesen zu
erleichtern (oder auch zu er-




Semigrotesk

Esist ein groBer Unterschied, ob
man Schriften beurteilt nach
der formalen Schénheit ihres
Alphabets oder nach ihrem Ge-
brauch, in ihrer Anwendung
etwa als Buch oder Zeitung. Hat
man groBe Schriften vor sich,
etwa in einem Plakat oder einer
Anzeige, wird man geneigt sein,
die Schrift nach einzelnen Buch-
staben, das heiBt also nach der
dsthetischen Qualitat des ein-
zelnen Zeichens zu bewerten
und nicht nach ihrer Leistung,
das Lesen zu erleichtern (oder
auch zu erschweren). Fiir den
Typographen gilt als wichtig

nanbncndnenfngnhninjn
nanbncendnenfngnhningn
nanbncendnenfngnhninjn

Esist ein groBer Unterschied,
ob man Schriften beurteilt
nach der formalen Schonheit
ihres Alphabets oder nach
ihrem Gebrauch, in ihrer An-
wendung etwa als Buch oder
Zeitung. Hat man groBe Schrif-
ten vor sich, etwa in einem
Plakat oder einer Anzeige, wird
man geneigt sein, die Schrift
nach einzelnen Buchstaben,
das heiBt also nach der dsthe-
tischen Qualitat des einzelnen
Zeichens zu bewerten und
nicht nach ihrer Leistung, das
Lesen zu erleichtern (oder auch
zu erschweren). Fiir den Typo

Es ist ein groBer Unterschied,
ob man Schriften beurteilt
nach der formalen Schonheit
ihres Alphabets oder nach
ihrem Gebrauch, in ihrer
Anwendung etwa als Buch
oder Zeitung. Hat man groBe
Schriften vor sich, etwa in
einem Plakat oder einer An-
zeige, wird man geneigt sein,
die Schrift nach einzelnen
Buchstaben, das heiBt also
nach der dsthetischen Quali-
tat des einzelnen Zeichens
zu bewerten und nicht nach
ihrer Leistung, das Lesen zu
erleichtern (oder auch zu

Asi se present6 el programa «Rotis»

Un grupo de estudio formado por Barbara
Klein, Stephanie Konig y Ménika Schnell,
comisionado por la imprenta Druckhaus
Maack, de Liiddenscheid y guiado por Otl
Aicher, trabajaron varios afios en el
alfabeto «Rotis», investigando sus
posibilidades formales. Querian descubrir
si podia crearse una tipografia mas
rapidamente legible que las actuales.
Estaban ayudados por una computadora
llamada Fritz y el programa de disefio
tipografico «lcarus».

En el disefio de familias tipograficas se
logra trabajar mas productivamente, si las
modificaciones y variantes son
rapidamente accesibles. En esto, las
computadoras son ideales, ya que sin
ningtn esfuerzo pueden hacer que las
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letras se expandan o se condensen, se
amplien o se reduzcan. Pero antes que
nada, se requiere el aporte humano, dado
que los signos tienen que crearse
manualmente. Primero debemos alimentar
el sistema de la computadora para luego
digitar las letras electrénicamente en
pantalla. El préximo paso consiste en la
edicion, con el fin de corregir y controlar
los aspectos visuales. En este caso, las
computadoras son también atiles.
Tomando como punto de referencia la
imagen total de una familia tipografica—y
no las letras individualmente— la mayoria
de las tipografias presentan defectos de
«compensacién». En lugar de formar
lineas regularmente balanceadas por la
cercania de los rasgos plenos, las letras se
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Semiantiqua

Es ist ein groBer Unterschied,
ob man Schriften beurteilt
nach der formalen Schonheit
ihres Alphabets oder nach
ihrem Gebrauch, in ihrer An-
wendung etwa als Buch oder
Zeitung. Hat man groBe
Schriften vor sich, etwa in
einem Plakat oder einer An-
zeige, wird man geneigt sein,
die Schrift nach einzelnen
Buchstaben, das heiB3t also
nach der dsthetischen Qualitat
des einzelnen Zeichens zu be-
werten und nicht nach ihrer
Leistung, das Lesen zu erleich-
tern oder auch zu erschweren

Es ist ein groBer Unterschied,
ob man Schriften beurteilt
nach der formalen Schonheit
ihres Alphabets oder nach
ihrem Gebrauch, in ihrer An-
wendung etwa als Buch oder
Zeitung. Hat man groBe
Schriften vor sich, etwa in
einem Plakat oder einer An-
zeige, wird man geneigt
sein, die Schrift nach einzel-
nen Buchstaben, das heiB3t
also nach der dsthetischen
Qualitédt des einzelnen Zei-
chens zu bewerten und nicht
nach ihrer Leistung, das Le-
sen zu erleichtern oder auch
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dispersan sin remedio.

El arte de disenar una familia
tipografica comporta, sobre todo,
conseguir un equilibrio entre ¢l blanco y
el negro: la forma se define por la
contraforma y viceversa. El espacio en
blanco, elemento principal en el disefio de
tipografia, no puede ser dibujado, ni
siquiera por ese mago electrénico que es
el «ploter».

En esta etapa las computadoras no son
utiles. Su definicién en la pantalla es
insuficiente vy el factor humano se torna,
por si mismo, imprescindible: la cualidad
de lo visual, la comparacion, el
pensamiento analogico. Respetamos un
principio especial en Rotis, que es la
valoracion de la preeminencia manual.

¢Otra familia tipografica mas?

Hoy en dia, hay mas tipografias que nunca.
Por lo tanto, ¢para qué otra mas? Sin
embargo, existen muchas razones; la mas
importante consiste en mejorar la
legibilidad.

Los parametros seguidos fueron los
siguientes:

1. Las tipografias de trazos abiertos (por
ejemplo, las romanas Elzevir o Didot) son
mas faciles de leer que aquellas de aspecto
uniforme y de rasgo fuerte (ejemplo, las
grotescas o de palo seco).

2. Las tipografias condensadas son mas
faciles de leer que las expandidas.

3. Las tipograffas con amplio espacio
entre letras son mas faciles de leer que
aquellas en donde las letras casi se tocan
entre si.

La nueva «Rotis» tuvo en cuenta todas
estas consideraciones. Sus bastones son
significativamente angostos; por su
estructura [if.‘ndf: a ser una escri[l“'(]
condensada; los signos estan relativamente
apartados entre si y formalmente se
asemeja a la fluidez de una buena escritura
manual.

El tratado de paz de «Rotis».

El propésito de «Rotis» fue lograr la paz
en la guerra existente entre las familias
romanas y las grotescas. Por su disefio,
«Rotis» pertenece a una gran y unica




Antiqua

Esist ein groBer Unterschied,
ob man Schriften beurteilt
nach der formalen Schénheit
ihres Alphabets oder nach
ihrem Gebrauch, in ihrer
Anwendung etwa als Buch
oder Zeitung. Hat man grofe
Schriften vor sich, etwa in
einem Plakat oder einer An-
zeige, wird man geneigt sein,
die Schrift nach einzelnen
Buchstaben, das heiB3t also
nach der dsthetischen Quali-
tiat des einzelnen Zeichens
zu bewerten und nicht nach
ihrer Leistung, das Lesen zu
erleichtern oder auch zu er-

2

Es ist ein groBer Unterschied,
ob man Schriften beurteilt
nach der formalen Schon-
heit ihres Alphabets oder
nach ihrem Gebrauch, in
ihrer Anwendung etwa als
Buch oder Zeitung. Hat man
groBe Schriften vor sich,
etwa in einem Plakat oder
einer Anzeige, wird man
geneigt sein, die Schrift
nach einzelnen Buchstaben,
das heifBt also nach der
dsthetischen Qualitit des
einzelnen Zeichens zu be-
werten und nicht nach ihrer
Leistung, das Lesen zu er-

Ferew .

familia, logrando en lugar de una grotesca
pura —con su efecto de fuerza uniforme—
una grotesca modificada, de trazo fuerte y
variado, sin adornos de base, serifs o
curvas,

Si la grotesca modificada es la madre
de «Rotis», la escritura romana se refleja
en su trazado, como si la Times fuese su
padre. Por consiguiente, el rasgo basico de
las letras individuales es invariable; la «O»

romana es tan alta y amplia como la «O»-

grotesca.
Cuatro familias, una idea tipografica

«Rotis» no es simplemente una nueva
familia tipografica, es un nuevo programa
tipografico: cuatro familias, una tipografia.
Ademas de la romana pura y la grotesca

pura, «Rotis» presenta dos versiones
intermedias: semi-romana y semi-
grotesca. Asi se logra una tnica familia
tipografica donde las letras mantienen
siempre sus rasgos basicos. Las
modificaciones se producen en los rasgos
ascendentes, que insindan terminaciones y
curvas, al punto de llegar a prescindir
totalmente de los «serifs». El resultado
final es lo que podemos determinar como
un «artificio» de una romana sin serif.
Todas sus caracteristicas se mantienen
también en las variantes de pesos «light»
(blanca) y «bold» (negra). El resultado,
entonces, es una variada familia, un
programa integral, que atiende a las
necesidades de escritura y lectura
contemporaneas, de manera unificada.
Con «Rotis», se pueden usar diversas

tipoGrafica 7 Rotis...

