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«El diseno no es un lujo,
sino una necesidad»

(Christopher Lorenz)

La perentoria afirmacion que encabeza la nota
editorial de este numero aparece citada por Oriol Pibernat
enel prologodesulibro: «Eldiseno en la empresa», titulo que
encubre -detras de su voluntariatanto como enganosa
llaneza- uno delos intentos mas significativamente modernos,
tendientes a redefinir la gestion del diseno en la actividad
economica de los ultimos anos.

La perspectiva privilegiada que procedede la
«linea de horizonte» de los paises centrales no desvirtua,
para nosotros, el alcance de las propuestas formuladas por
Pibernat, que merecen un tratamiento mas extenso que
esta apresurada mencion, lo cual nos compromete, de hecho,
aincluir un trabajo destinado a su analisis en el sumario de
una proxima entrega de tipoGrafica.

Por unasingular coincidencia -puesto que «El diseno
en la empresa» llega a nuestras manos sobre el cierre de i
esta edicion- figura en el sumario del presente nimero una
ponencia de Gui Bonsiepe que remite, virtualmente, a las mismas
conclusiones, a saber:

—Cada dia se hace mas evidente que el diseno es una herramienta imprescindible para
abrir el comercio exterior: es una pieza clave en la batalla de la competitividad.

—Las investigaciones de mercado revelan quelos consumidores exigen no solo productos

de calidad sino también valores formales, o sea, ciertas cualidades «intangibles», ala
pardel costo en la configuracion del proyecto comercial.
—Dicho de otro modo, hoy por hoy, se manifiestaen la demanda una «necesidad de

disenon (ver las apreciaciones de Douglas Davis, citado por Bonsiepe en su exposicion).

—Estan errados quienes ven el diseno como una manifestacion «artistica» que aporta
valores subjetivos y aleatorios. Importa, ahora, hacer comprender alos empresarios
que el diseno interviene eficazmente en los procesos productivos y de intercambio.

Durante siglos la consigna fue:
«Educar al soberano».

Ahora es, para los disenadores:
«Educar al empresario».

Los editores



EL
CONTACTO
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En la entrega anterior (ver tipoGrafica n° 7)
P E Q U E N A prometimos dedicar ésta a la descripcion de las
seis utilidades o funciones tipo del mensaje en
general y del cartel en particular. Y asi lo
T EOR I A o haremos
o Para ello las identificaremos con los siguientes
o
DEL ,

apelativos: el contacto, la informacion, la
persuasion, la identificacion, la
convencionalidad v la estética

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

A
iN FORMA~=
CION

Norberto Chaves
CAPITULO 2

|DENTIFICA—
cion

LA :
CONVENCiO-

NALIDAD
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El contacto Se trata de la capacidad del
mensaje para captar la atencion, incitar a su
lectura y facilitarla, mantener vivo el interés y
permanecer en lamemoria del receptor durante
el tiempo requerido por el objetivo especifico
del mensaje.

V151b111dad,-leg1bmdad. pregnancia,
autosenalizacién o sea autoidentificacion como
senal, ordenamiento de la lectura, adecuacion
alas condiciones estaticas y/o dinamicasde la
lectura, son capacidades componentes de esta
funcioén tipo cuando se trata de un cartel

En ese caso, esta funcion es vital. Vitalisima

Pues, con el cartel, el emisor intenta suministrar
una informacién que nadie le ha pedido y que,
por lo general, a pocos importa (handicap que
no tiene, por ejemplo, la sefalizacién). El
mantenimiento del contacto, por lo tanto, no
esta garantizado y debe apuntalarse mediante
las propiedades del propio mensaje

iSefioras y senores! Lo de vendedora ambulante, «LENZIG», escrito del lado
vocativo por excelencla anuncia a voz de cuello del ermsor
llamar laatencién. Y hacerlo «LIBROS» y. con voz méas Diseno Alexander

sin falsos pudores ni Rodchenko Ano 1925
hipocresias gréficas. La
muchacha, en gesto tipico

baja, aclara «en todas las
ramas del conocimienton
¢Quién lo dice? Pues,

Lainformacion  Setrata dela capacidad del
mensaje para aludir a las nociones que el emisor
intenta transmitir a los receptores y suscitar en
ellos representaciones, ideas e imagenes
pertinentes al tema de la comunicacion
concreta

Referencialidad, semantica, significacion,
denotacién, connotacién, son otras nociones
asocladas a esta funcion

Esta dimensién parcial del mensaje suele
confundirse con el mensaje mismo; pues, en el
extremo de su eficacia, el mensaje puede ser
tomado por lo narrado. Esta es, sin ir mas lejos,
la estrategia de los documentales, €l realismo
artistico y demas variantes del ilusionismo

En el caso del cartel, esta es sin duda la
funcién dominante. Salvo casos atipicos o
marginales, el cartel tiene como mision
especifica la de informar al publico acerca de
algo real, aunque sea imaginario

Un animal del zoo. Pura
referencia iconica Casi un
pictograma. Un cartel de
promocion del Jardin
Zooldgico se limita a
indicarlo mediante la
imagen de un animal
exotico. Con exclusion total
de la palabra. Toda
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informacion se produce siy
sélo si los datos escogidos
son densos, pocos y
contrastados. Informar no
es narrar, es sugerir claves
de interpretacion eficaces
Sinécdoques netas

Diserio: Dimitri Bulanov
Ano 1927
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Lapersuasion  Se trata de la capacidad del
mensaje para producir en los receptores efectos
ulteriores a la propia comunicacion, ciertas
«secuelasy consistentes en modificaciones en
sus representaciones, convicciones o
conductas.

Convencer de la veracidad de la informacion
suministrada, persuadir sobre la conveniencia
de obrar conforme las indicaciones o
sugerencias del mensaje, motivar, influir en el
comportamiento del receptor, son formas de
manifestacion de esta funcién persuasiva. La
retorica, o sea la manipulacion de las formas del
mensaje dirigido a convencer a la audiencia,
esta directamente relacionada con esta funcion

Imperativo y categorico.
El mensaje movilizador
recibirloy pasar a laaccion
No informa, no narra, no
decora, no halaga Ni
verdadero ni falso
Comprometedor. En este
caso habla el Super-Yo
social. Me pregunta. «.Te
has apuntado como
voluntario? Destacan en
blanco rostro, mano, fusily
la pregunta inquietante. Lo

demas es 10j0
Diseno. Dimitri Moor
Ano 1920

Pues la retérica no es sino la forma civilizada
de la coaccidn o, dicho de otro modo, el modo
imperativo.

El cartel posee, salvo raras excepciones, una
aspiracion persuasiva directa y evidente,
solidamente articulada con la funcién referencial
o informativa.

€L £
JANMHCANC
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La identificacion Se trata de la capacidad
del mensaje para sugerir la identidad del emisor
de modo que el mensaje quede inscripto en la
relacion receptor-emisor, generalmente mas
prolongada que el propio mensaje, y, por lo tanto,
sea comprendido el sentido ultimo de la
comunicacién concreta.

El «estilo personaly, el «tonon o «temple» del
mensaje hacen reconocible la «presencia» del
emisor, su «timbre de voz», confirmando asi el
vinculo que el receptor entabla con él y haciendo
mas eficaz la propia comunicacion.

Asi, yadesde lejos, los buenos carteles de un
Teatro lirico municipal no se parecen a los
buenos carteles de una Compaiiia de revistas,
ni un buen anuncio de la Cruz Roja puede
confundirse con el mejor poster de Coca Cola.

vida por Petrogrado». Cada
TOStro un arquetipo

La poblacién en armas se
auto-dibuja, se autorretrata
para convencerse a si
misma de la viabilidad de su

PIOPIO PIOyecto
Diseno’ Alexander Apsit
Ano: 1919

iNosotros! La primera
persona. El emisor. Su
trance anirmeco
Identificado, en este caso,
con el receptor en un
«nosotrosy ablerto: «Nuestra
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béasicamente e los
sisternas. No hay, por lo

iTodo el poder al nuevo
lenguaje! «Golpead a los

y suprematismo, Sin reposar
en ninguno de los polos

blancos con la cuna roja» El mensaje parece r al tanto, revolucion sin
Todo un juego de palabras 3 2| codigo y metalenguaje

El mensaje oscila entre a Para hacer.una Disefio- Lasar Lissitzki
consigna politica y consigna e en Ano 1920

estética, entre comunismo e ha de hablar

La convencionalidad Se trata de la
capacidad del mensaje para comunicar sus
propias claves de decodificacion, citandolas, si
son preexistentes, o explicitandolas, si son
nuevas, de modo de garantizar al maximo la
inmediatez de su registro.

Ello se logra mediante la clara inscripcion del
mensaje en un codigo visual compartido o
compartible con los receptores, pertinente al
mensaje iIntencionado, que permita, por lo tanto,
una decodificacion adecuada

En esta dimension se han de buscar los grados
de respeto-transgresion de los estilos

/r,’ 4,70/17

convencionales y su ajuste a las demandas del
hecho comunicacional concreto

El cumplimiento adecuado de esta funcion,
en el casodel cartel, proviene de lalocalizacion
del diseno de la pieza en un punto justo entre
las demandas de captacion de la atencion
mediante la atipicidad (contacto) y las
demandas de comprensién mediante la
convencionalidad (informacién)

La estética Se trata de la capacidad del
mensaje para constituir un hecho visual
abstracto, con valores puramente formales,
susceptible de gratificar consciente o

NYyiwnX COCOR

BN HE BbiNI0 X HET I

Inconscientemente a los receptores y favorecer
asi su aceptacion como hecho estetico valido

El acento en la satisfaccién de esta funcion
es lo que permite, por ejemplo, que ciertes
carteles se cuelguen en los cuartos cual s1
fueran cuadros y que, incluso, lleguen a
reeditarse solo a tal fin

Esta dimensién suele operar, por via de la

- gratificacion, como un medio de potenciacion
Por amor al arte, o la

oralidad grafica. Porque si
Porque la estética es razon
suficiente. La
estructuracion formal del
cartel se transforma en el
verdadero «temay, dejando
latarea persuasiva al texto
«No hay niha habido nunca
mejores chupetes. Listos
para chuparlos hasta que
llegues a mayor. En venta
en todas partes»

Texto V Mayakovsky
Disefio: A Rodchenko
Afo: 1923

3
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de la funcion persuasiva y, por via de la
seduccion, como un medio en potenciacion de
la funcion de contacto. Recuérdese el olor de
ciertos animales en celo o el color de las flores
apunto parala polinizacién y se tendra unaidea
exacta de estos servicios comunicacionales de
la estética

No deje de leer, en nuestro
proximo numero, el ultimo
capitulo y conocera como utilizar
el SD6-MG B}

(Continuara)
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¢Como
puede uno

WOLFGANG WEINGART disenar

1 Wir freuen uns,

Nacido en 1941, Wolfgang Weingart
tuvo gran entrenamiento en
composicion manual de tipografia.
Desde 1968 ha ensenado tipografia
enlaEscueladeDiseno de Basileaen
Suiza. Su metodologia de ensenanza
se dirigio a la experimentacion con
material tipografico convencional y
con fotografia. A partir de 1972
Weingart ha dictado conferencias
acerca de su metodologia de
ensenanza en Suiza, Alemania
Occidental, Holanda y los Estados
Unidos. Weingart es un disenador
autodidactay un educador. Colabora
en el periodico «Typografische
Monatsblatter» (TM), St. Gallen, Suiza
y es fundador de las publicaciones
«T/M comunicacion» y «Typographic
Process». En 1980 el libro «Projects»
fue publicado por Arthur Niggli, y alli
aparecen las experiencias de la
ensenanzade Weingarten Basilea. En
1985 Design Quarterly numero 130
(MIT Press) publicé «Mi ensenanzade
latipografia enla Escuela de Basilea,
Suiza, 1968 a 1985». Weingart es
miembro de la Organizacién «Alliance
Graphique Internationale» (AGI).

pagina8

al estilo

de la Tipografia

Suiza?

En 1968, cuando comenceé a ensenar en
la Escuela de Diseno de Basilea, en Suiza,
tenia muy claro mi objetivo: difundirlos
postulados, teorias y hasta las
restricciones visuales de la llamada
«Tipografia Suiza».

La clara ruptura que produje con
respecto al Diseno Suizo de 1968 fue la
razon primera y esencial que dio origen
a mi ciclo de conferencias en 1972 y por
el cual viajé por Suiza, Alemaniay EE.UU.
Luego de cuatro anos de estar ensenando
en Basilea he acumulado suficiente
material para documentar y explicitar mi
nueva postura.

Enese tiempo, hace casi veinte anos,
nadie pensaba que esta nueva actitud
visual y su método de experimentacion
podrian ser el inicio de lo que hoy
conocemos como el estilo «New Waven.

Hay varias razones que justifican la
publicacion de estos propositos:

1 Presentar el trasfondo historico de mi
método de ensenanza de la tipografia.
2 Volver apublicarideas que nada tienen
quever con la corriente de diseno de hoy,
con el fin de demostrar que nuevos
caminos en la teoria y en la practica del
diseno grafico pueden ser construidos de

tipoGrafica8  ;Como puede

un modo organizado y consistente.

3 Demostrar que la tipografia, conside-
rada como una disciplina, no tiene por
queé ser aburrida, inflexible o fria. Puede
convertirse en un verdadero placer.

4 Finalmente, clarificar la confusion
acercadelosorigenesde algunasde las
tendencias del diseno actual y explicar
qué sucedio realmente en Basilea en lo
que respecta a la tipografia: el hielo de
los anos cincuenta y sesenta fue
quebrado, creandose un mundo de
nuevas posibilidades.

Enlas proximas décadas necesitaremos
un cambio de ideas y de informacion
entre disenadores, ya sea por medio de
escritos amano, impresos o trasmisiones
por medios electronicos. Mas alla, lo que
se necesita, hoy mas que nunca, son
instituciones educacionales donde el
entrenamiento de un disenador se
desarrolle a partir de problemas
elementales hacia situaciones mas
complejas, usando herramientas simples
asi como la tecnologia mas sofisticada.
Solo asi se podra alterar la idea vulgar
de lo que constituye lo bueno o lo malo
en diseno y comenzar a cambiar el caos
que existe en nuestro entorno visual.




:Qué es la «Tipografia Suiza»?