Orl Aicher

Nacié el 13 de mayo de 1922 en Ulm,
Alemania

Estudio en la Academia de Artes
Plasticas de Miinich, entre 1946y 1947. En
1948 instalo su propio estudio de disesio
grdfico en Alemania. En 1949, fue co-
Sfundador y miembro del equipo de
organizacton de la Hochschule fiir
Gestaltung de Ulm, profesor de
comunicacion visual en 1954, y vicerector
desde 1962 a 1964. También, fue profesor
honorario de la Universidad de Yale en 1958
y dio, al ano sigutente, un seminario en el
Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro

Rl"lilzl;, entre otras cosas
ortentacion técnica, el disenio del logotipo y
la consultoria de la direccion de la empresa
Max Braun; la tipografia para el periédico
«Allgemeine Sonntagszeitung» de
Diisseldorf; un estudio cromatico para el
ferrocarril elevado de Hamburgo, el logotipo
para Lufthansa y el sistema de informacion
del aeropuerto de Frankfurt. Entre 1967 y
1972 desarrollo la imagen de los juegos
Olimpicos de Miinich '72. Es coautor, junto
con Martin Krampen, del libro «Sistema de
signos en la comunicacion visual»
(Barcelona: Editorial G.Gili, 1979)

Muestras individuales de su obra se
han exhibido en Estados Unidos, Brasil y
Alemania, participando también en diversas
exposiciones colectivas en Miinich,
Diisseldorf, Paris, Amsterdam, Dublin,
Milin, Nueva Yorky Tokio, entre otras. Su
obra forma parte de la coleccion permanente
del Museo de Arte Moderno de Nueva York
y del Museo de Arte Moderno de Rio de
Janeiro

Actualmente, vive y trabaja en
Alemania

variantes tipograficas en un solo libro, sin
que se altere el conjunto. Esto permite
agregar flexibilidad, logrando una unidad
visual agradable.

Este nuevo programa tipografico no
esta basado en modificaciones formales
sino, mas bien, en la bisqueda de una
nueva libertad al disponer de diversas
variables para lograr una mayor armonia
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El asiento,
ese diseno
tandeseado

Ricardo Blanco
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Cuando el interés tiende a conver-
tirse en obsesién -y eso me sucede
con la silla-, lo mejor es reflexionar
sobre ello para tratar de desentra-
nar las razones de esa perturbacion.

También es cierto que, en tanto
otros tienen sus obsesiones, su
analisis puede servir para poder ver
mas en profundidad y, en la presun-
cién de que cierta obsesion de «tipo-
Grafica» -por lo menos en Fontana
y Andralis- es la letra, trataré de
conjugarlas ya que ambas partici-
pan de la otra obsesion: el diseno.

Para comenzar, se puede supo-
nerque la silla es al disefio de pro-
ductos, lo que la letra es al diseno
grafico, entonces, un analisis analo6-
gico puede conducirnos alos orige-
nes de esta pasion.

Pero, jcual es la diferencia de
una letra con otra o entre dos sillas?
{qué nos motiva a disenarlas per-
manentemente? Si bien existen in-
numerables «A» 6 «Z», todas se di-
ferencian entre si y es altamente
improbable que se confunda una A
con una Z, como también es poco
posible que una letra se interprete
como un signo matematico o de
puntuacién. De igual manera, una
silla es reconocible y definible como
tal y no se confunde con un banco
0 una mesa, aun cuando existan

tipoGrafica 7 Lasilla

@ 2

infinitas variantes. Es decir, ambas
tienen rasgos de tipicidad propios e
inconfundibles.

Las letrastienden a ordenarse,
no solo alfabéticamente, sino en
categorias tipograficas -romanas,
grotescas, egipcias, etc.-, de igual
manera, hay tipologias de sillas que
permiten agruparlas -giratorias, de
cuatro patas, etc.-.

En los conjuntos tipograficos
hay pequenos signos que cambian
el significado de las letras (por ejem-
plo, los signos de admiracion, de
interrogacion, etc.); también hay
sistemas de asientos en los cuales
algunos simples complementos mo-
difican su lectura (asiento + brazo
= butaca).

Los alfabetos tipograficos cuen-
tan con letras mayusculas y letras
minusculas; en los asientos se inclu-
yen las sillas y los sillones. Un texto
comienza con mayuscula y una
mesa lleva en su cabecera un sillén

Existen marcadas diferencias
entre una Helvética y una Claren-
don; de la misma manera, no es po-
sible confundir una Red-blue con
un Luis XV. Las letras y las sillas
han tenido, simultdneamente, su
cuota de creatividad encargada, y
asi como hubo un Bodoni con su
cancilleresco, o un Lubalin con su

IS
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Avant-Garde, en los asientos exis-
tié Mackinstoch con su Willow y un
Charles Eames con su Wilder

En sintesis, podemos definir la
clavede los dos sistemas, como «la
posibilidad de diferenciarse entre
semejantes y ser fieles a si mismos»
Y es esta condicion, tal vez, lo que
otorga potencialidad de diseno a
ambos conjuntos; potencialidad
que se verifica en su continuo redi-
seno. Ese re-diseno permanente
demuestra que dichos objetos -la
letra y la silla- son modelos y como
tal no se han agotado (y tal vez
nunca se agoten). Esto brinda a los
disenadores un apasionante uni-
verso imaginario, algo asi como un
mar, en el cual siempre habra olas
y todas seran iguales pero diferen-
tes entre si, que cambian con el
tiempo y el lugar y con quien las
observa. Y esto nos permite conce-
bir un diseno que no pretende llegar
almodelo unico oideal, sino que el
ideal es buscar los modelos de la
variedad.

Pero debe haber alguna razon
por la cual estos elementos mini-
mos, como la letra o la silla, han
suscitado a lo largo de la histona
tanto interés en sus creadores; re-
corriendo en su evolucion el camino
delaartesania al disefio; desde Bas-



kerville a Frutiger y de Chipendale
aSottsass. Tal vez sea por su carac-
ter esencial, porque pueden defi-
nirse con escasos elementos o por-
que cada uno de sus componentes
son imprescindibles. En ambas,
todo funciona y todo significa, cada
parte debe y puede ser y cuando se
tiene la evidencia que no esta bien,
es sencillamente porque algo falta
o sobra. Por ello, en tanto sintesis,
laletra y la silla son posibles de de-
finir como paradigmas del diseno.

Dejando al margenlaletra, pero
haciendo otra lectura analdgica,
creo se puede aclarar el porqué uno
se ha convertido - Andralis dixit- en
un «sillopatan.

Sialdiseno es posible definirlo
como un universo, podemos consi-
derar que en él hay mundos y en
estos, especies y géneros, al igual
que en el mundo bioldgico. Asi, en
eluniverso del disefo esta el mundo
de los objetos utiles, en donde se
encuentra la especie de los asientos
y dentro de ella el género de las
sillas. Curiosamente este género es
femenino: es «la sillay y no el sillo
(aunque si esta el sillon). Sin hacer
una lectura solamente gramatical
veremos que expresan una condi-
cién femenina; en ellas, las sillas,
Nnos apoyamos, Son quienes nos so-

portan, nuestro respaldo y las que
resuelven nuestro cansancio.