Podemos intentar explicar este concepto
complejo con la ayuda de tres ejemplos
especialmente tipicos il wa EX .

Porejemplo: el estilo del tipo, la estructura
y el valor de gris («color») se vuelven
inmediatamente evidentes para el observador
entrenado. Todo se basa en el angulo recto
y todo se ordena en funcion de los materiales
y de los procedimientos de la composicion
manual. Lo esencial es considerar el espacio
blanco no impreso como un factor de diseno
El partido se basa en dos conceptos (casi
puritanos) de «informacion» y su
correspondiente «legibilidad», que ha sido
simplificados en su compleja significacion.
Estamos de acuerdo que, en la actualidad, a
pesar de todos los avances y conocimientos
en la investigacion de la comunicacion, aun
no hay una definicion confiable de lo que es
un mensaje razonable, honesto, no
manipulado (cuestionamiento

Eidg. Schiitzenfest
Ziirich

24.Juli bis
12.August 1963

etiivrea

tivrea

ef

tivres

fur
einen geeinten
starken
sozialen
Kanton
Basel
g=se Radikale
Liste
1

completamente aparte de la pregunta de si
debe 0 no existir esa definicion). Ademas,
también es dificil explicar como ciertos
mensajes podrian ser traducidos,
tipograficamente, y aun seguir siendo muy
efectivos.

El factor decisivo, para mi, es tomar el
criterio de diseno de la «Tipografia Suiza»
como un punto de partida sensible para la
experimentacion y el desarrollo de nuevos
modelos de diseno.

Ciertamente, en la actualidad, la
tipografia no puede tener una vida propia
independiente. No tiene caracteristicas de
liderya que en las circunstancias actuales se
desarrolla mas tranquilamente que en sus
comienzos. Ahora bien, ;que es lo que
significa «vida propia»? Vida propia supone
vida desde ella misma, por ella misma y en
ella misma: autosuficiente.

En oposicion a lo que hemos estado
hablando, voy a presentar el siguiente
ejemplo: la cara interior de la cubierta del
disco «Exilio en Main Street» de los Ralling
Stones E8. En este caso se intenta expresar
visualmente las caracteristicas de los Rolling
Stones: la estética de la subcultura del rock
duro (hard rock) y de las actitudes no
conformistas (andrajoso-hermoso). Uncritico
musical aleman, que nada tiene que ver con
el diseno grafico, ha dicho acerca de esta
«idea anti-diseno»: «Esta cubierta, con toda
su vulgaridad y falta de buen gusto funciona
como un comentario ironico sobre la pulida
imagen que los Rolling Stones brindaron
(segun algunos criticos) luego de su ultima
gira por Inglaterra».

Esta cubierta cuestiona el concepto
convencional de tipografia, que supone
comunmente que debera ser armada e
impresa. Como sabemos, esta es una opinion
muy restringida, y se origina a partir de una
ideologia artesanal en donde no habia lugar
para los metodos modernos de reproduccion.

Por lo contrario, hoy definimos a la
tipografia como una de las posibles areas del

i
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diseno graficoen la que el objeto es producir
comunicacion. Nosotros, los tipografos,
determinamos cuales son los instrumentos y
los medios especificamente tipograficos y
cuales de ellos se usaran segun el caso.

Este es un ejemiplo de la campana de
cigarrillos Peter Stuyvesant (1971, Alemania
Occidental) 8. Esta campana es una de las
mas exitosas que ha producido la publicidad
alemana; duro casi diez anos con el slogan:
«El aroma del amplio y ancho mundo».
Cuando la empresa decidio desarrollar una
propuesta nueva, se presento el problema de
como mantener, al menos parcialmente, la
antigua pero exitosa esencia de la primera.
Se trato de no tirar por la borda lo que habia
funcionado tan bien hasta ese momento,
entonces, en la nueva solucion (como se
observa enelejemplo) laimagen consiste en
el texto «El Aroma» ubicado sobre el paquete
de cigarrillos; el lector, acostumbrado a los
avisos anteriores «leja» el resto: «...delancho
y amplio mundo», automaticamente
completaba la frase.

A pesar de que no hay imagen, en este caso,

el ejemplo demuestra lo que intento
transmitir k4. Al principio, uno reconoce solo
una clase de organizacion técnica de los
elementos tipograficos, pero a traves de una
observacion mas critica, uno advierte que la
vida del diseno yace en los valores sintacticos,
a partir de la conexion de determinadas
variables tales como familia tipografica,

e

il

e
i

KUNST |

KREDIT |

il

19 7 3

6

tormatoy ubicacion en el plano. Creo que es
exactamente aqui, en la expresion de un
momento sintactico, donde radica el criterio
decisivo de disenio; en este caso, la configura-
cion total o la grafica, producen sus frutos.
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BASEL
BASLE

7

Un concepto paralelo: una palabra impresa
solamente puede funcionar cuando las letras
se encuentran en su lugar, en el orden
correspondiente. Pero, una vez que uno
recorre el mundo, ya no se halla tan
predispuesto a afirmar que el valor sintactico
juegue un rol tan importante; en otras
palabras, se hace evidente cuando una de
esas letras se encuentra en una posicion
distinta de la habitual.

Basel es legible para un germano-parlante y
supone una localizacion geografica que Basle
no posee. Por lo contrario, Basle es
comprensible para uningles. (Basel: Aleman/
Basle: Inglés) wa.

Me gustaria introducir el concepto tedrico de
sintaxis en este punto, porque es algo asi
como una llave o un concepto clave para
entender mi postura tipografica. Es una
especie de punto fijo presente en mis
objetivos de diseno y que se advierte detras

de toda mi obra didactica. Por eso me refiero
incansablemente a las relaciones sintacticas,
semanticas y pragmaticas en la tipografia.
Para aquellos que no han tenido relacion con
la llamada «teoria de la comunicacion» he
preparado un diagrama que podra ayudar a
ilustrar las funciones de los signos k1 Ex.

El punto de partida es lo que significa el
termino «signo». En el primer ejemplo se
observa el signo «breast» que signfica
«pecho» y esta ubicado en un espacio dado.
La palabra «pecho» tiene dos significados: el
pechodel hombrey el pecho de la mujer. Es
una palabra cuyas dos acepciones son
completamente distintas. La palabraimpresa
no establece nada por si misma, significa
algo: un cierto tipo de «pecho», que en
nuestro caso sera el pecho de un hombre. El
hecho de que un signo funciona solo cuando
significa algo, cuando se refiere a algo, se
llama «funcion semantica del signo».

Este signo, o imagen-palabra, «breast,
se compone de diferentes signos basicos, o
sea, letras. Las relaciones de unas letras con
otrasy asu vez de todas ellas con el soporte
o fondo (p. €j., el papel), es lo que se
denomina «funcién sintactica del signo». Y
esta claro que un signo funciona como tal
cuando hay alguien que lo puede leer, lo que
significa que un signo deberd estar hecho de
forma tal que pueda ser visto, leido y
comprendido. Este efecto del signo pertenece
al area de su «funcion pragmatica». Este
modelo tan simple muestra, en el caso de
nuestro ejemplo, un proceso comunicacional

2: 1: 3:
@mEREASTH)
2: o 1: 3:
) = (2 g
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que no funciona del todo bien. El receptor
(3) del mensaje «pecho» piensa en un pecho
femenino, lo cual es totalmente diferente de
lo que pretende significar el emisor (1). Este
es un problema que todos padecemos,
nuestros disenos producen efectos diferentes
en los receptores. Nuestros signos pueden
adquirir un significado distinto del que hemos
pretendido conferirle.

Solo se puede hacer diseno tipograficoen
la actualidad, cuando se comprende la
dimension sintactica de la tipografia, que es
como un territorto nuevo. Asi hemos
descubierto un vocabulario visual
sorprendente, inexplotado, con efectivos
métodos de diseno para brindar la
informacion. Naturalmente, estas
posibilidades nuevas no son de facil acceso
para el principiante, estos novedosos
esquemas no pueden ser transpuestos
inmediatamente al quehacer practico diario,
sobre todo en estos dias donde todo se basa
en el consumo publicitario, fundamentado en
la explotacion visual. La diferenciacion
sintactica del material tipografico es mas
dificil de incorporar en los campos del
consumidor publicitario; solamente es posible
para una audiencia muy receptiva, que
reflexiona ante lo que recibe.




El objetivo principal de la ensenanza consiste
en demostrar a los estudiantes todas las
posibilidades que ofrece el taller de tipografia
y luego relacionar esas posibilidades con los
problemas individuales de diseno de cada
uno. Siempre me refiero a los dos aspectos
del taller: tipo de materiales y procedimien-
tos tecnicos.

Consideramos la tipografia como una
relacion triangular entre idea de diseno,
elementos de tipografia y técnica de
impresion. Lo mas importante, teniendo en
cuenta el valor que atribuimos a la sintaxis
tipografica, es la variabilidad que manifiestan
los materiales tipograficos bajo la influencia
de unaideay de una técnica. Esto en definitiva
demuestra la flexibilidad con que la tipografia
puede funcionar y aun conservar su
significado en relacion a diferentes tipos de
problemas. Todos los ejemplos que siguen
responden a estas consideraciones. Estan
libres de la influencia de la moda o de las
tendencias que se evidencian en el diseno
publicitario. Son neutros y comparables, en
el sentido visual, a los ejercicios matematicos.

Trabajo técnico y tipografia elemental

El resultado mas importante de estos
ejercicios es que el estudiante desarrolla una
relacion amplia con todo aquello que hace a
la tipografia. Esta en condiciones de explotar
el antiguo y venerable concepto de la
tipografia, por lo menos en su sentido
sintactico; y se halla menos inhibido para el
manejo de materialesy técnicas KVIEENEPA .

En este ejemplo, la palabra-imagen de

Swissair, compuesta como una progresion
ascendente desde el pie al borde superior de
la pagina, se transforma en una palabra con

SWissAIR
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alto contenido semantico, justamente a travées
de la composicion en donde se hace evidente
cual es la actividad de la empresa Swissair:
volar, la forma se eleva en el aire 3 . El
estudiante se ha dado cuenta por si mismo
de que la linea no es algo rigido o de
aplicacion muy limitada.

En estos ejemplos se muestran las limitadas
posibilidades técnicas de composicion manual
(la vertical y la horizontal) ses Esx . El
estudiante debera poseer el coraje para violar
esas reglas cuando sea necesario para hacer
mas efectiva la composicion tipografica.
Entonces se da cuenta de que por medio de

la impresion tipografica, casi todo puede ser
impreso: por medio del offset, todo.

15

La dimension sintactica en tipografia

Los ejemplos que siguen se basan en una
expansion de las consideraciones analizadas
hasta el momento. El texto es mas complicado
y se tienen a disposicion primero una, luego
dosy, finalmente, varias medidas tipograficas
para trabajar; se desarrollan series con
diferentes resultados EES EEE PIN PEE PFA

En los avisos de Swissair para los diarios, se
ha exprimido al maximo las posibilidades
interpretativas del plan de vuelo. Hubo muy
pocas restricciones en lo que hace al material
tipogréficoy ala libertad de diseno KA &va.

Los trabajos que siguen muestran una mayor
tension y contraste entre los elementos
tipograficos. Son publicidades del Servicio de
Correos, Telegramas y Telégrafos de Suiza
que aparecen en las contratapas de las guias
telefonicas. Ofrecen informacion sobre las
caracteristicas de esta empresa de servicios.

tipoGrafica 8
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He aqui un poster para el Expreso
Transeuropeo (TEE) KKl . Establecimos la
premisa de conectar las diferentes
connotaciones semanticas entre si. El método
de trabajo seguido fue la aplicacion de las
posibles variables sintacticas (composiciones
con ejes centralizados, composicion
emblocada con interletrado e interlineado
exagerados, emblocada con espaciados en
progresion descendente y normal).

Por mi parte, atribuyo gran importancia a
estos ejemplos y al proceso de trabajo que
ha conducido a estos resultados. Son
ejercicios que tratan de que el alumno se
suelte, son similares-a otro tipo de ejercicios
donde no se pone el énfasis en la

London
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7 ’ dimension sintactica, la semantica no se
ikl puede excluir. Con esto quiero decir que se
e legramm activan aquellos mecanismos tipograficos que
. tienen que ver con el significado de los
Ein Glickwunsch elementos de diseno.
a%l:::ﬂ:‘;“rgﬂ'?g Yamencioné lo que parami es decisivo en
wennes auf laensenanza: el aspecto «tipografico» dela
Schmuckblatt tipografia. No es sélo una cuestion de sintaxis,
ausgmezehrrt;grtl 5’: sino de una evaluacion semantica de los
erhalt die Stiftung elementos sintacticos. Experimentamos con
Pro Juventute 20 el caracter de la forma de las letras, sus
medidas, sus asociaciones como factores
semanticos. Se puede decir que estamos
&t - ampliando el vocabulario visual del diseno.
e|ck Un ejemplo: hace algunos anos recibi un
logotipo muy inteligentemente resuelto de
on una aerolinea de Arabia w¥a . Trate de
Wer ein l determinar sila asociacion con lo arabe solo
Postcheckko nto be funcionaba porque el punto de la i estaba
a';ﬂ °.°.“2:'§§ r‘e'e"‘éﬂt girado sobre su eje y adoptaba la forma de
seine Zahlun g vom un rombo. O, si a lo mejor hubiera sido lo
Schreibtisch aus. 54 mismo usando los puntos redondos de otra
erlen Arabian Airlines
Von den
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orten aus biete!
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Reisepost ein viel
seitiges Ausflugs
programm.
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familiarizacion con los aspectos técnicos sino
en e_I erjr|quequento del yocabularlo de Arabian Airlines
diseno tipografico. El estudiante descubre un
nuevo lenguaje visual, el suyo propio. Estimo
que cuando el método funciona
correctamente, cada estudlame'pugde Arabian Airlines
aprender como encontrarse a si mismo y
como expresarse. Cuando el profesor es
realmente estimulante en lo que hace,
" I N * e
transmite esa energia y el alumno‘reCIbe un Arabian Alrﬁnes
estimulo muy grande que le permite .
desarrollar sus propias ideas y capacidades. 2
La dimension semantica de la tipografia
Los ejercicios basicos en mis clases son al_:.J J :J,-’
ejercicios sintacticos. Al trabajar con la ‘ -
Arabian Airlines
25
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familia tipografica wea . Creo que ustedes
encontraran, como yo, que el efecto del
cuadrado girado no puede ser sobrepasado.
Para comprobar la calidad de esta idea
grafica, la cual, definitivamente, es una
«idea» y no el resultado de una «busqueda
sistematica», la ubiqué confrontada con una
linea de escritura arabe w1 . Alli uno se da
cuenta donde esta la conexion de esta
ingeniosa y microscopica invasion estética al
sistema de escritura occidental: en los puntos
romboidales, los que en la escritura arabe
estan determinados por el tipo de
instrumento que se emplea para escribir

Voy a mostrar algunos ejemplos que encontre
en Israel. Ellos apoyan mi teoria de que ciertas
modificaciones graficas de la tipografiao de
la escritura pueden intensificar la calidad
semantica de la tipografia como medio de
comunicacion. Por lo mismo, la ausencia de
estas modificaciones en la tipografia normal
reducen su dimension semantica asociativa .

ety

1y

32?5?{?@)

npa Wy
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La famosa marca Coca Cola tiene un aspecto
diferente en hebreo, aunque sin embargo hay
una asociacion inmediata porque se
identifican al instante las caracteristicas
graficas de este super-signo tan reconocido
wia . Podemos realizar estas asociaciones ya
sea en forma consciente o en forma
inconsciente.