También -aunque desde una
perspectiva mas burda- la belleza
de una silla reside, a veces, en la
esbeltez de sus patas, otras, en
como se ve de atras. Lo que si es
cierto, es que el motivo de pondera-
cion es su forma pero, normalmente,
todos convienen en que lo impor-
tante es que sean elegantes -aun
cuando no sean comodas- salvo
cuando son para la cocina. También
es notorio que algunas han sido
pensadas para usar sélo en el dormi-
torio; nuevamente su esencia feme-
nina por su capacidad erdtica se
evidencia en la postura que a veces
el hombre toma cuando 'se posa a
horcajadas sobre ella. En definitiva,
su femineidad se vislumbra en la
lucha eterna que se desata por su
posesion, por su conguista o por su
pérdida (pensemos sino en la bu-
taca de un teatro o en la silla de la
sala de espera). Pero la visién ex-
celsa de lo femenino es la condicion
de amante 'y ello esta referenciado
por el aban‘dcnof y por ello no hay
que olvidar aquello de: «el que se
fue a Sevilla, perdio su sillan.

La tercer analogia es la metafo-
rica, en la cual encontramos en la
silla una simbologia de la conducta

humana. Es obvio que la violencia
activa se realiza de pie; el hombre
sentado es el pasivo, el que reflexio-
na; el parado ataca, el sentado
come, bebe, goza. Elasiento ha sido
siempre un simbolo de poder, una
metafora social. La silla papal o el
sillon presidencial son simbolos del
poder y tienen su exégesis en el
«trono». Asi, se puede pensar en el
sillén de la academia o el divan del
analista como la culminacion de
nuestros delirios intelectuales,
hastallegar al banquillo de los acu-
sados como expresion de la mas
baja condicion humanay si se nace
en una silla -la ginecoldgica- se
puede morir en otra, la eléctrica.

Pero estas analogias poco tie-
nen que ver con el sentido o defini-
cion tradicionales del disefo. Se
dice que éste es la solucién a las
necesidades mediante un objeto;
tal vez sea, también, un hecho ex-
presivo através de un hecho mate-
rial. Las ideas del diseno, se dice,
surgen como una reflexion de las
necesidades y son propuestas orde-
nadas para materializar un objeto.
Aqui aparecen los dos personajes
que participan siempre de un dise-
fnio: el receptor o usuario del disefio
y el emisor o disenador, el que se
expresa.

Lasilla...
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Elactode disenar, se convierte,
entonces, en un placer intelectual a
partir de una abstraccién racional.
Si a ello le sumamos la conviccion
de que en disefio no hay un término,
sino que el futuro es consecuencia
del quehacer actual, que lo apren-
dido como oficio no debe ser lo que
genere la nuevas concepciones,
sino lo que uno sabe que no sabe,
o sea, las preguntas que va contes-
tando son las que establecen ese
futuro.

En eldisefio de sillas, cada mo-
deloque incidio histéricamente, no
fue solo un logro, sino también el
punto de partida para un nuevo
diseno.

Es fundamental aceptar que
cada disefio nuevo que se gesta, no
es un producto de otras necesida-
des o de nuevos requisitos y condi-
cionantes, sino que esresultado de
los cambios que en el disenador se
producen como consecuencia de las
reflexiones e incidencias que otros
disefiadores promueven; entonces,
debemos concluir que el disefio no
esta en el objeto sino en el disefia-
dor,no esta en el problema ni en la
solucién, esta en la accion de disefar
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Identidad de imagen municipal

Se realizara en La Plata el 20, 21 y 22 de
octubre proximo, el «1er. encuentro de
identidad de imagen municipal»
organizado por la Municipalidad de la
ciudad de La Plata. Los temas que se
abordaran son: la comunicacion visual
municipal; estrategia y medios;
identidad urbana regional; diseno,
imagen y sistematizacion; campanas;
produccion y reproduccion;
contratacion; perspectivas.

Podran participar disenadores y
estudiantes, funcionarios y personal,
interesados en |la tematica. El objetivo de
este encuentro es avanzar sobre la
normalizacion de la comunicacion
sistematica en los municipios.

ADIOA

La Asociacion de Disenadores
Industriales del Oeste Argentino
informa que ha reiniciado sus tareas a
través de una Comision Interina,
organizada en las siguientes
subcomisiones: Prensa y difusion;
Aranceles; Finanzas; Relaciones con
otras instituciones; Revalidacion del
titulo y Relaciones publicas. Cada area
cumple funciones especificas dentro de
este organismo.

Correspondencia ADIOA
dirigida a Gladys Gonzalez
Casilla de Correo 470

5500 Mendoza

Noticias ADG

ADG en la «Primera bienal de arte joven»

Congran exito finalizo la «Primera bienal
de arte joven», organizada por la
Subsecretaria de la juventud de la
Municipalidad de la cudad de Buenos
Aires, del 10 al 20 de marzo pasados, en
la Recoleta

Los socios de ADG Guillermo Gonzalez
Ruizy Gustavo Koniszczer formaron parte
del jurado de diseno. Ademas, el viernes
17 de marzo tuvo lugar una mesa redonda
con la participacion de los profesionales
antes mencionados, junto a los
disenadores Daniel Wolkowicz, Sergio
Pérez Fernandezy Carlos Macchi. El tema
fue «El quehacer del diseno grafico» y la
charla se estructuro en base a las
siguientes preguntas

1. ¢Cual es la posible insercion de un
joven egresado en nuestro mercado
laboral?

2. A qué se debe el «boom» actual del
diseno?

3. ¢Hay un diseno joven?

4. ;Cual es la funcion social del diseno?

pagina 40

La Bienal de la juventud:
Tribulaciones de un jurado

En realidad, no supe casi nada de la Bienal, hasta que
Bengt Oldenburg me llamg para actuar como jurado en
el area de diseno industrial. Cuando me encontreé frente
a los trabajos descubri que ya conocia a la mayoria, por
ser proyectos de alumnos o exalumnos de La Plata o de
Buenos Aires.

Realizamos la seleccion basandonos en dos
parametros: calidad y variedad. Con relacion al
primero, elegimos dentro de un espectro calificado y
muy parejo. Respecto al segundo parametro, en la
seleccion primo el criterio de hacer conocer a los
espectadores de la Bienal qué es el diseno industrial, de
qué se ocupa, qué tipo de productos propone al usuario
(publico) y qué nivel de resolucion se obtiene. Esto
ultimo fue, en definitiva, el mayor acierto de la Bienal.

Pero, recorriendo la Bienal y reconociendo que fue
un acontecimiento que movilizo a miles de jovenes
durante 10 dias, traté de hacer otra lectura, vinculando
al diseno industrial con el momento actual y con las
expectativas de esos jovenes. Y creo, entonces, que
cabe -nos cabe- hacer una critica.

Casi todos los trabajos habian sido realizados
mucho antes de |a Bienal, respondiendo a
condicionantes particulares y excluyendo, porende, las
soluciones libres. Esto, tal vez, motivo esa sensacion
que producian la mayoria de los trabajos expuestos:
resultaban demasiado clasicos, con una tendencia ya
conocida.

Si bien es cierto que algunos podian ser productos
reales y estar con éxito en una vidriera, hay que
considerar que fueron desarrollados por estudiantes o
jovenes profesionales que deberian estar proponiendo
soluciones mas cercanas al futuro -no futuristas-,
adelantandose al momento, entrenandose para cuando
puedan actuar en el medio productivo.

Para quienes no ven permanentemente productos
de diseno, lo expuesto fue atractivo y hasta novedoso.
Pero para aquellos que conocen el desarrollo del diseno
industrial actual, las respuestas de los jovenes
carecieron de propuestas innovadoras de soluciones
mas proximas a la «ruptura» o a la evolucion, como
cabria esperar en los nuevos profesionales.

En sintesis, del total seleccionado, me parecen
interesantes las propuestas presentadas por el grupo
Dua -ya comentadas en tipoGrafica n® 5- porque se
acercan el lenguaje actual de los jovenes y la radio de
Adrian Cohan, porque introduce una cuota de ironia en
su imagen y, sin perder la linea, refleja una posibilidad
de quiebre muy sugerente. Lo mismo sucede con la
muleta para ninos de Waisburg, ya que arriesga una

Ricardo Blanco

imagen ludica en una protesis. Y finalmente, el
equipamiento de Fabian Bianchi Lastra, que nos induce
a pensar que las operaciones de ruptura de los
lenguajes tradicionales no tienen por qué generarse
desde la mera subjetividad del autor; demostrando que
el correcto empleo de la reflexion morfologica y los
pensamientos generados desde la semiologia, pueden
dar las bases para superar los clasicos y rigidos
andariveles que la «gute form» le impuso al diseno
industrial.

Quizas, lo esencial no sea el mero cambio de
lenguaje, ni la busqueda de imagenes mas coherentes
con el tiempo actual sino, la propuesta de otros
territorios imaginativos, de nuevos usos para nuevas
cualidades funcionales y para significados
multifacéticos. Si se pretende que los productos se
identifiquen con un grupo de usuarios jovenes, nada
mejor que los mismos sean generados por disenadores
jovenes, que comparten codigos, intereses y
obsesiones comunes.

Considerando que los proximos objetos de diseno
deben ser creados por los nuevos disenadores,
esperamos que la proxima Bienal nos depare productos
mas «jugados» de las nuevas generaciones.

Radhio AM/FM

Diseno Adnan Coha

Las conclusiones de los panelistas clalistas Viernes 2 de junio, 19 hs, en el Centro Cultu
permiten entrever, para un futuro Ademas, la sede tambien se convertiraen  ral Ciudad de Buenos Aires Inauguracion de
proximo, una dificil insercion dentro de vehiculo de expresion de los asociados, gra-  Espaciodiseno 12, «Afiches de museos berl)
un mercado estrecho. Sin embargo, el cias al Espacio Abierto, que permitira la exh neses», muestra auspiciada por el Instituto
exito de esta tarea dependera de la bicion de sus trabajos en periodos de quince  Goethe
posibiliad de intervencion en campos en  dias
los cuales la disciplina no ocupa, aun, un La biblioteca reune volumenes de interes  Martes & de junio, 19 hs, en nuestra sede

rol significativo

Inauguracion de la nueva sede

El pasado jueves 27 de abril quedo inaugu
rada la nueva sede de la Asociacion de dise
nadores graficos de Buenos Aires, en la calle
Moreno 1956. La intencion es convertr a la
sede de ADG en un centro de encuentro
discusion y difusion del diserio y de los dise
nadores

A partir de ahora, aproximadamente
cada martes por medio los asociados tendran
la oportunidad de encontrarse. Los martes,
ADG es un ciclo que contempla dos tipos de
actividades: los primeros martes de cada
mes, un socio de ADG dara una charla a sus
colegas sobre un tema a su eleccion. Dos
semanas mas tarde, los terceros martes de
cada mes, el motivo del encuentro sera un
seminario o charla técnica, a cargo de espe-
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profesional para los asociados y estara
abierta de lunes a viernes

Proximas actividades

Martes 9 de mayo, 19 hs, en el Centro Cultu
ral Ciudad de Buenos Aires. Inauguracion de
Espaciodiseno 11, «El volante politico/Sels
anos de democracia». La muestra reune
ejemplos de los volantes politicos desde la
restauracion de la democracia en nuestro
pais

Martes 16 de mayo, 19 hs, en nuestra sede
Presentacion de Photo Lettering y Four by
Five, a cargo de Miguel Angel Gallego, Cris
tina Carman y Jacinto Cabret: «Los servicios
para el disenador grafico: fotografia y
reproduccion»

Charla a cargo de Carlos Avalos

Presentacion de la autoedicion en el ambito
grafico, a cargo de los representantes exclusi
vos de Aldus Corporation (fecha y lugar a
confirmar)

Conferencia de Jorge Frascara (fecha y lugar
a confirmar)




Museo del Papel «Alte
Dombachs»

Alte Dombach era un taller
dedicado a la fabricacion de
papel que en 1876 paso a
manos de la empresa
papelera Zanders, quien 111
anos después lo donod a la
Asociacion Rheinland
Landscape

Actualmente funciona
como Museo del Papel, para
poder documentar la historia
dela fabricacion del papel en
Bergisch Gladbach, lugar
donde se encuentra el taller
Desafortunadamente, a
traves del paso de los anos,
se han ido perdiendo las
herramientas y
equipamientos originales,
por o tanto, para pcder
cumplir con su objetivo, el
museo necesita
herramientas, magquinas o
partes de maquinas, asi
como cualquier otro
elemento que este
relacionado con la
manufacturacion del papel,
en el pasado o en el
presente

Cualquier colaboracion,
contactarse con
Industriemuseum
Papiermuhle Alte Dombach
D-5060 Bergisch Gladbach 2
German Federal Republic

Diseno de Indumentariay Textilen la UBA

El lunes 10 de abril de 1989 comenzo a dic-
tarse la carrera de Diseno de Indumentaria y
Textil en la Facultad de Disero, Arquitecturay
Urbanismo, de la UBA. Las materias estan a
cargo de los siguientes profesionales: Rosa
Skific, Manuel Lamarca, Norberto Coppola,
Martin Lopez, Susana Saulquin y Felisa Pinto

Al igual que con Diseno grafico y Diseno
industrial la carrera se ira cmentando progre-
sivamente y en pocos anos se podran analizar
sus resultados. La apertura y desarrollo de
nuevas especializaciones modificara favora-
blemente la situacion del diserio en nuestro

pais

RB

Con las tecnologias punteras

De un tiempo a esta parte se puede observar un
sorprendente tratamiento de la imagen y el texto
en el medio televisivo que afecta particularmente
a la presentacion de los programas (técnicamente
denominada caratula) y a los informativos: los
titulares alzan el vuelo y desaparecen luego de
extravagantes piruetas en la pantalla, al rato
retornan del espacio infinito y se desintegran, las
letras se transfiguran, se revuelven cadticamente y
salen expedidas a cualquier parte, las imagenes se
doblan como paginas de un libro y los personajes
y objetos en ellos aprisionados revolotean cual
hojas en la tormenta. A la tradicional histeria
catodica en la que se ve sumergido el televidente
sumase ahora la trepidante gimnastica de las letras
y las imagenes como resultado de la apllcaclon de
tecnologias visuales al discurso televi

El «Ado», el «Mnrage» el «Bosch» son algunas
de estas maquinas que, amén de muchas otras

ionesdelai gen, permiten transformar
Io rlgldo en morbido e iniciar viajes interplanetarios
en la pequena pantalla. Tales efectos que bien
podrian ampliar la capacidad expresiva del medio,
por el momento y salvo honrosas excepriones, no
lo logran. Por el contrario, su uso generalizado y
arbitrario esta convirtiendo la television en una
feriade pueriles efectos especiales. Tanta filigrana
insensata lejos de incentivar a la comprension y
disfrute de lo visual transforma la imagen en un
discurso opaco y sin sentido, lejos de despertar la
imaginacion la amodorra.

Esta expl ion no imaginativa de los nuevos
recursos y la ausencia de criterios en su aplicacion
resultan de lamera voluntad de poner de manifiesto
la existencia del recurso, con suficiente «ruido»
para camuflar la poca inteligencia en su uso. El
diseno del concepto y el concepto disenado estan,
en el medio televisivo, fuera de programa. Asi, la
tecnologia transformada unicamente en chisme
deviene tan ajena a la cultura visual como un

Oriol Pibernat

Stradivarius en manos de un primate lo es a la
musica. Entre tanto, a la audiencia, pasiva y
desprotegida, se la hace acceder alas posibilidades
que ofrece latecnologia por medio de sus usos mas
residuales, a costa, ademas, de los peligros de
contaminacion retiniana en que abunda el conjunto
de la programacion.

Escierto que los nuevos recursos técnicos se han
incorporado con frecuencia como «curiosidad» o
«inventoingenioso» de utilidad cultural incierta. La
fascinacion infantil por elinvento no constituye un
fenomeno novedoso. El cine, por ejemplo, se
popularizé como atraccion de feria al lado de la
mujer barbuda y los titeres, y evolucioné en breve
tiempo a Séptimo Arte. De modo similar los nuevos
recursos visuales en su incipiente aplicacion
reeditarian esta «infancia lucida» de la tecnologia
en su relacién con la cultura. Pero aquella
ingenuidad de antafo contrasta demasiado con
nuestra época para no despertar sospechas sobre
su reedicion: aun no podemos saber con exactitud
si laidolatria de «lo tecnologico» unida a la apologia
de «lo ludico» son los sintomas del estadio infantil
de una nueva cultura olo son de unaregresion sin
retorno.