Lo que sucede con el concepto de «Police»
osea «Policia», es completamente diferente;
a pesar de que aparece en un jeep, en este
caso no alcanzamos a relacionar los signos
hebreos con los de la escritura occidental wra
Para nosotros podria ser un jeep militar.

Los signos tipograficos de la version inglesa
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POLICE %2 mun

27

no tienen ninguna connotacion semantica.

Podemos observar que lo mismo sucede con
el concepto geogréfico de «Tel Aviv»; cuando
hablamos o escuchamos nombrar el término,
generalmente, se produce una larga

serie de asociaciones. Cuando lo
encontramos escrito en hebreo, en las
senales, no significa nada para nosotros; en
Israel, un occidental necesita signos que le
sean familiares pa

n

d'IN
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n's na
BET ZAYIT

NXIT N0
RAMAT MOZA

n'nnn Nxin
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MEVASSERET
MOZA TAHTIT
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Los siguientes ejercicios resultan de nuestro
trabajo con la dimension semantica y sus
asociaciones sintacticas. Comentaré los
conceptos y adjetivos que han servido como
objetivos semanticos para cada uno de ellos.

Estas son dos interpretaciones semanticas de
tres letras, TEE, que representan al Expreso
Transeuropeo il Bl . La primera simboliza
elsueno confortable, las formas redondeadas
son nubes suaves que llevan a la asociacion
de unacama comoda y un descanso tranquilo
durante el viaje. En cuanto el cuarto de luna
apoya laideade «cama» y «sueno nocturno»
con las asociaciones «ensonaciones» y
«noches romanticas». En la sequnda
alternativa, se pone el énfasis en «rapido
hacia su destino», concepto sugerido por la
perspectiva acelerada de las letras mayusculas
y elmovimiento hacia un punto o una meta,
lo cual apoya la idea de velocidad, de «largas
distancias en tiempos minimos».
Obviamente estos ejemplos no tienen
mucho que ver con el diseno tipografico, pero
demuestran qué es lo que ocurre entre el
diseno grafico y la tipografia en aquellas
situaciones donde se evidencia lo semantico.
En este sentido funcionan como ejercitacion
preliminar o como «bloquecitos de

fes.
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construccion» en el proceso posterior de
diseno de un logotipo.

Este ejemplo ilustra el desarrollo de nuestro
proceso de diseno. Se puede observar el esca-
lonamiento que hemos ido siguiendo hasta
llegar al concepto deseado: una interpre-
tacion semantica de la palabra «Biblia» kin

En primer lugar, compusimos la palabra
Biblia como se la conoce normalmente, esto
es, de manera legible y con los signos
tipograficos que corresponden a nuestro
alfabeto. En sequndo lugar consideramos
como podriamos interpretar mejor este
concepto visualmente. Seleccionamos una
forma, el origen clasico de la Biblia, entonces
tratamos de pensar con qué letras del alfabeto
era posible definir visualmente esta
interpretacion semantica especifica
Finalmente, ubicamos las letras seleccionadas
todas juntas para formar un nuevo supersigno
«Biblia». Esta nueva palabra-imagen
despierta asociaciones semanticas con las

BIBLE
w IIwLm
|

\ —

BIBLE
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escrituras griegas antiguas o con las Biblias
clasicas.

El caso dela palabra «Atenas» es otro ejemplo
en el que primero investigamos la estructura
yluegolos origenes de los signos tipograficos
griegos antiguos EXEEVEEEIELE _ En el taller
tratamos de representar correctamente las
caracteristicas que descubrimos en nuestra
busqueda con el material que se hallaba a
nuestra disposicion.

Laformacion de los signos como proceso
sintactico

Los pasos que se han seguido para desarrollar
este proceso sintactico, que hasta ahora se

tipoGrafica 8
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ATHENS

ATHENS

32

ATHENS
ATHENS
ATHZNS

33

ANTHENS

ATHSNS

relacionaban con problemas complejos de
tipografia, pueden aplicarse para cada letra,
para cada signo tipografico. Los limites de las
alternativas posibles estan determinados por
la cantidad y por el tipo de materiales que
existen en el taller tipografico .

(Hasta qué punto puede modificarse la
naturaleza de la letra «O»? ¥ En otras
palabras, ;hasta cuando podemos seguir
identificandola como una «O»? ;Cual es su
caracteristica visual mas tipica?

34
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En este ejercicio, el proceso de exploracion
libre de ideas tiene mas importancia que la
aplicacion consciente de los signos
descubiertos como marcas o logotipos 4 .
A pesar de la ausencia de un problema

concreto de diseno, especialmente

planteado, el estudiante puede ver la
conexion de la tipografia con el diseno.

36

Diseno puro. La tipografia como pintura.

Por si acaso ustedes pudieran pensar que
trabajamos en una especie de vacio, me
gustaria explicarles lo que realmente significa
para nosotros trabajar en el vacio. En todos
nuestros proyectos somos conscientes de que
tenemos entre manos un espacio blanco, un
vacio que debemos activar con elementos
tipograficos eya .

Para todos nosotros la fascinacion de la
tipografia reside en su posibilidad para
transformar el silencio, el espacio blanco, el
papel no impreso en un medio dinamico de
comunicacion por medio de signos rigidos.

iEnquésediferencia Basileade las demas
escuelas?

Ya he hablado varias veces de la «Tipografia
Suiza» en relacion con nuestro trabajo en
Basilea, pero hay muchas escuelas diferentes
en Suiza, cada una con sus propias ideas
acerca de la tipografia.

La «Tipografia Suiza», por lo menos en
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Suiza, es en si misma un planteo en estado
radical de cambio, o enunciado de otro modo,
hoy, en Suiza, nadie sabe muy bien qué
quieren significar los especialistas cuando
predican acerca de la «Tipografia Suiza».

Buenos o malos, estamos todos trabajando
en la tipografia suiza clasica. Aceptamos los
principios de pureza y precision del material
tipografico, su estructura logica y disciplinada
y el significado del espacio en blanco en el
diseno. Todos estamos seguros de que estos
valores nunca seran desvirtuados.

Luego de haber establecido las similitudes
con las otras escuelas, ahora si me gustaria
discutir las diferencias. Se podra ver, a partir
de los ejemplos que mostré (de mis alumnos
y los mios propios) que nosotros enfatizamos
intencionalmente las posibilidades sintacticas
de la tipografia. Ocasionalmente se habra
supuesto que esto tiene una fuerte incidencia
en la legibilidad del texto, o mejor aun, que
la legibilidad es el factor determinante; pero
debo aclarar que yo creo que en ciertos casos,
una menor legibilidad puede verse
compensada por el hecho de que la propuesta
tipografica resulte realmente interesante. La
legibilidad sola no alcanza cuando en el texto
no hay nada estimulante que lo vuelva
atractivo a la lectura. Naturalmente, esta
actitud lleva aintentar romper continuamente
los esquemas preestablecidos de diseno.
Intentamos probar experimentalmente, las
posibilidades semanticas y sintacticas de la
tipografia y romper esos esquemas
ideologicos pasando por sobre los limites
tradicionales (y las recetas) del diseno
tipografico. Tambien tratamos de
permanecer insensibles frente a los gagsy las
tendencias del diseno y de la publicidad del
escenario internacional. A través de mi
definicion de «escuela» he intentado explicar
por qué somos tan logicos y a veces demasia-
do auto-exigentes en nuestro trabajo.

No seriamos justos ni leales sitratamos de
presentar a nuestra escuela y a su
metodologia de ensenanza solamente en sus
aspectos positivos. Nosotros también

tipoGrafica 8
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tenemos ideas de como podrian hacerse
mejor las cosas, sobre todo en lo que se refiere
a didactica de ensenanza.

Uno de los problemas es nuestra casi
exclusiva preocupacion por los temas
tipograficos sintacticos o semanticos. Pero
ésta es solo una forma de expresion del
problema, una manifestacion superficial de
algo mas profundo, diferente. Esto es, el
significado de un texto. En mi opinion no
podemos hacer un buen diseno tipografico
sino sabemos exactay precisamente qué es
lo que el texto significa, el verdadero alcance
del contenido. Estos estudios estan
absolutamente ausentes de nuestros
programas (tanto a nivel teérico como
practico). Nuestro radio de accion en el diseno
tipografico es muy reducido dentro del
universo de un modelo del proceso
comunicacional.

Como surge de estas criticas, somos
conscientes de las deficiencias de nuestra
escuela. Tratamos de remediar esta situacion

Die Stadt der Kiinstier-
kolonie Darmstadt

1800-191:




pero los intentos se han frustrado por toda
una serie de problemas. En primer lugar por
la organizacion y por la estructura
institucional de la escuela. En segundo lugar,
por el limitado tiempo a nuestra disposicion
para cubrir las distintas areas del programa
de tipografia. Y, finalmente, el problema
entero se hallainmerso en el proceso general
de cambio de conciencia social y en el nuevo
orden social y cultural de valores. Entonces,
nos enfrentamos nuevamente con la
problematica que supone la definicién de los
objetivos de la «escuela» y con el valor y la
naturaleza de la tipografia.

Conclusion

(Qué deberia contener un programa correcto
de educacion tipografica? ; Cual seria el ideal
de una escuela de diseno? Y, haciendo
referencia a mi propia actividad, ;en qué
deberia consistir una «correcta» educacion
tipografica? Quizas pueda perfilar una
definicion de los objetivos que un curso de
tipografia deberia considerar basicamente:
1 El valor de la tipografia dentro de los
distintos procesos de comunicacion y su
eficiencia como medio de comunicacion en
si misma deberan ser redefinidos; esa
redefinicion debe constituirse en un intento
para expandir el significado y el nivel del
concepto generalizado sobre la tipografia.
2 En el futuro, la moderna informacion
tecnologica y las nuevas formas de
comunicacion requeriran seguramente
standards tipograficos diferentes en relacion
con lasintaxis y la semantica. La sustancia de
la tipografia cambiara de acuerdo con la
informacion que debera comunicar y con la
escena cultural en que le tocara funcionar.
3 Finalmente, a pesar de que pueda parecer
subjetivo, y quizas también una afirmacion
un tanto provocativa, yo siento, realmente,
que la nueva tipografia debe aun (y enfatizo
este «aun») ser el resultado de un proceso
de diseno reflexivoy personal. Con esto trato
de decir que todos esos esfuerzos basados
en la capacidad individual, la imaginacion y
las cualidades artisticas de cada uno, son
esfuerzos positivos.

En lasegunda parte de este siglo, asi como
en la primera, necesitamos personalidades
que puedan llegar a influir en el desarrollo

de la tipografia a traves de su contribucion
personal. Desde las metas simples y
elementales que hemos senalado, uno puede
empezar a observar posibilidades de
modificar el sistema educacional.
Ciertamente, en el futuro, un estudio de la
tipografia debera incluir un estudio del
significado del texto.

Si queremos empezar a construir a partir
del tema del «texto» y ampliar las direcciones
del trabajo conceptual y el planificamiento
comunicacional, necesitamos entrar en
nuevos campos, tales como la sociologia, la
teoria de la comunicacion, la semantica, la
semiotica, la computacion y los medios de
planificacion. Ademas, la experiencia ha
demostrado, en las escuelas mas avanzadas,
que necesitamos técnicos flexibles, que sean
capaces de combinar conocimientos
especializados con la capacidad de entender
la problematica del diseno grafico. Pero, en
primer lugar, y sobre todo, necesitamos
escuelas donde estos desafios se promuevan

Desde el comienzo fui consciente de
cuales eran mis responsabilidades
como profesor de tipografia en
Basilea. Nunca tuve laideade arrojar
por la borda la tipografia, ya sea la
deBasilea o lade Suiza, sino mas bien
mi intencion consistia en revivirla
con laayuda de un criterio claro de
disefo y de nuevas propuestas.

Seria conveniente explicar qué
entendemos por «metodos de
ensenanzan y «escuela».

«Escuela» es una institucion en la
que, a través de un cierto programa
de ensenanza, se intenta esclarecer
determinada informacion. Esta
informacion es en esencia
e =

de las d d

y realicen. Estas proposiciones no son nuevas,
pero yo las ubico aqui, al final de mi
exposicion porque derivan de experiencias
personales en mi curso de Tipografia. Mi
propio trabajo y el de mis alumnos, como
proceso de desarrollo tipografico, solo puede
tener un progreso logico, cuando, con la
ayuda de nuestros experiencias y
conocimientos adquiridos podamos reformar
ambos, el sistema educacional y los métodos
de ensenanza. Conceptos de tipografia como
los que estamos tratando de desarrollar en
Basilea, contienen algo mas que la simple
expansion de los vocabularios sintactico y
semantico. No queremos producir la «crema
del diseno» para que luego sea estropeada
por agencias y estudios.