Barcelona, «La Vanguardia»

1era. Bienal de
ilustradores argentinos

En la Feria del Libro,
Centro Municipal de
Exposiciones, del 7 al 24
de abril, se llevo a cabo la
1era. Bienal de
ilustradores argentinos,

realizaron unamuestra de
originales estrictamente
editoriales.

llustradores
argentinos es una
institucion sin fines de
lucro que nace a partir de
lainquietud de artistas
identificados por la
misma vocacion:

expresarse mediante sus
dibujos. Sus obras tienen
|la capacidad de
complementar los
mensajes que tansmiten
los libros, revistas,
afiches, etc. Acompanan
su idea y su apelacion
pero, son un mensaje ensi
mismos, por sus

propiedades artisticas.

Desde 1976, gracias al
enriquecimiento logrado
atraves de
investigaciones y el
desarrollo de nuevas
tecnicas, han realizado 11
muestras anuales a nivel
nacional, ademas de otras
de caracter provincial.

en la cual 22 expositores

Espaciodisenc 10

Con buena repercusion quedo inaugurada la muestra
«Argentina disena/ Argentina, Corea y un idioma comun: el
diseno», decima muestra de la sala Espaciodiserio, del Centro
Cultural Ciudad de Buenos Aires

Durante el acto de apertura, el pasado jueves 6 de abril,
hicieron uso de la palabra el presidente de ADG, Gustava
Koniszczer, el coordinador de la muestra desde Mendoza,
disenador Alberto Anias Van Lierde, el agregado cultural de la
Embajada de Corea, Wang Su Park y el director del Centro
Cultural, arquitecto Osvaldo Giesso. Todos destacaron la
significacion de esta muestra generada en el interior del pais
que, a su vez, permitio dar a conocer parte del diseno
argentino a traves de la revista «Design Journal», considerada
como una de las mas importantes del area

Espaciodiseno 10 permanecio abierta al publico hasta el 7
de mayo. Posteriormente, la muestra iniciara una gira por
diversos paises latinoamericanos
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ADG en la Feria del Libro

El pasado martes 11 deabril, alas 21, enel Salon Azul, se llevo
a cabo la mesa redonda titulada «El diseno grafico y la
produccion editorial». Participaron de esta charla. Juan
Andralis, de la imprenta «El Archibrazo», Roberto Alvarado,
de «Fotocomposicion Scorpios», el arquitecto Manuel Diez,
de «Editorral Gustavo Gili», Aquiles Ferrario, de la libreria
«Documentan», el llustrador Francisco Inchaustiy los
disenadores Rubén Fontana y Gustavo Koniszczer

En la charla se analizo la realidad actual de la produccion
editorial y su evidente divorcio con el diseno grafico, a pesar
de lo cual se reconocio la existencia de algunas
-lamentablemente pocas- ediciones argentinas en las cuales
la produccion contempla la accion del diseno grafico a partir
de los primeros pasos. Finalmente, se reconocio la
importancia del rol decisivo que jugaria la tan demorada Ley
del Libro en la activacion del mercado editorial argentina
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«Signo grafico en el NOA»
Fue do en el 4° cong de la
Asociacion internacional de semioctica,
realizado en Perpignan, Francia (del 2 al
9 de abril de 1989), el trabajo
teorico-grafico titulado «Signo grafico
enelNOAx ( dio de larep ioi
antropomorfa en el noroeste argentino),
lizado por las disenad en
Comunicacion Visual (UNLP) Cristina
Gomez y Gabriela Rodriguez Cometta.
Esta ponencia de caracter
interdisciplinario, se encuentra dentro
de la aplicacion y analisis semioldgico
desde el diseno, area poco frecuentada
en nuestra actividad y tanto mas en
temas vinculados a las culturas
precolombinas argentinas. SF

Concurso 25° Aniversario Escuela
Panamericana de Arte

La Escuela Panamericana de Arte ha
organizado el concurso «25° Aniversario
de su creacion», donde los participantes
deberan realizar una obra original que
proyecte el caracter universal que ha
adquirido la «Giocondan, la célebre
pintura de Leonardo, como simbolo del
espiritu creativo de todos los tiempos.

Estan invitados a participar todos los
artistas argentinos o extranjeros, dentro
de las siguientes disciplinas: diseno
grafico, escultura, ilustracion,
fotografia, grabado, computacion
grafica, pintura y técnicas mixtas. No
podran participar miembros del jurado
ni sus familiares.

Para la primera seleccion de las obras,
el o los participantes deberan enviar o
entregar (antes del 31 de mayo) una
transparencia o foto color de la misma,
con el nombre y apellido del o los
autores en lugar visible, adjuntando los
siguientes datos: nombre y apellido,
domicilio, teléfono, dimension y técnicas
empleadas. Una vez seleccionadas, las
obras deberan enviarse debid
embaladas y acondicionadas para su
presentacion en el concurso, hasta el 26
de junio. En ambos casos, los trabajos
deberan ser entregados en la Escuela
Panamericana de Arte, Juramento 1765
Buenos Aires, de lunes a viernesde 10a
20 hs.

ElJurado de seleccion estara formado
por: Tomas Dagnino, Carlos Dibar, Jorge
Glusberg, Guillermo Gonzalez Ruiz,
Federico Helman, David Lipszyc, Horacio
Safons y Alejandro Leverato, y el Jurado
para los premios, integrado por: Teresa
Anchorena, Pietro Maria Bardi, Osvaldo
Giesso, Enrique Lipszyc, Quinoy
Guillermo Roux.

El premio instituido por la Escuela
Panamericana de Arte sera de: u$s 5.000.
Las instituciones auspiciantes otorgaran,
asuvez,di premiosy distinciones.
La entrega de los premios se realizara el
6 de julio a las 19 horas en el Centro
Cultural Ciudad de Buenos Aires, Junin
1930, Buenos Aires; las obras premiadas
quedaran expuestas en el CCCBA desde
entonces hasta el 30 del mismo mes.
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Afiches para el Teatro Municipal
General San Martin, ganadores
del 1er premio compartido del
certamen «Coca Cola en las
Artes y las Ciencias», 1988.

El premio Coca Cola para Diseno
grafico

Marcelo Neistadt a través de un Diserio:
sistema secuencial que parte de la
representacion de un tablero de

| idad.

Enla2da. quincenade iembrede
1988 se expusieron en el hall central
del Teatro Municipal General San
Martin, los trabajos que resultaron
premiados en diseno grafico y diseno
industrial del certamen «Coca Colaen
las Artes y las Ciencias». En diseno
grafico fueron merecedores del
primer premio compartido los
finalistas Alberto Marcelo Neistadt y
Alvaro Fernandez Mendy.

El tema del concurso para grafica,
una serie de tres afiches para el Teatro
San Martin, fue resuelto por Alberto

completo las cuales se van
agotando, mientras que las barras de
color que aparecen en la parte inferior
denotan la preparacion de los actores
que finalmente entran en escena.

En cambio, Alvaro Fernandez
Mendy prefirio mostrar al teatro
desde la gente, destacando sus
formas de participacion: para Cine y
teatro apela a lo visual, para Charlas
ydebates se vale dela palabray para
Conferencias y conciertos destaca lo
auditivo, siempre haciendousodelos  pjces0-
mismos elementos graficos.

Alberto Marcelo Neistadt

Alvaro Fernandez Mendy

Gy o @
e T

FotoEspacio

FotoEspacio, la galeria
permanente del Centro
una muestra de la obra d

Gabriel Valansi

La exposicion se
Seinaugurael4demayoen  prolongara hasta el 28 de
mayo y el publico tendra la
posibilidad de asistir a una
Cultural Ciudad de Buenos charla con el autor, el dia 23
Aires (Junin 1930, 1° piso), a las 18,30 horas. Ademas,
se han orgamzado visitas
fotografo y critico argentino  guiadas, los dias 7y 21 de
mayo a las 17,30 horas.

Aladi ‘89, Cuba

Entre el 23 y el 27 de mayo de 1989, se celebrara el IV
Congreso y asamblea de la Asociacion latinoamericana de
diseno industrial en el Palacio de las Convenciones de Ciudad
de la Habana

Tomando en cuenta la necesidad de desarrolio e insercion
del diseno industrial en todas las esferas sociales, ya sean
organizativas, docentes, econémicas, productivas,
tecnologicas y/ o cientificas, se seleccioné como tema
medular para este |V Congreso: Las estrategias de difusion del
diseno industrial: institucionalizacion y ensefianza; con el fin
de buscar una instrumentacién mas adecuada para el logro
de los objetivos senalados

El programa del congreso prevee la realizacion de
sesiones plenarias en las que se impatiran conferencias
relacionadas con el tema central, a cargo de personalidades
internacionales en la esfera del diseno industrial e
informacional. Ademas se integraran comisiones de trabajo
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que agruparan, opcionalmente, a los delegados y ponentes
segun los siquientes subtemas: el papel de las instituciones de
diseno en la comprension y practica del disefio industrial
como disciplina tecnologica; las instituciones de disefio y sus
sistemas para la difusion y aplicacion de los resultados
obtenidos en la practica del disefio industrial en los paises de
la region; la-ensenanza de la metodologia del disefo en las
instituciones docentes de diseno industrial; vinculacion de la
produccién industrial con el proceso de
ensenanza-aprendizaje del diseno industrial, la industria
como unidad docente de disefio y aplicacion de la
computacion en el proceso de disefio, en su ensenanza y
promocion Para mayor informacion dirigirse a:

Aladi ‘89, Palacio de las Convenciones

Calle 146 entre 11y 13, Playa

Apartado 16046

Ciudad de la Habana, Cuba




IFG Ulm

El anterior cuerpo constitutivo de la
Escuela de diseno de Ulm, ahora llamado
Fundacion de la Escuela de diseno de Ulm,
ha creado el «International Design Forum
Ulm», cuya funcion es lade llevar a cabo
investigaciones en procesos de disefio y
comunicar sus resultados por medio de
una publicacion de gran alcance. Este
proposito se concretara mediante el
analisis de varios proyectos en el campo
del diseno industrial y la comunicacion
visual

Sinembargo, la fundacion cuenta con
un objetivo mas, y es el de continuar el
desarrollo para promover las bases de una
educacion mas amplia, para crear
disenadores de primer nivel.

Los resultados de su trabajo se
conoceran a través de la IFG Ulm, en su
publicacion «Design Fundamente»
(Fundamentos del diseno)

El Premio Gonda

Tomas Gonda tuvo dos prioridades en su
vida: la excelencia en el disenoy la justicia
social. Anualmente, el Fondo del Premio
Gonda, en cooperacion con la Escuela de
diseno de Rhode Island, reconocera un
proyecto destacado de diseno realizado
por un estudiante, que promueva la
excelencia en el diseno y aborde la
injusticia social o el mejoramiento de la
sociedad

La seleccion estara a cargo de
profesionales, y los Fondos del Premio
Gonda seran utilizados por la Escuela de
Diseno de Rhode Island para publicar el
proyecto ganador y para su distribucion
internacional.

The Gonda Prize Fund

c/o Rhode Island School of Design
2 College Street

Providence RI 02903

Canada USA

FADU
Abril: mes del disefo industrial

El jueves 13 de abril de 1989 se convirtié en
un dia importante para el disefo industrial en
Buenos Aires, ya que se recibieron los prime-
ros 5 disenadores industriales egresados de la
Facultad de Arquitectura, Diseno y Urba-
nismo de la UBA. Ellos son: Victor Blebel,
Julio Bregliano, Jorge Hadad, Radamés Ma-
rini y Juan Santana

Esto marca un hito en el camino comen-
zado en 1984 cuando se inici6 el proyecto de
la carrera; ahora, estos primeros egresados
se encargaran de fortalecer la actividad del
disefo industrial a través de su desempeno
profesional.

Diseno de imagen y sonido

Diseno de imagen y sonido

La nueva carrera que se ha propuesto para ser dictada
en el ambito de la Facultad de Arquitectura, Diseno y
Urbanismo de la UBA, parte de una concepcion de la
ensenanza audiovisual que privilegia el desarrollo de la
imaginacion creadora, partiendo de un manejo
adecuado del espacio y el tiempo. Esta concepcion
modifica la idea de que la realizacion del cine o del
video se reduce a ilustrar un texto escrito ya que, por el
contrario, se trata de lenguajes diferentes, con puntos
de partida, medios técnicos y estructuras narrativas
diferentes.

La palabra escrita permite subjetividades,
generalizaciones o meditaciones introspectivas,
mientras que el cine o el video exigen acciones
concretas, en espacios concretos, captadas por técnicas
concretas. Esto impone métodos de aprendizaje
especificos.

En consecuencia, la diferencia entre esta propuesta
y las carreras ya establecidas en otras facultades, radica
en el énfasis puesto sobre el Taller de diseno y
visualizacion, asi como en las practicas de dibujo,
maqueta y cine de animacion. Obviamente, esta carrera
incluye las materias tecdricas necesarias para la
formacion integral del estudiante y para que el
proyecto se inserte en un marco analitico orientado a
cubrir las necesidades socio culturales del pais.

El Taller de diseno y visualizacion se articula de
manera tal queel di se aun prog
de ejercitaciones que lo ayuda a desarrollar su
imaginacion en el manejo del espacio y el tiempo, por
medio del llamado «encuadre grafico».

Antes de comenzar las practicas de rodaje
propiamente dichas, y aun antes del conocimiento
directo de los medios técnicos, se ejercita el analisis de
peliculas y videos y el encuadre grafico, basado en tres
elementos: a) guion escrito; b) planta de los lugares de
rodaje donde se marcan ubicaciones de personajes y
camaras y sus respectivos desplazamientos; c) dibujos
encuadrando cada una de las escenas. Acompanamos
una ilustracion para que esto sea mas claro (1).

Esta carrera de imagen y sonido no pretende
suplantar ni superponerse a otras. Consideramos que

Simén Feldman

las diferencias de enfoque que permiten el cine y el
video, justifican bién diversos ques en la
formacion de los estudiantes de diferentes facultades.

Francia cuenta con siete universidades en la region
de Paris y dieciocho en el interior que mantienen cursos
o carreras de la especialidad, ademas de diecisiete
escuelas de arte con departamentos afines, sin contar
dos grandes escuelas nacionales, la FEMIS (Fondation
des Métiers de I'lmage et du Son) y la Louis Lumiere.
Hasta la Escuela Superior de Arte Decorativo, tiene una
seccion de cine, video y cine de animacion (2).

Este hecho nos permite plantearnos las siguientes
preguntas: ;tal multiplicidad de universidades y
escuelas con carreras o cursos de cine y video, son
posibles porque se trata de un pais como Francia? o bien
Zun pais como Erancia es posible porque permite la
multiplicidad de las fuentes de estudio de su juventud?
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Simén Feldman
1. Publicada en «La realizacion cinematografica»,
cuarta ediadn Editorial Gedisa, del autor de estanota.

2.l du cinéma et de /"
de iq i Edlicion Cil ion: Paris,
1988.

Principios del diseno en color

«Principios del diseno en color» ofrece un
analisis practico de la diversidad de efectos

Waucius Wong, autor del sobresaliente
texto de diseno «Fundamentos del diserno
bi-y tri-dimensional», ofrece en este libro
una guia de los principios que rigen la
utilizacion eficaz del color en el diseno.
El texto proporciona una base sélida
para el desarrollo de un sentido personal
del color. Explora los principios basicos de
las composiciones bi-dimensionales y el
modo en que el color afecta las formas,
tamanos, posiciones y direcciones de los
elementos en una composicion.

que pueden lograrse con color.

Las propiedades del color (valor,
intensidad y tono) y su manipulacion para
crear disenos con tonos complementarios,
tonos contrastados o gradaciones de
tonos se examinan con detalle y se
ejemplifican con ilustraciones en color

Otros aspectos de la composicion
tratados en el texto incluyen puntos,
lineas y planos, composiciones formales
e informales, utilizacion del blanco, el
negro y los colores neutros

Florencio Molina Campos

El Museo Nacional de Bellas Artes inici6 su temporada con
una exposicion de 176 obras de Florencio Molina Campos
(1891-1959), pintor y humorista argentino, que realizo
notables almanagues publicitarios en la década del '30.

Sus acuarelas narran la historia de nuestro campo y sus
paisanos. Tropillas, boliches, bailes, carnavales, velorios,
peleas, borrachos, la lucha contra el indio, actos politicos,
juegos y los trabajos camperos son algunos de sus temas.