Es nuestraintencion educar personas que,
conimaginacion e inteligencia, puedan hacer
contribuciones tipograficas responsables, en
la formacion de un entorno, especialmente,
para un entorno futuro cuyos problemas ya
se estan haciendo evidentes.

ha adquirido practicamente todas las
habilidades y capacidades, en
potencia, de un disenador grafico
entrenado. Esta es la marca de la
Escuela de Basilea, lo que la
caracteriza: proveer un conocimiento
basico de las posibilidades de diseno
y desarrollar y construir
infatigablemente a partir de este
conocimiento. No se trata
simplemente de encontrar patrones
de diseno preestablecidos sino
intentar entrenar los sentidos para
reconocer direcciones alternativas de
disenoy tratar a cada unade ellas con
igual interés. En lugar de tratar de’
encontrar la expresion tipografica

concretas establecidas por los
standards profesionales corrientes.
Los programas de ensenanza son
abiertos, no pueden estar limitados
por opiniones fijas o inamovibles. El
contenido de un programa se
determina y desarrolla
constantemente en la escuela. Es
importante que la escuela mantenga
un caracter experimental. Los
estudiantes no tienen que recibir
valores o conocimientos irrevocables
sino por el contrario, tienen que tener
la oportunidad para investigar esos
valores y conocimientos con el fin de
desarrollarlos y, ademas, aprender a
manejarlos. El producto de este tipo
de ensenanza no es un tipografo
diplomado sino un tipografo o un
disenador grafico que, como punto de
partida para su trabajo profesional,
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gular, nuestra meta en educacion
consiste en encontrar diferentes
soluciones tipograficas.

En mi clase de tipografiase pueden
hallar tanto ejes centrales como una
reticula debajo de los que,
aparentemente, son ejercicios muy
libres. La premisa es solo una: para
cada solucion tipografica hay que
desarrollar un criterio de diseno. De
acuerdo con tal enunciado la libertad
individual es tan ampliaque undiseno
«horrible» se puede convertir en un
diseno «hermoson.

Espero que esta corta disquisicion
haya aclarado cual es la clase de
escuela que estamos tratando de
formar en Basilea y de qué modo
interviene en la definicion de los
objetivos de trabajo, en nuestros
métodos y en la postura que rige en
el curso de tipografia T
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Analisis
del signo
grafico
en el NOA

Gabriela Rodriguez Cometta
stina l.uuu-/

A la memoria de Cristina Gomez

Gabriela Rodriguez Cometta
y Cristina Gomez desarrollan
este proyecto de
!IPVESI!gSCIO/‘J como afumnas

del taller de diseno
Ferndndez / Babenko, de la
carrera de diseno en
comunicacion visual, de la
Universidad Nacional de La
Plata. El trabajo fue
presentado, posteriormente,
en el |V Congreso de la
Asociacion Internacional de
Semidtica, realizado en
Perpignan. Francia, en abril
del corriente ano.
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Las expresiones
grdficas de

las culturas
precolombinas
cautivan cada
vez mas el
interés de los
investigadores.
Estas formas de
manifestacion
que fueron subita
y radicalmente
Interrumpidas

se encontraban
en un estado
meramente
figurativo.
Dibujos, signos
y figuras donde
subyace el
simbolismo
perduran hoy
como testimonios
de la riqueza
Imaginativa de
estos pueblos.
Este analisis de
las formas de
representacion
del hombre, bajo
los parametros
morfoldgicos y
semanticos,
Intenta aportar
una nueva vision
de los lenguajes
signicos de
quienes habitaron
el noroeste
argentino.
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SENTE CULTURAL.
ENDIDO

PASADO

"‘l'l“'l"‘li“'"“‘“l" reconocemaos un
pasado cultural americano del que
nos \“hl'"").\. ]H'l‘t“l(> . I’('r()
culturas

sentimos que las dni
importantes fueron la Inca. la Maya
v la Azt mente porque las
de nues -arecieron de una
arquitectura o ¢ thura
monumental. aunque tuvieron sin
rrollo
en pintura rupestre., mica.
escultura litica y tejido: expresaron
una iconografia autéctona. de

1cos IPl III)IU\ 4'1‘

igos g
profunda identidad.

El noroeste argentino os la zona de
mavor desarrollo cultural
precolombino. area de dispersion de
las culturas agroalfareras que
habitaron hace 2.650 anos las
provincias de Jujuy. Salta.
Tucuman, Santiago del Estero.
Catamarca, La Rlujd y norte de San
. Estas culturas se denominan:

Alamito. Condorhuasi.
.andelaria, Ciénaga, Aguada.
Sunchituyoc. Santa \Lnrl v Belén.

Los pueblos del NOA fueron
verdaderos ereadores de cultur:
supicron adaptarse a las dificiles
l'l)llllil';lllll'.~ g (}griil‘il'il.\ l]l‘ lAJ.~ ,\ll(ll‘)
v suicone ia fue el producto de
una cosmovision particular que a
través de siglos ha llegado a nosotros
como un codigo de alto contenido
simbalico.

Se advierte que, a pesar de que se
parte del arte del noroeste argentino
en general. éste no posee una unidad
(‘~Illl~lu -adado elea er tivo
de esos pucblos. existiendo notables
diferencias en algunos casos o cierta
continuidad en otros,

Poco es lo que nos diee la
arqueologia sobre sus creencias
miticas y religiosas. Solo la
recurrencia de ciertos motivos. como
por ejemplo la representacion del

1. Paraefectuar este analisis
se relevaron 150 piezas, que
fueron ordenadas segun el
modelo de «ficha general de
documentacion museologica

(Tucurndn)

Tilcara (Jujuy). Adan Quiroga
(Catamarca) y en el Instituto
de Antropologia

h'llnn ola combinacion del felino con
humanos (Aguada y
(,uml yrhuasi) manifiestan una idea
nte. de importancia de;
tas e ulturas. Perosuiconografia
. fundamentalmente. en la
\l\nfl(‘.n ion de la nat en
especial algunas especies zoologicas.
.ulquun mln on frecuencia un
caricter
Dada launiver mlnl‘ul dela figura
humana dentro de las expresiones
del hombre. se tomé a la
l«‘pl?wlll.l n dllllllpnl!lnl fa como
nicleo del estudi
Si bien no es f

reuente lIIIl‘ (Il',\(ll‘
el diseno se realice este tipo de
estudio =, su alto contenido
unicacionaly sufuerte expresion
ca permiten apor tar al temaun
nuevo punto de vista.

ESTRUCTURA DEL ANALISIS

Para realizar este estudio se
considerd a la representacion
antropomorfa como signo grifico,
entendido como integrante del
proceso de comunicacion. «Un signo
es un estimulo cuya imagen mental
estd asociada en nuestro espiritu a
I
signo tiene por funcion evocar, con
el uhy-lu ||<- establecer una
comunicacién. Elsigno essicmpre la
marca de la intenciéon de comunicar
un sentidos (Pierre Guiraud. 197
El anilisis se estructurd a pa
de tres conceptos tedricos:
1. El planteamiento de Panofsky
acerca de la iconografia entendida
en tres niveles diferentes: nivel pre-
iconografico. iconografico ¢
iconologico.
2. Las tres dimensiones del
propuestas por Charles Mor
:lnl.u'lu'a semdntica y pragmitica®
Los elementos bésicos de la
(-nnlpnsivi(m: el punto. la linea y el
contorno.

magen de otro estimulo. (que ese

el arquetipismo de su forma
(perteneciente a un sistema,
etc.). La dimension
semantica. 0 sea, a relacion
entre el signo y sus

Analisis.

de la XIV Conferencia anual
del ICOM». Se realizaron
tomas fotograficas directas
en los siguientes museos
de Ciencias Naturales (La
Plata), Etnografico (Buenos
Aires), Provincial Emilie y
Duncan Wagner (Santiago
del Estero), Arqueologico El
Cadillal (Tucuman), de
Antropologia Juan Martin
Leguizamon (Salta),
Arqueologico de Cachi
(Salta), Arqueoldgico de

2. Para este estudio fue
necesaria la interrelacion con
arqueologia y semiotica
pretendiendo abrir nuevos
caminos interdisciplinarios
para el diserno

3. La dimension sintactica
comprende la relacion de
signo asigno y del signa con
Su propia estructura y
considera: la cualidad del
material (textura, color, etc.),
la formacion individualizada y

significados, incluye: el icono
(que referencia al objeto en
virtud de semejanzal, el
indice (que representa a la
relacion directa con el objeto
y sus circunstancias) y el
simbolo (que representa al
objeto independientemente
de las caracteristicas
externas o materiales segun
una norma convencional. La
dimension pragmatica esta
referidaa la relacién del signo
CON Sus usuarios.




COMPONENTES DEL SIGNO

El punto

Unidad visual minima. senalizador y
marcador del espaci
Los materiales y téenicas que estas
culturas manejaron les conficren al
punto v a la linea diferentes
cualidades:
-Punto como ente auténomo (que
significan ojos, boca, ete. Estos se

encuentran como punto pasante
(perfo tallado en piedra (Tafi.
\lamito v las masearas del Periodo
Temprano). g wdo en piedra
(Tafi), inciso en cerdami
(Candelaria) y en ce
(Ciénaga).

-Punto como muestra elemental de
una secuencia que. sin perder su
autonomia. forma lineas. Se

sosenc

ad

amica gris

amica

obser

an puntos ing
(Candelaria), en cerdamica gris
(Ciénaga) y en relieve (Sunchituyoc).

La linea

Articulante dinamico de la forma.

Se presenta bajo distintas variables:
-Linea organica. representada en el

trazo expresivo de los pet
i tachi.

-a geométrica. De acuerdoasu
tension direccional puede
presentarse como linea recta, curva
o mixta: sola o combinada:
significando barbas, lagrimas. pelos.
manos y pies. Incisa en ceram
ndelaria). inc

welifos

I8

sa y grabada en
sa gris (Ciénaga y Aguada).
pintada sobre ceramica (Aguada). de
imica en relieve (Sunchituyoc) y
de metal en relieve (Ag nta
ia y Belén).
-Combinacion de lineas con diferente
direccion y sentido y combinaciones
de lincas y puntos. En ceramica
incisa (Candelaria), incisa en
s(Ciénaga), grabadaen
gris (Aguada), de ceramica
en relieve (Sunchituyoe), pintadas
(Santa Maria). de metal en relieve
(Aguada y Santa Maria).

wada.

El contorno

Deseripto conuna linea que se cierra
v por el cual una forma adquiere

separacion del fondo . Existen tres
contornos bisicos: cuadrado. eirculo
v triangulo: v sus combinaciones.

-Contorno que deser
ejemplos van desde un contorno
ado (en algunos casos se

ibe al rostro. Los

semicer

contintia formando los brazos de la
figura) hsata un contorno cerrado.
presentando unidades contorneadas
como ojos y boca Hados en piedra
(Tafi del Periodo Tt-mprunuL en
ceramica con aplicacion de pastillaje
(Candelaria y Sunchituyoe). en
ceramica gris incisa y grabada
(Ciénaga y Aguada) v en metal en
relieve (Santa Marfa y Belén).
-Contorno que deseribe ala figura
humana. Esimportante destacar que
en esla representacion el contorno
participa en la articulacion de otros
elementos compositivos como la
textura. En ceramica gris incisa y
grabada (Ciénaga y Aguada) y de
metal en relieve (Santa Maria

y Belén).

Analisis..

tipoGrafica 8

TRATAMIENTO DEL S|

Textura

Modalidad perceptiva que tiene
fuerza en la determinacion de la
forma.

-Textura natural que denota las
caracteristicas del material: piedra.
ceramica, metal y madera.

=Textura provocada que denota las
téenicas aplicadas, Puede ser
irregular: grabada en piedra
petroglifo de Santa Rosa de Tastil,
en ceramica gris incisa (Ciénaga) y
en ceramica losca incisa

(Sunchituyoe); regular de p y
de lineas: en ceramica gris y

da) o

grabada (Ci
reticular: en ceramica incisa
(Candelaria) y en ceramica gris incisa
v grabada (Ciénaga y Aguada).
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Color

Modalidad perceptiva del objeto que.
junto con la textura. completa la
determinacion de la forma. Posee
tres dimensiones que pueden
definirse v medirse: matiz o tono.
saturacion y valor.
-Color natural del material: piedra.
ceramica, metal y madera.
-Color aplicado. adquiriendo una

cuali tiva. un caracter

ad sub
ico. El color es siempre
constante y plano. no posee matices
(Condorhuasi. Aguada.
Sunchituyoe, Santa Maria y Belén).

simbé

pagina 18
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Figura / fondo o figura reversible

Se perciben alternativamente.
intercambiados sus atributos de
fizura y fondo.

3 1w se daun tra

ento
superficial ala figura y otro al fondo.
provocando una doble lectura, que
posiblemente sea de caracter
imhdalico (Aguada).

-En el volumen se verifica en los
escultu
r medio de
perforaciones el efecto de figura/
fondo (Alamito).

y o

5 que

tipoGrafica 8  Analisis..

IN DEL SIGNO

sl espacio de las representaciones
mo no se percibe como tinico y
aislado sino en relacion con otros
signos. Estas relaciones o modos de
articulacion dan como resultado un
ritmo compositivo.

Repeticion

Es la posibilidad de articulacion mas
simple. Se da entre signos que tienen
igual forma e iguales relaciones
intrinse v extrinsecas, la
diferencia radica en su posicion
espacial.

-Repeticion simple y alternada de uno
o mas motivos (€ ga y Aguada).
En ambos casos marca un estilo de
representacion.

-Repeticion traslator
Caracteristica del tral
delas culturas Santa M
Los ejemplos mas relevantes se dan
en las campanas.

simple.
O en metal

ay Belén.

Simetria

Es cuando existe un equilibrio de
energia o fucrzas contrastantes.
Tiene dos acepeiones. lo simétrico
que significa equilibrado y simetria
que significa concordancia entre
partes que concurren a integrar
un todo.
-Simetria verificable enla relacion
rompositiva de un motivo que se
ite. los ejemplos mis notables
utilizan las operaciones de rotacion,
abatimiento y reflexién traslatoria,
Discos de metal en culturas Santa
Maria y Belén.
metria estricta, dadaen la
composicion basica de los elementos,
Disco de Lafone Quevedo, metal, en
cultura Aguadayu
en la cultura Santa Maria.

as de cerdamica




ICONICIDAD DEL SIGNO

«Un icono es un signo que hace
referencia a su objeto en virtud de
una semejanza, de sus propiedades
intrinsecas, que de alguna manera
corresponden a las propiedades del
objetos (Umberto Eco, 1973).