No estudié ni dibujo ni pintura, simplemente paso, desde
su ninez, largas temporadas en la provincia de Buenos Aires y
Entre Rios, observando y registrando cada detalle.

En 1931 firma contrato para hacer los cartones de las
series de almanaques de la Fabrica Argentina de Alpargatas,
que le dieron amplia difusion a su obra. Molina Campos
define suimagen mediante la exageracion de las expresiones,
la descripcién minuciosa y la deformacion de los tipos
representados. El profundo conocimiento del campo y sus
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tareas, le permiten captar lo caracteristico de esta realidad.

Expone en Paris con gran éxito y en 1938 viaja a los
Estados Unidos becado por la Comisién Nacional de Cultura.
En 1942 es contratado por Walt Disney como asesor de su
estudio. Entre 1947 y 1957 presenta sus obras en varias
galerias norteamericanas y obtiene un importante
reconocimiento.
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El diseno argentino en el
mundo

Durante 1988, tuvimos la
satisfaccion de ver figurar
el diseno argentino en
dos importantes revistas
orientales. La nota mas
extensa aparecid en la
publicacion coreana
«Design Journal». Esta
edicion fue resultado de
una invitacion cursada al
D.l. Alberto Arias Van
Lierde, de Mendoza,
quien llevo adelante una
gestion que puede ser
tildada de titanica: la
tarea de seleccionar a los
invitados, realizar la
traduccion y el envio del
material, etc, que
demostraron, a la postre,
la eficiencia de nuestro
colega Arias Van Lierdeen
la promocion del diseno
argentino.
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Se trata del proyecto, de los di

Nuevos papeleros y carteleras en la
ciudad de Mendoza.

=_ 4

forma, el material, la tecnologia y
el color.

Este proyecto permite distintas
alternativas para su adaptacion a los

industriales Marina Layera de Armani y

Daniel Omar Gi pr
la empresa publicitaria de Carlos

diversos requerimientos urbanisticos,

d

por

Prandina y José Artola; calificado como
el mejor diseno en el concurso
convocado, en el ano 1986, por la
Municipalidad de la Ciudad de d
para contratar el diseno, construccion,
colocaciony concesion de la explotacion

publicitaria de | a
la via publica.

pre coincidi sus ejes
longitudinales con la linea del arbolado,
y funcionando como conjunto de una
cartelera y uno o dos papeleros, o en
forma separada.
La integracion formal se da por la

b en

marcada direccionalidad impuesta en
los soportes (de chapa plegada en

Teniendo en cuenta los
condicionamientos funcionales,
tecnologicos, economicos, urbanisticos,
etc., surge este conjunto formado por

papelero y

cartelera publicitaria

En la publicacion no
estan todos -algunos no
respondieron a la
invitacion-; tal vez desde
aqui hubiéramos hecho
otro ordenamiento, pero
es interesante ver como
nos ven, ya que la
seleccion fue hecha por

© no- integ

por la

trabajo que el disenador
argentino Fabian Bianchi
Lastra, presentc como
Proyecto de Graduacion
en la UNLP en 1984,
referido al equipamiento
del propio departamento
de diseno. En el mismo,
utilizo para resolverlo los

los propios co y
esto también puede servir
para volver a «leernos».
Cabe mencionar,
también, un trabajo
publicado en la revista
«Axis», Esta es una
publicacion del grupo
homaonimo que posee un
excepcional centro de
diseno en pleno Tokio,
con un lugar de venta y
exposicion de objetos de
todo el mundo. En el
namero 27, de 1988,
publico, gracias a la
gestion del disenador
nipon S. Kuramata, el

concep de
contradiccion y metafora
implicitos en el proceso
proyectual, asi como el
sistema de codigos propio
de la representacion
utilizada en diseno
industrial. El hecho de que
este mismo trabajo fuera
seleccionado para la
Bienal de arte joven, nos
demuestra que la
evaluaciony
consideracion de la
calidad de un producto de
diseno llega a ser
coincidente cuando éste
contiene cualidades

Diseno industrial
Acerca del premio Coca Cola

En el pasado mes de noviembre se
entregaron los premios de la novena
-serie de certamenes culturales «Coca
Cola en las Artes y las Ciencias».
En la especialidad diseno industrial,
las bases limitaban la participacion a

prof I

0 estt

de diseno

industrial. El objetivo de esta restriccion
fue difundir los alcances de la disciplina,

logra

finalmente, pi la

como una profesion de maximo nivel,
tanto en el area tecnologica y expresiva
como por la diversidad de tematicas
abordadas. Por ello, el jurado nomino
trabajos que presentaban, ademas de
una perfecta resolucion, caracteristicas
disimiles para componer una variada
gama de alternativas. Entre ellos:
propuestas de alto vuelo creativo,
objetos en etapa de produccion,
proyectos de envergadura en curso de
desarrollo, propuestas de interés
comunitario y respuestas innovadoras a
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ion T), reafirmada por el tratamiento
del color, donde laintensa luminosidad
del amarillo amortiguado por el gris
medio, logra un equilibrio que atrae la
atencion del potencial usuario sin
perturbar el entorno. El material
predominante es la chapa de acero
trabajada con tecnologia del medio.

invariables: la
originalidad del enfoque,
la dominante conceptual
de sudesarrolloy la
novedad resolutiva.

R.B.

Calendario de exposiciones del Museo
Nacional de Bellas Artes

— «Aldo Sessa» fotografias; 9 de junio

— «Marc Chagall» pinturas, dibujos, gouaches

usos y aplicaciones no convencionales.

Este criterio de seleccion puede
generar juicios u opiniones discrepantes
pero, en sintesis, refleja la relatividad y
la falta de rigurosidad del objeto de
diseno. Obviamente, éste no tiene una
respuesta tnica -y por lo tanto
perfectible- sino que es el resultado de
losdistintos niveles de evaluacion que se
realicen.

Entre los finalistas de diseno
industrial, resultaron ganadores de un
primer premio compartido, Eduardo
Grimozzi y Adrian Cohan.

La propuesta de Grimozzi, un
calefactor a combustible solido,
pertenece al area de los productos de
recuperacion. En este caso, parte de una
inteligente utilizacion de un combustible
solido, reactivando un elemento que se
ha dejado de usar. El calefactor, ademas,
se integra adecuadamente al ambiente

quitectonico; recup doo
sugiriendo imagenes de otros tiempos
pero con un desarrollo sistematico
propio del pensamiento de diseno.

Obras pertenecientes al Centro Pompidou,
en homenaje al Bicentenario de la Revolucion
Francesa; 21 de junio

— «George Catlin 1796-1872», pinturas de los

indios sudamericanos. Obras pertenecientes
al National Gallery of Washington; 24 de
agosto.

— «Producto, forma e historia», diseno aleman

de 1820 a 1980. Organizada por el Instituto
de Relaciones Culturales con el Exterior, de
Stuttgart y el Instituto Goethe de Buenos
Aires; 31 de agosto

A lainversa, el proyecto de Cohan, un
asiento movil para gerontes, opera
sobre una hipotesis de futuro. Partede la
premisa de generar un objeto que
ayudaria a integrar a la sociedad a un
gran grupo de individuos, en forma mas
confortable. Los riesgos de generar un
lenguaje «extrano» fueron equilibrados
con solvencia en la propuesta. Se trata,
finalmente, de un nuevo objeto, cuya
incorporacion al escenario urbano
implicaria un cambio en el

comportamiento social. R.B.




En conocemos a 3000 profesionales

o futuros profesionales que no solamente toman
sino que, ademds, piensan comprarse un

y necesitan asociarse al , pero que, también,
compran , utilizan peliculas de m
tableros, paralelas, marcadores y otros materiales
artisticos de , papeles o temperas
,ynique hablarde las indispensables

o de aquellos privilegiados que disfrutan

diariamente de su Ez8l ... En conclusion, 3000

compradores de sus productos a los cuales conoce-
mos con nombre y apellido y, por sobre todo, |
sabemos cuales son sus intereses y expectativas
profesionales. Comuniquese con nuestro departa-
mento de publicidad al 821 1224 o 311 6797. No

‘»',..‘.. .':,,.I_.'..\.‘T.‘ o J
necesitara una montana de [N ¥} 7% d para contac-

tarse con nuestros lectores o... sus futuros clientes.



Para ganar este premio, usted no
necesita correr los 100 metros llanos
en los proximos olimpicos de
Barcelona, ni quebrar el saque de
Gabriela Sabatini, nisiquieraganar un
falta envido con 24. Tan solo basta con
enviar su cupon de suscripcion a
tipoGrafica, antes del 5 de junio de
1989, y participara automaticamente
del sorteo de dos imprescindibles
obras de la Coleccion GG Diseno, de
la Editorial Gustavo Gili SA y de tres
colecciones completas de nuestra
revista.

Wt Wicky
Principios del diseho an color

f

Primer premio:

«Sistemas de reticulas» de Josef

Miiller-Brockmann

Editorial Gustavo Gili SA

Barcelona, 1982. Edicion agotada.
- 179 paginas

. = Masde 280 graficos e ilustraciones

« Formato 21.5x30.5cm.
« Todos los textos en castellanoy
portugués

Segundo premio:
«Principios del diseno en color» de
WuciusWong
Editorial Gustavo Gili SA
Barcelona, 1988
+ 100 paginas
« 195 ilustraciones (103 en color)
«Formato 16x21cm
- Texto en castellano

Tres terceros premios:
Colecciones completas de la revista
«tipoGrafica»

Complete y envie el
cupon, adjuntando

Suscripcion

tipoGrafica,

# comunicacion para disenadores

Por favor, complete
estos datos:

cheque o giro postal a O empresa
nombre de tipoGrafica. 0 profesional
Viamonte 454, 6° 12. Solicito suscripcion por 4 numeros de tipoGrafica a partir del n® L_| | inclusive, O estudiante
Teléfono: 311 6797
1053 Buenos Aires, y elijo como ejemplar sincargo el n° | 2] [4] [S] L& o L_J un numero posterior Espeafique su area de
Argentina especializacion:
Eripresa Ll 1L 0 b L L L U b b ] 3 01 | F [ ¢ F L] L L o disshogratics
En la Argentina O diseno industrial
Hasta el 5 de junic NombreyApellido L1 [ 1 [ | | | | [ | | 1 | L 1 1L 1 I 1 1 111111 ofotografia
A 1300 O ilustracion
Calle L1 L 1 L1 14 111111 n L1l 11 IpsolLl Idepll I | o publicidad
Despues de esta O arquitectura
fecha, consultar Codigopostal Ll | | | Ciudad L L | | | | 1 & L b [ 1 1 | I I [ 1 1] odisenotextl
telefonicamente O diseno en
ais: L L b g b ) L E N TFeldfoner Ll e g ) ) G ) B ) indumentaria
En el exterior O diseno en imagen
-Via de superficie Formade pago y sonido
U$S 24 O comunicacion social
-Via aérea Ochequen® L | | [ | 1 I || £ Ty vl Y Y NN A (N T O [N () O 0 (B L =
Bolivia, Brasil, Chile,
Paraguay, Peru y Ogiropostaln® LI | | | [ | | | ODefectivolL_L_ | | | | | | [ | | | | edad L_L |
Uruguay: U$S 28
Otros paises
americanos: U$S 32 Fecha L1 | I [ || Firma
Resto del mundo:
Uss 36 Parausode laeditorial NL_{ | 1 oLl 1 | | | | JRL D1 [ [ | | JFEL L JTL
Complete y envie el Suscripcion tipoGrafica, Por favor, complete
cupon, adjuntando comunicacion para disenadores estos datos
cheque o giro postal a O empresa
nombre de tipoGrafica. o profesional
Viamonte 454, 6° 12. Salicito suscripcion por 4 numeros de tipoGrafica a partir del n® L1 | inclusive, O estudiante
Teléfono: 311 6797
1053 Buenos Aires, y elijo como ejemplar sin cargo el n° [ 2] [4] |51 [6] o L_J un nimero posterior Especifique su area de
Argentina. especializacion:
Empresa L L 1 | | | | | [ L [P 10 Vb1 L L@ J 1P 1111 | oodiseigrfico
En la Argentina : o diseno industrial
Hasta el 5 de junio NombreyApellido L_L_| | [ | I 1 I | 1 |} P L ] P11 11 1§ 1 | | ofotografia
# 1300 a ilustracion
Calle L1 1 L 1 1 1 11 L1l 11 n LLLl 11 Ipiso dep. L O publicidad
Después de esta O arquitectura
fecha, consultar Codigopostal L1 | | | Ciudad L1 L [ 1 1 L 1 1 I & 1 1 1 1 1 1111 oOdisenotext
telefonicamente O diseno en
pais L L g 1 E 9 L N ) B L b | Teleforie Ll & L . 1 1 £ 1 L [ [ | indumentaria
En el exterior o diseno en imagen
-Via de superficie: Forma de pago y sonido
Us$s 24 O comunicacion social
-Via aérea: Ochequen® LI | I I | | | || Bance Lt 1 4 1 F T EL] ®
Bolivia, Brasil, Chile,
Paraguay, Perd y Ogropostaln® LI | | | | | | | | OefectivoL_L | | [ | | I | | | 1 | edad Ll |
Uruguay: U$S 28
Otros paises
americanos: U$S 32 Fecha Firma
Resto del mundo
U$s 36 Parausodelaeditorial NL 1 | | oL L ( & [ | [ JRL L 1 1 1 | JFEL L JTL

Viamonte 454, 6° 12. Buenos Aires,
delunesaviernes, de 10a 11 horas.

Este sorteo se realiza sin obligacién
de compra. Puede retirar su cupon
en la sede de nuestra editorial




3 el tra
gra e

vases inte 3

de mejores materiales (rr
economIcos y mi

taminan

s) con el de
nadores, que aportan r

merosas posibilidades de

Innovacion

rma

ging

s proyectos de disenode  ma
envases en categorias

v limentacion, bebi comu
fas, t co, cosmetic

importante material de re
ferencia sobre las ultimas
el de

tendencias

rsidad
ta JO por
Graphis
h, 19¢

Graphis Packaging5 El  World Trademarks and Typography 9  The

packaging o diseno de en Logotypes |

II‘UU‘H\U\‘J‘A”H! de investi con ge f‘u[u}J-IM
gadores, en la busqueda mundo <o

cada vez mas ¢

nual of the Type Directors

cursos anuales, el TDC de

Nue

a York promueve

lonados, er

re ma 800 presenta
dos Las obras reproduci
das son una inmejorable
nuestra irea

e todas

pografic
identidad corporativa, pu
blic : |

Jad d

nae ias formas t

son preponde

«Editad

son-Guptill  Publications
X 10RR

Nueva York 88 208

s sllustracion

Cartoon llustration
Kenji Arai + Amechara In

5, la presen

sonajes

cartoo

nas import Algunas
companias los han inclui
do, aligual que sus marcas

en la estrategia de identi

jad porativa. El libr
esta referido al diseno de
estas tas», desde ¢
analisis

los objetivos
hasta su modo de realiza

ofre

que mucha

cen mens

veces no pueden ser trans

Hipos. 3

> manual

sEditado  por

Co 1988 = a
g tracione y

0/negre sformatc

Trademarks Collection,
Europe 1  Yasaburo Ku
e de las

vayama. El avanc
comunicaciones y los
transportes permiten gue
ertos productos se distr

odo el mundo y

L £ 105 €N SOCi€
des absolutamente dife
Por ende,

) de una marca

1alismos

rando los
propios de cada nacion

Cuando una compania de

rrolla y lar

a al mer
realizar su registro en va
rios paises, controlar el

] « pro
su nombre en di

5 lenguas e inves

f

gar si existen disenos simi

lares. *Editado por Kash

washobo Co, Tokio, 1988
=552 paginas sllustraciones
en color y en blanco/negro

“Formato 22 x 30,5 cn

Libreria de Arte y Diseno Grafico Av. Cordoba 612, Entrepiso, Tel.:
Stand en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo (U.B.A.) Ciudad Universitaria

-9581 - Buenos Aires (1034)




Yo también

4
estudie
enlaEscuela
Panamericana

de Arte.

Diserio realizado por Pino Milas (1967) para la Escuela Panamericana de Arte.

En esta imagen de La Gioconda, se sintetiza tal vez la mayor cantidad de significados creativos que
pueda dar una obra de arte. Desde hace 25 arios, la Escuela Panamericana viene cumpliendo con un
objetivo similar en el diserio Grafico. Su cuerpo docente y egresados traducen dia a dia los mas altos
contenidos expresivos de la época.