Los distintos grados de iconicidad
que aleanzaron las culturas del
noroeste argenta
través del rostro humano. que
sintetiza la representacion

 destacan a

antropomorfa en cada una de las
culturas

-Abstr. n por medio de elementos
geomét . Trabajo en metal,
campanas v discos (Ciénaga. Aguada

y Santa Maria).
-Realismo por me
naturalistas. Si
posible reconocer un modelo natural:
cleres
naturales aislados que se unen
arbitrariamente para dar lugar a
nuevas formas (cultura
Condorhuasi, méscaras de Taff y
suplicantes de Alamito).

mentos
embargo. no es

son una curiosa mezela le ¢

EL SIGNO COMO SIMBOLO

La relacion simbolica se da en el signo
como resultado de un proceso
cultural; su relacion es arbitraria y
se determina por convencion.

El signo antropomorfo
=

Es la reproduccion de la figura
humana relacionada con algiin
objeto u otro ser. o ataviada de
manera especial o provista de algim
atributo.

Se observa la representacion de

“pe
sus atavios y por los objetos que los
l‘!l("'ﬂ".

-Shamanes, sacrificad
personaje de los dos cetros,
enmascarado. que se encuentran en
las culturas Aguada v Santa Maria.

onajess que se distinguen por

ro.

guer

El signo dual

Expresion grifica de la nocion de
dualidad.
Es un rasg
del noroeste argentino.

Segun la clasificacion del doctor
Alberto Rex Gonzilez, se presentan
las siguientes variable
al (culty

constante en las culturas

-Oposicion espa
Sanagasta).

felinic
tomorfos

-Rasgos mixtos:
(Aguada) v hun
(Sunchituyoe).
- Actitud postural (Condorhuasi: uno

umane

ano-or

de los rasgos mas destacable de esta
cultura).

matropica, de icter

- Image

ambivalente que se manifiesta de
acuerdo con la posicion en la que se
coloca la pieza. Pertenece a figur
grabadas en piedra.

Analisis..

tipoGrafica 8

El signo onirico

Un signo que es usado para describir
algo supraterrenal y mistico.

Se refiere a la imagen onirica del
mito o del dios fantastico hecho

piedra. dada en las piezas
escultoricas de caracter tnico
pertenecientes a la cultura de
\lamito, Hlamadas «suplicantes. T
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diseno grafico

Volante promacional del
banco canadiense Toranto
Dominion, Edmonton, 1988
Inexcusable fealdad. Un des
credito para el banco.

¢ARTE

LOAN SALEY

LnNERE: ToronNTO Dormu\nj E‘wl
11202 =76 " Aue,

WHNEN
— CcTo8ER-I1981

RBTE: ¢ Ban's Peime Raté+d

We GumemTer THAT Mensy SAume kew
RATE Fof OuE FulL YOAL.

Mo Loas; 7500.06 aus Moes

PurPesk oF
ALmesT AnyTwive

Conmhel: agy o MURIEL
1434-0080

QPEN: mon. TuS . Wb, SATC-4)7ente8

WHERE PEGPLE mAKE THE DirssRENE

Josef Miiller-Brockmann, afi-

che para una campana contra

el ruido, 1960

A pesar de su interés en la
estructura del diseno, Maller-

Brockmann nunca olvido la
importancia de la claridad en
la comunicacion. La forma
responde al mensaje.

pagina 20

tipoGrafica 8

Hacia un basamento teorico para el
diseno grafico

El diseno grafico ha existido ya por
mucho tiempo. No obstante, adiferencia
de laarquitectura, la literatura o las bellas
artes, el diseno grafico se ha desarrollado
sin una reflexion tedrica. Este ha evolu-
cionado hacia una practica sofisticada en
una forma fragmentada con esfuerzos
dispersos encaminados al desarrollo de
subdreas, pero sin el aparato critico del
cual somos testigos en la literatura y sin
el cuerpo de discusion presente en la
arquitectura.

El anico aspecto del diseno grafico que
ha sido discutido mas o menos extensa-
mente en la literatura especializada es el
estilo visual de algunas de sus dreas. Pero
esta discusion sobre estilo tiene algunos
detectos

a. Recalcademasiado laimportanciade
laestructura visual del trabajo de diseno
dentro de un contexto estético

b. Omite problemas relacionados con lo
apropiado del estilo visual utilizado.

c. Omiteciertas areas del diseno grafico
tales como senalizacion, diagramas,
mapas y material educativo

d. Omite la consideracion de la impor-
tancia de las ideas en el proceso de
comunicacion, no haciendo distincion
alguna entre la creacion y la manipula-
cion visual.

e. Omite problemas de efectividad
relacionados con la percepcion visual
f. Omite problemas de efectividad
relacionados con la modificacion de la
conducta.

La definicion de un campo de estudio o
actividad debe incluir una definicion de
un método de trabajo y de un método de
evaluacion. Ambos requieren de un
marco teorico. Este marco teorico debe
basarse en la practica, tal como las reglas
de un lenguaje son el resultado de un
analisis de la forma en que es escrito y
hablado

El Lissitzky, «Two squares
(Dos Cuadrados), 1920
Lenguaje abstracto dirigidoa
chicos: la voluntad estilistica
prevalece sobre la considera-
cion de la audiencia.

Diseno grafico: arte

O CIENCIA SOCIAL?

Varias distorsiones se han desarrollado
en ladiscusion del diseno grafico. La mas
importante de ellas se haderivado de los
elogios a lo que nosotros conocemos
como la vanguardia de la tipografia
moderna ;Por cuanto tiempo vamos a
continuar escuchando los elogios a El
Lissitzky? Es verdad que él impacto
fuertemente a un pequeno ndmero de
disenadores tipograficos cuyo trabajo en
el diseno grafico estaba intimamente
relacionado con la practicadel arte y era
muy similar asus pinturas o alas pinturas
de los artistas de vanguardia de su
tiempo. No obstante, ;ejercio El Lissitzky
realmente una contribucion positiva al
diseno grafico? Su lenguaje visual fue
tremendamente abstracto, tan inapro-
piado a la comunicacion masiva como
los comerciales de Schwitters para la
Pelikan lo fueron para el producto que
estaba anunciando. Latinta Pelikan, una
tinta paradibujar, parael dibujode lineas
y (.1I|umlm fue anunciada contipografia
geomeétrica, barras rojas y negras y
rectangulos. No solamente ese conjunto
de imagenes no expresaban el producto
sino que tampoco lo relacionaba al
logotipo o ala etiqueta. Los anuncios de
Schwitters parecen ser una buena promo-
cion para el Constructivismo, no para la
Pelikan. Es verdad que El Lissitzky estaba
interesado en mejorar la comunicacion,
tal y como lo muestran sus escritos

Kurt Schwitters, diseno para
tinta Pelikan, 1924

La imagen creada no tiene
nada que ver ni con el produc-
to, ni con su logo, ni con su
etiqueta.

94




Lo que yo quiero cuestionar es el éxito
de los trabajos usualmente reproducidos.
Ely todos los constructivistas tuvieron un
gran impacto en el desarrollo de la
expresion visual en diseno grifico, pero
promovieron tanto la importancia de lo
estético que el puente comunicacional
con el pablico se rompio. Parece como
si el grupo de vanguardia no hubiera
comprendido que para que la comunica-
cion se produzca es necesario compartir
los codigos. Su ejemplo fomentd una
notable distorsion en los criterios de
evaluacion del valor del diseno grafico.

Mientras que se puede facilmente elogiar
la calidad de los disenos de Lissitzky,
Schwitters o Van Doesburg cuando
anuNcian sus propias exposiciones, sus
ideas o sus publicaciones, ellos ignoraron
la falta de pertinencia de su lenguaje
visual en muchos casos, como mencioné
mds arriba en relacion con Pelikan.

El mismo problema se repite en muchos
artistas que ocasionalmente hacen
diseno grafico: mientras que Miro o
Steinberg son excelentes cuando anun-
cian sus exposiciones, un afiche de
Albers para un festival de cine en el
Lincoln Center dice mucho acerca de
Albers y poco, si algo dice, acerca del
Festival de Cine.

La importancia excesiva dada al movi-
miento de vanguardia en el contexto de
la historia del diseno grafico se basa en
el error teorico de ver al diseno grafico
como una forma de arte. Ademas de
forma de arte, se le concibe solamente a
partir de una perspectiva estética sin una
suficiente consideracion de su significa-
cionsocial y comunicativa. Por supuesto,
laestética es un aspecto importante en el
diseno grafico, perode ninguna forma la
unica medida para la calidad de sus
productos.

Comencemos por una definicion de
trabajo del diseno grafico: es la actividad
que organiza las comunicaciones visua-
les en la sociedad. Se interesa en la
eficiencia de la comunicacion, en la
tecnologia utilizada para suimplementa-
cion y en el impacto social que este
ejerce, en otras palabras, en la responsa-
bilidad social. La necesidad de una
eficiencia comunicativa es una respuesta
alarazon principal parala existencia de
unaobrade diseno grafico: alguien tiene
algo que comunicaraotro. Estoincluye
en mayor o menor grado una preocupa-
cién perceptual y otra de conducta.

El interés perceptual incluye los proble-
mas de deteccion visual algunas vecesy
problemas de comunicacion todo el
tiempo. Los problemas de deteccion y
comunicacion incluyen la visibilidad, la
legibilidad y la estética. El interés conduc-
tista tiene que ver con la forma enque la
comunicacion grafica afecta la conducta
del publico. El diseno publicitario tiene
comoobjetivo el hacer que las personas
compren productos o servicios; la
propaganda politica y religiosa tiene
comoobjetivoel incidiren las creencias
de las personas; las senales de regulacion
en las carreteras tienen como objetivo el
persuadir a las personas a obedecer los
reglamentos del transito; los medios de
ensefanza tienen como proposito el
mejorar el aprendizaje; los sistemas de
senalizacion tienen como objetivo el
mejorar el flujo de las personas; los
billetes de banco son disenados para
dificultar su falsificacion y facilitar la
identificacion de cada valor. Esta es la
medida real de cualquiera y cada uno de
los disenos graficos; y la prueba de que
el diseno grafico no se puede entender
aisladamente, sino solamente dentro de
contextos comunicacionales.

El aspecto tecnologico del diseno grafico
se relaciona con el uso sensato de los
procesos de reproduccion dentro de las
limitaciones presupuestarias de cualquier
proyecto. La seleccion de los métodos de
produccion mas apropiados y su uso mas
eficiente es parte de la responsabilidad
profesional del disenador gréfico.

La responsabilidad social en el diseno
grafico tiene que ver con:

a. El impacto que toda comunicacion
visual tiene en la comunidad y la forma
enque su contenido ejerce una influencia
sobre las personas.

b. El impacto que toda comunicacion
visual tiene en el ambiente visual.

c. Lanecesidad de que las comunicacio-
nes relacionadas con la seguridad de la
comunidad se ejecuten apropiadamente.

|§

Mies van der Rohe, plano de
planta.

Esta planta parece haber sido

disenada para ser vista desde

el cielo, sin techo. El forma-
lismo moderno muchas veces
llevo a los disenadores a olvi-

dar la dimension humana.

Estd claro a partir de este breve analisis,
que la practica del diseno grafico trans-
ciende el dominio de la estética. Por lo
tanto, en este contexto, es valido retomar
la identificacion de los pioneros del
diseno grifico y observar en qué forma
se puede comparar a El Lissitzky con
Edward Johnston o con Jan Tschichold.
Algunos resultados interesantes pueden
derivarse de las comparaciones entre
Armin Hofmann y Giovanni Pintori,
cuando nuestro enfoque se mueve desde
una concepcion especificamente estéti-
ca, a la eficiencia de la comunicacion.
Mientras que Hofmann creo un bello
estilo, Pintori cred un sentimiento
respecto a Olivetti que adn persiste
despues de 30 anos.

Es factible que nosotros encontremos la
posibilidad de identificar mas proyectos
pioneros que gente pionera en esta rama,
pero yo preferiria dejar de lado esta tarea
yvolver amitema: El abrumador interés
en la estetica, en escritos acerca del
diseno grafico, ha desviado la aprecia-
cionde la calidad en la historia del diseno
grafico y ha tenido una influencia que
distorsiona nuestra concepcion actual de
lo que debiera guiar al diseno grafico.

Aunque yo quisiera proponer que los
conceptos de comunicacion y eficiencia
tecnologica sean denominadores comu-
nes para todas las dreas del diseno
grafico, es necesario desarrollar un
numero de diferencias internas depen-
diendo de la subarea de que se trate. Los
tipos de cosas que los disenadores
graficos necesitan conocer para vender
galletas son muy diferentes a aquellos
que se necesitan conocer para ensenar a
leer a un nino de 5 anos. Cada vez que
un disenador grafico desea realmente
lograr los objetivos de comunicacion
propuestos, la naturaleza interdisciplina-
ria de la profesion se hace evidente.

Los disenadores graficos siempre necesi-
tan de un didlogo activo con sus clientes
y con otros profesionales, ya sea un
editor, un gerente, un experto en comer-
cializacion o un educador, para dar
realmente lo mejor de si en su practica.
Esto tiene implicaciones muy importantes
enrelacion con la educacion de disena-
dores graficos y con la evaluacion de su
obra.

Jan Tschichold, «Die Neue
Typographie» (La Nueva Tipo-
grafia), 1928,

Entre los pioneros de la tipo-
grafia moderna le cabe un
lugar especial a Jan Tschi-
chold: en vez de concentrarse
en problemas de estilo, Tschi-
chold construy6 sus mensajes
tipograficos sobre labase del
analisis de sus contenidos.

tipoGrafica 8  Diseno grafico: arte...
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GALERIE MAEGHT

Saul Steinberg, afiche anun-
ciando la exposicion de sus
trabajos, 1973,

Perfecta fusion forma-conte-
nido. Problemas de incohe-
rencia surgen habitualmente
cuando los artistas que tienen
un fuerte estilo personal in-
tentan anunciar algo que no
sea sus propios trabajos.
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Paul Rand, aviso para la firma

Westinghouse, 1961

La discusion estética, al
centrarse en laforma, olvido
a la idea como componente
importante de las comunica-
ciones. Paul Rand nunca se
olvido.
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La educacion de los disenadores graficos

Se advierte claramente una dualidad
basica cuando tomamos en considera-
cion la formacion de los especialistas
;qué habilidades deben desarrollar? El
diseno grafico es una actividad artistica
y racional. El proceso de toma de
decisiones en el diseno grafico alterna
entre la consideracion de una informa-
cion objetiva y saltos intuitivos.

Debe ser meta de los especialistas basar
sus decisiones sobre informacion objetiva
tanto como les sea posible, pero la
naturaleza del campo siempre requiere
cierto grado de intuicion artistica, esto
es, de decisiones hechas por el disenador
sobre la base de experiencias, lo que es
dificil cuantificar o explicar racionalmen-
e. (El diseno grafico en este caso es
comparable con el marketing o el
psicoanalisis, actividades donde un
cuerpo de conocimientos debe aplicarse
a situaciones especificas que se relacio-
nan con la conducta humana)

Elequilibrio entre los elementos raciona-
les y artisticos, en la practica del diseno
grafico, plantea un reto interesante a los
educadores del diseno, un reto que
reclama el desarrollo de la sofisticacion
visual y la habilidad para expresar
visualmente los conceptos, paralelo a
una capacidad racional para los procesos
de andlisis y sintesis. Ademas de lo antes
planteado, los disenadores graficos
necesitan desarrollar habilidades para
escuchar o interpretar necesidades o
conceptos de las personas en otros
campos, y la suficiente flexibilidad de
recursos mentales y visuales para produ-
cir comunicaciones eficientes.

Ninguna escuela puede intentar relacio-
narse con todos estos requerimientos en
todas las dreas de la practica profesional.
El diseno de anuncios, de informacion,
de ilustraciones, editorial, senalizaciony
el diseno educacional son dreas que
requieren de diferentes experiencias

Herbert Bayer, hilletes para el
Banco de Turingia, 1923
Mientras que estos billetes
han recibido toda clase de
elogios por parte de disenado-
res, nunca se los imito porque
nosirven: es sumamente facil
falsificarlos. Son ejemplo de
una voluntad estética que
olvida uno de los requeri-
mientos fundamentales del
diseno de seguridad.

|)rrrlt'-mmh'~. entrenamientos y aptitu-
des, y necesitan instructores especializa-
dos y estudiantes motivados para cada
uno de ellas. Seria admisible, por lo
tanto, reducir el campo de un programa
para incluir solamente algunas de las
areas profesionales. En otras palabras
unaescuela podria elegir no relacionarse
conel disenotridimensional, es decir, el
envase, la senalizacion y las exposicio-
nes; otra podria concentrarse en publici-
dad o enotras areas. Aunque las alterna-
tivas anteriores pueden ser admisibles o,
mas aun, deseables, no lo seria, sin
embargo, el eliminar alguno de los
intereses que deben estar presentes en
todo trabajo de diseno grafico. La
ensenanza deberia representar todos los
niveles de la actividad, es decir, la
emocional y laracional, lacomunicativa,
a tecnoldgica y la conciencia del
contexto social

En la mayoria de los casos en la educa-
cion ha existido un enfasis en el aspecto
visual. También ha existido entasis en
unaeducacion como proceso de transmi-
sion de informacion y desarrollo de
habilidades personales y estilo. Esto nos
ha llevado a la reduccion de los intereses
propios del diseno gratico.

En este contexto se debe hacer una
distincion importante entre la educacion
de pregrado y la educacion de posgrado
en el diseno grafico; mientras que la

Mapa de los subterraneos de
Londres basado en el diseno
de H.C. Beck de 1933
Nunca fue suficientemente
copiado; el diseno de Beck
rebasa lo estético.
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educacion de pregrado debe estar
centrada en el desarrollo de las habilida-
des individuales de los estudiantes, la
educacion de posgrado debe hacer lo
mismo en un mayor nivel conceptual
contribuyendo también al avance de los
conocimientos en este campo.

La investigacion y el avance de los
conocimientos en el diseno grafico,
requieren del apoyo de las instituciones
de educacion superior. La practica
profesional no permite cominmente
disponer de tiempo para la investigacion,
y cuando la investigacion se desarrolla
los especialistas no comparten la informa-
Cion con otros. La investigacion de
mercado en relacion con la de promocion
es muy comun, pero normalmente
restringida y dificil de aplicar a diferentes
situaciones. Ademas, los psicologos de
la percepcion desarrollaron investigacio-
nes basicas y aplicadas de amplia
utilizacion, pero muchas veces esta
investigacion psicologica se divorcia
tantode las situaciones reales que el solo
hecho de colocar sus resultados en
contextos aplicados, requiere de otros
estuerzos investigativos

No es que yo apoye la idea de que las
universidades debieran servir directa-
mente a laindustria, pero si que aquellos
que estan interesados en el avance del
conocimiento no esperen de laindustria
otros requerimientos que aquellos
vinculados con su beneficio inmediato
Por lo tanto los problemas de comunica-
cion visual que se relacionan con las
necesidades humanas no comerciales
tienen solo a la universidad como una
fuente para el desarrollo de soluciones

Se necesita trabajar en varios frentes:

a. Desarrollar centros de informacion
b. Generar mayor cantidad de informa-
cion por medio de dos tipos de activida-
des investigativas:

Experimentacion
— Discusion critica del trabajo presente y
pasado.
¢. Desarrollo de lineas de comunicacion
entre los centros de investigacion, con el
objetivo de, como maximo, coordinar
esfuerzos y como minimo, evitar la
duplicacion.

Los programas de posgrado de disefno
grafico deben trabajar en las lineas
precedentes o generar soluciones de
diseno para proyectos especificos, que
claramente sobrepasen el nivel normal
de calidad en el campo profesional y que
se conviertan en un modelo de excelencia
para la practica del diseno gréfico. Este
trabajo practico, no obstante, debe ser
desarrollado mano a mano con un
profundo andlisis tedrico de las solucio-
nes de diseno.




Alin cuando en nuestra profesion y en
nuestra educacion debe darse una justa
consideracion ala sofisticacion visual, y
si bien debe reconocerse que las solucio-
nes de diseno no pueden basarse unica-
mente en organizaciones racionales de la
informacion objetiva, la profesion
necesita alejarse de ser un empeno
puramente artistico y acercarse a uno
donde las decisiones relacionadas con
soluciones visuales se basen, tanto como
sea posible, en un proceso explicable de
decisiones.

Para dirigir los estudios de posgrado en
diseno grafico hacia el desarrollo de un
conocimiento nuevo, es indispensable
comprender este nivel de conocimiento
como cualitativamente diferente del
nivel de pregrado y no como una mera
continuaciondel anterior, cualquiera sea
el grado de incremento de su complejidad
e intencion.

Mientras que en los estudios de pregrado
un profesor instruye al estudiante y crea
situaciones de aprendizaje que ayudan a
los estudiantes a efectuar descubrimien-
tosy desarrollar sus habilidades, aquellos
descubrimientos y aquel desarrollo no
implican necesariamente, ni la amplia-
cion del conocimiento del profesor, niel
avance de la profesion en su conjunto.
Puede ser que el estudiante llegue a hacer
nuevas sintesis sorprendentes v estimu-
lantes y que la ensenanza del nivel de
pregrado no sea necesariamente repetiti-
va, pero el centro de la tarea esta en el
proceso de aprendizaje de los estudian-
tes, quienes requieren normalmente de
algunos anos, para que su contribucion
pueda llegar a ser significativa para la
profesion. No obstante, los estudios de
pregrado no deberian verse como una
mera preparacion para laintegracionala
industria, en otras palabras, los estudios
de pregrado no deben considerarse
simplemente como una preparacion para

Afiche para unacampana so-
bre control de la natalidad,
Alrica, 1986,

Nosolo se trata de hacer co-
sas para el beneficio de la
comunidad: se tratade hacer-
las bien. Durante 20 anos de
campana de la International
Parenthood Association, la
tasa de natalidad de Kenya
subio del 3% al 4,2% anual,
posiblemente llegando a ser
la mas alta del mundo.

eltrabajo, nitampoco es posible el creer
que cuatro anos es todo lo que se necesita
para una educacion profesional.

Los programas de pregrado deben tener
como finalidad graduar individuos que
estén listos para comenzar una carrera
profesional, y cuya preparacion concep-
tual les permitira progresar rapidamente
y enriquecer la practica de la profesion.

Esimportante desarrollar una conciencia
sobre los problemas esenciales del
diseno grafico en los estudiantes de
pregrado. El diseno grafico es principal-
mente y ante todo comunicacion huma-
na. Undisenador grafico es una persona
que construye un patron para organizar
el eslabon comunicativo entre el diseno
v el observador. En la mayoria de los
casos los disenos graficos son hechos
para ser leidos u observador. Estas
actividades suceden en el tiempo, no
solamente en el espacio.

Mientras que los disenadores trabajan en
dos dimensiones o en secuencias de
obras, en sumayoria bidimensionales, la
puesta en practica de estas obras se da
enel tiempo. Aligual que el dramaturgo
o el compositor, el disenador produce
una pieza (partitura, obra) que solamente
llega a su total existencia en el acto de
comunicacion con el pablico.

Mi énfasis en este aspecto cambia el
centro de atencion del disenador desde
la interrelacion de los componentes
visuales entre ellos, hacia lainterrelacion
entre el piblicoy el diseno. Eneste caso,

every CHILD
should be a
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Billetes de banco de Holanda
y de los Estados Unidos.
Mientras que los billetes ho-
landeses son faciles de distin-
guir entre si por su tamano,
color y dibujo, los de Estados
Unidos pueden confundirse
facilmente y, por lo tanto,
fomentan la corrupcion y la
estafa, transformando en vic-
tima potencial a toda persona
con deficiencia visual.

la importancia del receptor como un
participante activo en la comunicacion
del mensaje se torna automaticamente
evidente. Por lo tanto, las decisiones
relacionadas con los aspectos visuales
del diseno deben basarse no solamente
en lo que se refiere a la composicion,
sino también y principalmente, en el
estudio de las comunicaciones humanas.
Este énfasis en el receptor, dentro del
esquema convencional de la dualidad
transmisor-receptor, coloca al diseno de
comunicacion visual en oposicion a la
concepcion romantica de arte como
expresion personal, evitando, por lo
tanto, una de las concepciones distorsio-
nadas de nuestra profesion.

La concepcion distorsionada, donde el
diseno grafico se equipara con el arte y
el arte con la expresion individual, esta
detras de un sinntimero de publicaciones
que reproducen solamente los praductos
visuales del diseno gréfico, sin brindar
informacion relacionada con la funcion
de los trabajos reproducidos. Mientras
que el Graphis o Idea por ejemplo, han
contribuido al desarrollo de la sofistica-
cionvisualy a los estilos internacionales,
también han estimulado una nocién
distorsionada del diseno grifico que, tal
y como dije anteriormente, enfatiza
valores estéticos independientemente del
analisis de situaciones, objetivos, factores
condicionantes y funcionamiento de las
comunicaciones visuales.

Es ahora tiempo de comprender que la
educacion de un disenador no puede ser
satisfecha con los recursos de laescuela
de arte tradicional, y que varias ramas de
la psicologia, marketing, comunicacion
verbal, sociologia, computacion y otras
disciplinas, deben ser tomadas en cuenta
para desarrollar, en nuestros estudiantes
el conocimiento que requiere nuestra
profesion. Esta parece ser nuestra Unica
opcion si queremos desarrollar una
comprension teorica del diseno grificoy
sivamos a tomar la responsabilidad, que
deseamos mantener, en la concepcion y
produccion de una comunicacion
efectiva y consciente. Esta dimension
operacional especifica debe estar cualifi-
cada por una responsabilidad profesional
y social que incluye ética y estética.

Isotype Institute, diagrama de
distribucion de los bienes de
capital en Inglaterra (década
del "40).

Cada circulo representa el
1% de los bienes de capital,
cada figura humana el 1% de
la poblacion. Una de las fun-
ciones del disefo grafico esla
de hacer transparente a la
realidad.
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Takenobu Igarashi, afiche

para la exposicion internacio-
nal de diseno de Nagoya,
ano 1989,

Adecuado énfasis en lo esté-
tico. El afiche de Igarashi
atrae a la audiencia apropia-
da, contribuye a la belleza del
ambiente, promueve excelen-
cia tecnologica y extiende
nuestra experiencia percep-
tual. La importancia de la
estética en muchas areas de
la comunicacion visual no
puede ser negada, pero su
consideracion debe ser parte
de un encuadre mucho mas
amplio en el terreno del di
seno de comunicaciones vi-
suales.
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Armin Hofmann, envase para
insecticida (De su libro «A
Graphic Design Manuals
1965)

Una composicion abstracta
que intenta representar insec-
tos. Un fuerte paradigma es-
tético no permite desarrollar
una comunicacion eficaz.
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El problema de la calidad en el
diseno grafico

La calidad en el diseno grafico se mide
por los cambios de conducta que éste
contribuye a producir en su publico.

La medida de calidad en el diseno grifico
se concentra habitualmente en una
perspectivaestética. El modelo tomado a
partirde las bellas artes y el modernismo,
enfatizo la innovacion como un factor
determinante y vio la innovacion sola-
menteen relacion con el campo estético
visual/formal. En este contexto, los
disenadores graficos son apreciados en
lanto su trabajo se parezca al trabajo de
la vanguardia en las artes visuales. Esta
actitud no es especifica del diseno
grafico. La evolucion arquitectonica fue
también sometida al misma criterio, con
planos desarrollados como composicio-
nes, bidimensionales comoen el trabajo
de Mies van der Rohe.

Elalejamientode laestéticay la innova-
cion formal estilistica como determinan-
tes de la calidad se produjo cuando el
desarrollo de las investigaciones relacio-
nadas con la psicologia de la percepcion,
particularmente de la escuela Gestalt,
brindaron algunos conceptos teoricos
para el desarrollo de cursos de fundamen-
tos visuales en escuelas de arte; estos
conceptos reemplazaron a las reglas
intuitivas relacionadas con lo que fue
llamado «composicions. Este proceso
incluia la racionalizacion de una parte
del método de diseno, y fue paralelo al
desarrolloen los estudios de legibilidad.

Etiqueta para envase de adhe-
sivo. Canada, anos ‘80 (mos-
trada con billete de banco
para notar la escala).
Lasinstrucciones en cuerpo 4
son dificiles de leer, pero las
advertencias sobre toxicidad
en cuerpo 3 deberian estar
prohibidas por ley. Un ejem-
plo claro de irresponsabilidad
profesional y social.
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Carteles en carretera, USA
Unade las dreas de responsa-
bilidad del disenador grafico
es la preservacion de la cal
dad visual del ambiente. E
dentemente, en este ejemplo,
falta.

Los estudios en legibilidad fueror la
expresion de una preocupacion que iba
mas alla de la estructura estética del
campo visual y dio un paso hacia el
interés por la eficiencia en las comuni-
caciones.

Este interés representa un nuevo factor en
la medicion de la calidad en el diseno.
Los anos 50 v 60 fueron testigos de una
preocupacion creciente por la comunica-
cionen el campo del diseno grafico. Los
trabajos de Paul Rand vy Josef Miller-
Brockmann son dos expresiones diferen-
tes de esta preocupacion

La investigacion en las fuerzas armadas
(particularmente la de los Estados Unidos)
durante la Segunda Guerra Mundial,
relacionada con larotulacion de equipos,
estrategias de instruccion y paneles de
informacion trajeron como resultado un
interés por la eficiencia en la comunica-
cion, que fue simultinea con el desarrollo
de la teoria de la informacion, la teoria
de la comunicacion y la semiotica. Las
senales se convirtieron en sistemas de
senalizacion y los logotipos se convirtie-
ron en identidades corporativas. Los
edificios, la moda y los estilos de vida
comenzaron a ser analizados entérminos
de comunicacion. Los receptores de
mensajes de diseno grafico fueron
entonces «descubiertas» como una parte
activadel proceso de comunicacion. Sin
embargo, estos receptores fueron solo
parcialmente descubiertos: ellos entraron
al campo de las medidas de calidad del
diseno basicamente como decoditicado-
res. El abjetivo de los disenadores
graficos fue el de producir comunicacio-
nes claras, Solamente los disenadores
publicitarios estaban relacionados con
otras funciones en la realizacion de sus
disenos, asaber: las ventas. Por lomenos
en una techa tan lejana como los anos
50 quedo claro que las cuentas de los
clientes dependian del éxito de los
clientes v que el diseno de avisos es un
factor contribuyente a los éxitos de un
negocio,

El interés respecto a las ventas y la
persuasion en el campo de la publicidad
llevo a la creacion de equipos multidisci-
plinarios de gerentes, escritores, sociolo-
gos, psicologos vy disenadores que
contribuyeron a establecer al marketing
como un componente indispensable del
campo de la promocion.

Diseno grafico: arte...

Mientras que la comprension de la
importancia de los cambios en la con-
ductadel publico como una consecuen-
cia del diseno ha sido hasta ahora
limitada al campode la promocion, una
mirada mas atenta al campo total del
diseno grafico puede sugerir que los
cambios especificosen la conducta son,
de seguro, el objetivo final del diseno
grafico en la mayoria de sus dreas

Se ha dicho muchas veces que el disena-
dor es un solucionador de problemas, un
solucionador de problemas de comunica-
cion visual y de las necesidades de sus
clientes. Pero la solucion a las necesida-
des de un cliente no es la produccion de
la comunicacion visual, sino lamodifica-
cion de la conducta de las personas en
una forma u otra. Esta modificacion
puede ser un cambio, como cambiar de
un producto aotro, o dejar de fumar; un
reforzamiento, como en el caso de hacer
mas ejercicios, o dar mas dinero en
accionesde caridad, o tomar mas leche;
o unaayuda, como enel caso de reducir
la complejidad de la lectura, o laopera-
cion de una maquina, o facilitar la
orientacion en un nuevo lugar

La calidad de los disenos realizados en
relacion con los ejemplos anteriores, sera
definida por el numero de personas que
cambien hacia el producto deseado, que
dejen de fumar, etc. La claridad y la
belleza no determinan necesariamente el
logro del objetivo, aunque estos general-
mente contribuyen al éxito. Silos disena-
dores graficos desean ser reconocidos
como solucionadores de problemas, es
indispensable que, ademas de otros
criterios en uso, se interesen en los
resultados de su trabajo, medidos por el
logro de los objetivos conductuales que
generaron la necesidad de producir la
comunicacion visual en cuestion.




Yo noestoy abogando por la desaparicion
delaestética. La pertinenciay la calidad
estética son ciertamente de gran impor-
lancia, entre los factores que afectan la
funcion y forman parte de la lista de
responsabilidades que el disenador tiene
respectoala comunidad. Mi proposicion
es contextualizar el concepto de calidad
en el diseno grafico, y establecer su
relatividad, asi como aclarar que la
calidad estética de un diseno no deter-
mina la calidad del mismo.

Esta tesis tiene amplias implicaciones
tanto en terminos de practica de la
profesion como en la educacion

Enelcasode la practica, se hace evidente
que, ademas de los disenadores graficos,
otros especialistas son necesarios para
interpretar las respuestas del publico,
evaluar la funcion del diseno y asesorar
respecto ala modificacion apropiada de
las estrategias de comunicacion. Los
tipos de expertos que se necesitan para
esta tarea pueden variar de un drea
profesional a otra pero, presumiblemen-
te, ellos deben en general proceder de
los campos del marketing, la sociologia
lapsicologia y la educacion, es decir, de
disciplinas cuyo interes principal es el
comportamiento de individuos y grupos,
y el problema de interpretar, cuantificar
y cualificar informacion, en mayor o
menor grado, para aplicarla con fines
practicos.

Revista sobre computacion,
Canadd, 1983,

La coherencia forma-conte-
nido llevada al absurdo.

Las implicaciones para la educacion del
diseno grafico, son sencillamente obvias
la escuela de arte tradicional no puede
brindar una respuesta completa. Mientras
que los disenadores graficos deben
continuar educandose en el desarrollo de
una amplia sofisticacion basada en el
lenguaje visual, ésta debe ser comple-
mentada por una introduccion sistema
tica a la psicologia (experimental,
conductista, de la percepcion y evoluti-
va), en sociologia y educacion (en todo
lo que tiene que ver con laestructura del
aprendizaje), para proveer a los disena-
dores las herramientas que les son
necesarias para la concepcion de sus
disenos y para funcionar apropiadamente
en los equipos de evaluacion de esos
disenos.

Obviamente, la tesis que yo estoy
proponiendo considera que el trabajo del
disenador no termina cuando se produce
y entrega el diseno, sino que la evalua-
cion debe ser una parte integral del
proceso. En un proyecto de simbolos de
seguridad, por ejemplo, el problema de
diseno no es el diseno de los simbolos,
sino la contribucion del disenador a la
reduccion de accidentes. No es suficiente
que los simbolos sean bonitos, claros y
visibles; estos son factores dtiles, pero la
medida real de la calidad del diseno
estriba en su contribucion a la reduccion
de accidentes

Estas consideraciones pueden hacer mas
clara la evaluacion del diseno y pueden
equipar mejor a los disenadores para
contribuir mas eficientemente a la
solucion de los problemas de los clientes
A proposito, no digo problemas «de
comunicacions, debido a que tal y como
ya indiqué, el objetivo final de todo
diseno comunicativo es algun tipo de
cambio conductual que se produce en un
segmento de la poblacion y que se da
después de que la comunicacion ha
tenido lugar.

Jorge Frascara

Junio 1989

E.). Marey, horario de trenes,
Paris-Lyon, Lyon-Paris, 1885
{Publicado en « The Graphic
Visualization of Quantitative
Information, Procedures, and
Data», Graphis Press Corp,
Zurich, 1988).

Lineas diagonales: trenes;
lineas verticales: intervalos
de diez minutos; nimeros
arriba y abajo del diagrama:
horas del dia. Uno de los dia-
gramas mas interesantes que
conozco: el horario de todos
los trenes entre las ciudades
mas importantes de Francia
en una solucion reducible
al tamano de una tarjeta
personal.
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Armin Hofmann, afiche para
Herman Miller Muebles

ano 1962
Espontanea y eficaz coheren-
cia forma-contenido.

Mabel unserer Zeit

John Casado, afiche para la
coleccion de asientos de Her
man Miller Muebles, 1984
Afiche post-moderno para
anunciar muebles modernos:
los que gustan del afiche no
gustaran de los muebles y
viceversa.
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B J. Marey, La Mithade Graphigue (Paris,

pagina 25




Martin Solomon

Traduccion: Diego Vainesman

Hibridez y metamorfosis
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Existe bastante flexibilidad en las
formas de nuestras letras. La estruc-
tura basica de una letra permite va-
riadas proporciones, ornamentacio-
nes y rasgos expresivos. Distintos fac-
tores influyen en el diseno de una
tipografia: el tiempo, la cultura, los
materiales usados en su produccion
y su significado artistico. Numerosos
alfabetos tipograficos son desarrolla-
dos continuamente y otros son modi-
ficados sin cesar. Este articulo se re-
fiere a la hibridez y metamorfosis de
las tipografias.

Las letras que componen nuestro
alfabeto han soportado miles de anos
de evolucion. Fue un proceso muy
largo, en el que varias civilizaciones
se sucedieron hasta llegar a transfor-
mar el pictograma de un buey en
nuestra letra fonética A. Sin embar-
go, en este articulo, al mencionar las
transformaciones no hago referencia
a los largos periodos evolutivos, del
pasado o del futuro previsible, sino
a los cambios que se producen den-
tro de un mismo cuerpo grifico de
las letras, tal como las reconocemos
v usamos hoy en dia.

El disefio de tipografias estad in-
fluido inevitablemente por formas
existentes. Garamond se sometio a
la influencia de las tipografias disefa-
das por Aldus Manutius, asi como
Manutius fue influido, a su vez, por
las tipogratias clasicas de la Roma
antigua. Cada adaptacion sumé una
nueva dimension a la paleta tipogra-
fica al crear los rasgos singulares que
caracterizan a las actuales tipogratias
clasicas.

Los rasgos distintivos de dos tipo-
grafias pueden combinarse para
crear una tercera. Cuando se combi-
nan dos estilos clasicos, la tipografia
resultante, por lo general, retiene las
mejores caracteristicas de sus proge-
nitores. Los dos alfabetos originales
pueden tener la misma categoria ti-
pografica, pero considero que de ti-
pografias disimiles pueden surgir al-
fabetos con mayor identidad propia.
El estilo de tipo hibrido (de origen
o0 composicion mixta), después de un
perfeccionamiento adicional, asume
su propia identidad y puede llegar a
comportarse como una tipografia
clasica. Los hibridos son importantes
en tipografia porque permiten la
creacion de las mutaciones heredita-
rias. Estas mutaciones conforman el
almacenamiento de elementos de di-
sefio sobre los cuales se apoyardn los
cambios evolutivos (fig. 1).
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1. Lay caracteristicas
del alfabeto Bodoni
Book combinadas con
las del Scotch Roman

crean la estructura
anatonrica de la
tipografia Modern
nimero 20.
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La hibridez en tipografia puede
compararse con la combinacion de
una naranja y una mandarina para
producir una bergamota. La hibridez
no es metamorfosica y no produce
cambios dentro de si misma, como
sucede con la transformacion de una
ciruela en pasa de ciruela.

Las tipogratias pueden sufrir un
proceso de metamorfosis, que con-
siste en la modificacion de una uni-
dad singular existente. Los cambios
metamorfosicos duran menos que los
cambios hibridos. Originariamente,
las modificaciones en los alfabetos
tipograficos fueron realizadas, en pri-
mer lugar, por el disenador del alfa-
beto sobre el dibujo original. La tec-
nologia actual permite que esta mani-
pulacion, ademas de producirse sin

2. La metamorfosts es
un estado de cambio
temporario dentro de
un alfabeto tipogrifico,
con el fin de cumplir con
un proposito especifico.
En este caso se muestran
ejemplos de Times New

Roman y de Futura
Demibold con diferentes
vartactones en el ancho
de lus letras
(condensaciones y
expanciones) mientras
se mantiene estable el
cuerpo tipogrifico

esfuerzo, pueda ser accesible a todos,
gracias a la utilizacion de una compu-
tadora. Los tipos pueden ser ensan-
chados mecanicamente, o condensa-
dos, o inclinados a voluntad, tanto a
la derecha como a la izquierda. Los
pesos y proporciones pueden ser mo-
dificados radicalmente. Cuando e
tas modificaciones son muy especifi-
s, la tipografia estd, en cierta mane-
ra, siendo redisenada. Por ejemplo,
cuando se condensan las letras los
trazos horizontales ganan en peso,
mientras que los verticales pierden
grosor (fig. 2).

Las letras son cuerpos abstractos
con aspectos tanto practicos como
estéticos. La manipulacion indiscri-
minada reduce, si es que no destruyve,
la virtud expresiva de una letra. La-

El material incluido en
este articulo no puede
ser reproducido, ni total
ni parcialmente, sin la
autorizacton expresa del

autor.




4. La tipografia Futura
Bold contiene las formas
originales que
posteriormente se
transformaron en la
tipografia Prismua

ABCDE
ABCDE

ducir una mayor variedad de oferta.
Las letras son, entonces, condensa-
das, expandidas, o ganan en peso,
metamorfosis que va no mantienen
las proporciones controladas del al-
fabeto original y crean una falsa ima-
.gen de esa tipografia.

A veces las modificaciones no solo
afectan a las letras en si mismas, sino
también al valor tonal integro del tex-

mentablemente, muchas modifica-
ciones son realizadas por gente que
carece de entrenamiento o sensibili-
dad para controlar los resultados. De
hecho, algunos disenadores crean
hibridos v modifican letras sola-
mente por su efecto superficial; al
ignorar las consecuencias practicas y
estéticas de sus creaciones, suponen
que el impacto de singularidad justi-

3. La hibridez es
también un estado
natural en el proceso de
diseiio en arquilectura
Edificios construidos en
todo el mundo revelan
la influencia de los
periodos de desarrollo
arguitectonico, gue
datan de miles de aios

fica el producto final. Doy todo mi
apoyo a la experimentacion, pero es-
timo que los resultados no deberian
ser indiscriminadamente aceptados
como propuestas viables de diseno.
Las modificaciones deberian ser eje-
cutadas y evaluadas a través del razo-
namiento, en lugar de ser impulsivas.

La hibridez y la metamorfosis son
desarrollos naturales de la evolucion
tipogrifica y se producen por varias
razones (fig. 3). Los cambios meta-
morfasicos pueden ocurrir por causa
de la tecnologia utilizada en la repro-
duccion de una tipografia. Cuando
una computadora, por ejemplo, in-
corpora un cardcter dentro de su
imagen, algunas de las sutilezas del
dibujo original de la tipografia pue-
den perderse o alterarse. Este com-
promiso metamorfosico es obvio, es-
pecialmente en equipamientos de
baja resolucion. Alguna vez llegara
el tiempo en que nuestras letras evo-
lucionen hacia formas aplicables a la
generacion computarizada. Pero, de-
jando esto de lado, es responsabili-
dad del fabricante de estos equipos
el construir maquinas que realicen
las mas puras reproducciones de ti-
pografias, tal como fueron disenadas
en su origen,

Este tipo de metamorfosis no debe
ser confundido con las variaciones
de la tipografia producidas por las
diferentes fundiciones. Por ejemplo,
el Garamond ha sido un alfabeto po-
pular desde que fue disenado por
“laude  Garamond  (1480-1561).
da fundicién ofrece una interpre-
tacion particular del Garamond y es-
tos lotes son identificados por sus
tundiciones como Garamond n°
Garamond roman Simoncini, Gara-
mond roman Stempel, Garamond
light ITC (fig. 5).

Hay varios tipos que conservan el
nombre de una tipografia, -p. ¢j. el
Garamond- pero que han sido modi-
ficados tan radicalmente que com-
parten poca semejanza con el diseno
original. Frecuentemente se debe a
que los fabricantes de tipografia mo-
difican un estilo tipografico para pro-
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to; por ejemplo, cuando se conden-
san o expanden las letras para llenar
una medida de linea dentro de la co-
lumna de texto. Anteriormente, se
lograban esas medidas graduando el
cuerpo de la letra o el espacio entre
palabras. Ambas técnicas crean in-
consistencia en el valor tonal («co-
lor» tipogrifico), pero ademas, la
manipulacion de la tipografia en las
proporciones de peso de la contra-
forma y del tronco hacen parecer dis-
tinto el tipo utilizado en esas lineas
tipograficas. Preferiria ver lineas
equilibradas a través del uso de guio-
nes al final de cada linea y la correc-
cion del texto, cuando es posible mo
dificar una redaccion.

La hibridez y la metamorfosis son
necesarias, a veces, para resolver las
demandas de un proyecto en particu-
lar. Este tipo de manipulacion trans-
forma a las letras existentes en un
contexto que les es mas apropiado
para satisfacer las necesidades visua-
les o funcionales del proyecto (fig. 4).

A pesar de que la mayoria de estas
manipulaciones estan orientadas a lo-
grar un efecto visual, algunas se rea-
lizan para ser mas eficientes. Un
ejemplo son los caracteres impresos
en los cheques. 's{os caracteres han
sido estilizados en una forma que es
mas viable para la lectura optica de
un «scanner.

La tipografia, como todas las artes,
siempre estard en constante cambio:
la hibridez y la metamorfosis son las
fuerzas conductoras que impulsan
cada nuevo intento. Algunos cam-
bios representardn grandes contribu-
ciones, otros pasardn sin ser adverti-
dos. Solo la experiencia constante
con los textos que resulten de tales

creaciones dara la pauta de su posible
ciccet vigencia o las sepultard, piadosamen-
te, en el olvido

edificios que se ban
expandido basados en la
formula geométrica del
Partenon (Acripolis de
Atenas, Grecia, 447
438 a.C.) mantentendo
las proporciones del
rectangulo de oro

3.b La simplicidad
grafica del Trabeation,
Stonehenge, Salisbury
Platn, Inglaterra, 2000
a.C. ha sido trasladada
a una estructura
contemporanea. The
National Gallery,
Washington D.C.,
disennado por I M. Per
Partners

3.c El edificio
Paramount, Nucva
York, muestra una gran
influencia de las
antiguas piramides
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Gui Bonsiepe

Perspectivas del diseno industrial y grafico e

Hablar sobre las perspectivas del diseno industrial y grafico
en Ameérica latina requiere echar una mirada sobre |a historia
del diseno. Es una historia corta. Tiene apenas la edad de
una generacion. Fue hacia el inicio de los anos '60 que
comenzaron a crearse programas de ensefanza para estas
dos nuevas disciplinas que estan intimamente relacionadas
con el proceso de modernizacion e industrializacion de este
subcontinente.

A semejanza de lo que habia sucedido
en algunos paises industrializados, -particularmente
Inglaterra y Alemania- surgieron instituciones publicas en
forma de centros de diseno o grupos de diseno dentro de
ministerios de tecnologia y/o industria que jugaron un papel
importante para divulgar, promover e institucionalizar el
diseno.

En programas de cooperacion técnica
internacional para el desarrollo de la pequena y mediana
industria el diseno industrial fue explicitamente incluido
como unadisciplina para mejorar la calidad de los productos
manufacturados, tanto para el mercado interno como para
el externo.

Pero, a pesar de todos estos esfuerzos
para incorporar el disefo a la industria tenemos que
constatar hoy que el diseno es todavia una actividad
marginal. Aunque, ciertamente, se ha logrado avanzar, el
diseno no logro arraigarse en el medio empresarial de la
industria de bienes de consumo vy bienes de capital. El
volumen de la produccion industrial afectada por la labor
de los disenadores industriales en América latina es poco
significativo. El diseno se impone mas fuertemente en el
ambito académico que en el ambito industrial. En Brasil,
por ejemplo, tenemos mas de 20 cursos universitarios con
alrededor de 500 docentes que preparan miles y miles de
graduados que después de terminar sus estudios, en su
mayoria, no trabajan en el area para la cual han sido
preparados. Similar explosién demografica de cursos y
estudiantes de diseno se puede registrar en México.

La disociacion entre actividad empresarial y actividad
proyectual da motivo para preguntarse por qué el
diseno no logro hasta el momento ser reconocido como
actividad constitutiva en la organizacion racional de
las empresas. Se pueden formular varias argumentaciones
para responder a este. interrogante.

La primera
argumentacion o lamas difundiday, de cierta manera, la
mas seductora, ala cual yo mismo he adherido durante los
primeros anos de mi estadia en América latina, es la teoria
deladependencia. Esta teoria se sustenta en larelacion
desigual entre metrépolis y periferia, principalmente en
términos de intercambio economico, con todas las
implicancias que esto supone en otros dominios, sobre
todo en los relacionados con el orden politico y cultural.
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Este discurso ha adquirido relevancia frente al proceso
alarmante de asfixia de las economias de los paises
latinoamericanos, en virtud del drenaje de capital
comprometido en el pago de los intereses de la deuda
externa. Pero el valor hermenéutico -y hasta politico- de
este discurso es limitado en tanto que tiende a buscar a
los culpables principalmente afuera, en el grupo de paises
industrializados, sugiriendo, a menudo, una teoria de
conspiracion internacional en perjuicio de los paises
periféricos

En particular, acusa a las empresas
multinacionales o transnacionales de impedir un
desarrollo auténomo en estos paises, y castrar las
tentativas locales de impl tar el disefo. Puesto que
el diseno es una actividad estratégica, no hay que
sorprenderse por el hecho de que las empresas controladas
por capitales externos prefieran delegar en los paises
centrales su actividad para este rubro.

De todos
modos, la conducta de estas empresas no explica porque,
al menos, las empresas locales no han explorado mas
firmemente las posibilidades que ofrece el diseno. En
muchos casos, son precisamente estas empresas
multinacionales y/o controladas por capitales extranjeros
las que ocasionalmente abren la puerta al diseno local, lo
cual supone una ventaja: esas empresas ya conocen la
importancia del diseno en la organizacion racional de la
empresa y, en consecuencia, no lo cuestionan. Ya no se
hace necesario el peregrinaje agotador para explicar y
justificar el diseno a cada instante.

Una segunda
argumentacion -a mas de la teoria de la dependencia-
para explicar la postergacion que sufre la actividad
proyectual postula que las empresas locales son
financieramente demasiado débiles para poder
permitirse inversiones en disefio, cuyo eventual retorno
se produce habitualmente en plazos mayores a los
ofrecidos en el mercado, como por ejemplo en el caso de
las aplicaciones financieras o con operaciones de
transferencia de capital al exterior.

Segun unatercera
argumentacion, la falta de integracion del diseno a la
politica empresarial seria explicable como resultante de
una decision deliberada: resulta mas economico copiar
disenos hechos en el exterior que emplear disefiadores
locales para lograr disefios nuevos. A menudo se agrega
aestaargumentacion un criterio de desconfianza en cuanto
hace a las posibilidades profesionales de los disefadores
locales comparados con los profesionales que actuan con
el bagaje de experiencia y los medios tecnologicos
avanzados en los paises centrales.

La cuarta
argumentacion, por fin, busca un motivo en el desfasaje
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America latina

Este texto corresponde a la ponencia presentada en el
Congreso Internacional « Disenando el futuron», organizado
por el Politécnico de Monterrey y Telos, en México, los
dias 13 y 14 de abril de 1989

entre la educacion universitaria y las exigencias del
medio industrial, razon esta que impediria desempenar
adecuadamente servicios de diseno. Hace hincapié en la
dicotomia o brecha existente entre la educacion ofrecida
por la universidad y la realidad industrial y profesional.

Uno puede estar de acuerdo o no con cada una de estas
cuatro argumentaciones, pero de cada una se pueden
rescatar elementos de juicio. Aceptando el hecho de que
ninguna de estas argumentaciones es propietaria
exclusiva y unica de la verdad, interesa saber, entonces,
cuales de ellas pueden ayudar a incorporar el diseino
como actividad estratégica en la industria y, por lo
tanto, en la sociedad. Creo, por mi parte, que ningunade
ellas ofrece herramientas eficientes para la accion concreta
y para modificar este estado de cosas, que yo calificaria
como preocupante.

Para dar un paso adelante,
tenemos que dar -por un momento- un paso atras y mirar
qué pasa con el discurso del diseio en Ameérica latina
Antes, convendria trazar un perfil aproximado de lo que
significa el diseno para gran parte de la opinion publica

La tradicional relacion entre disefo y dibujo lleva a
imaginar al disenador como un productor habilidoso de
bocetos para representar o visualizar «ideas»: seria el
encargado de crear dibujos bonitos y atractivos, con
novedosos planteos cromaticos, y trazos modernos,
elegantes, y estéticos

De este modo, el disefio
aparece como una manifestacion del arte o una forma
modernadel arte aplicado, es decir, una suerte de balsamo
o néctar para hacer un poco mas digeribles los engendros
creados por los ingenieros. Esta interpretacion encuentra
apoyo incluso en el medio profesional y educacional donde
se presenta al disefnador como un misionero destinado a
«humarizar la tecnologia»

El disefio seria asi una

forma de maquillaje, para dar algunos retoques
epidérmicos a los productos industriales de nuestra

civilizacion. Tenemos agui un concepto derivado de una.

asociacion culposa: puesto que el diseno aparece
entrelazado y/o limitado a la superficie y a la apariencia de
los productos, por lo tanto, podria ser considerado como
una actividad superficial y secundaria

Esta
concepcion del diseno se refleja en la practica. Se llama
al disenador a Gltimo momento, cuando las principales
decisiones respecto a la funcionalidad del producto ya
han sido tomadas. El disenador cumpliria un servicio
de emergencia, a la manera de un especialista
requerido para aplicar retoques estéticos, pues
lamentablemente -0 no- nuestros disenos, una vez que han

salido de la fabrica son continuamente sometidos a juicio
por parte de lacomunidad de compradores y usuarios. Los
disenos adquieren su identidad en este espacio social, en

el cual se producen juicios sin cesar. Esto es un hecho,
independientemente de que nos guste 0 no nos guste

Hablamos de los productos en términos de
caracterizaciones, que tienen influencia sobre la manera
como usamos los productos. Decimos, por ejemplo este
producto tiene:

un buen diseno, o

un mal diseno, o

un anti-diseno, o

un diseno practico, o

un diseno aburrido, o

un diseno obsoleto. o

un diseno eficiente, o

un disefo atractivo, o

un diseno bien acabado, o

un diseno pesado, o

un diseno funcional, o

un disena de larga vida, o

un diseno efimero, o

un diseno ludico, o

un diseno de facil aprendizaje, o
un diseno de facil manutencion,o
un diseno costoso, o

un diseno acogedor, o

un diseno mecanicista, o

un diseno elegante, o

un diseno tipicamente mexicano, japonés o italiano

;Qué nos revela esto? Revela gue nos relacionamos con
los productos a través de distinciones linguisticas.
Estasdistinciones linguisticas tienen una importanciadificil
de subestimar, en tanto y cuanto influyen sobre nuestras
acciones, por ejemplo: si adguirimos o no determinado
producto, cémo lousamos, como lo tratamos, si hablamos
mal o bien de él. Vivimos con nuestros productos en un
espacio linglistico.

Si me preguntaran como
caracterizaria el trabajo del disenador industrial, diria que
es un especialista volcado al dominio de los juicios y
que, ademas, deberia tener unas antenas sensibles para
anticipar estos posibles juicios gue se generan en la
comunidad de los usuarios. Admito que entramos con esto
en un terreno movedizo, pero aqui reside la médula del
diseno: difuso, impreciso, fragil, por un lado, y al mismo
tiempo creador de realidades tangibles.

Puede
parecer extrano que un disefador de objetos y
herramientas hable en estos términos sobre lo que hace,
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en vez de hablar de:

dibujos.

maquetas,

prototipos,

materiales,

procesos de fabricacion,
montaje de componentes,
acabado,

margenes de tolerancia,
costos,

planificacion de producto,
listas de especificaciones,
requerimientos de marketing,
preferencias de consumidores,
mercados,

precios,

competieion,

y asi en mas

Por cierto que habla también de estos asuntos, puestoque
constituyen la trama de su rutina diaria. Pero debemos mirar
mas alla de estas practicas profesionales que nos impiden
percibir lo que realmente estamos haciendo cuando
disenamos.

He mencionado el espacio lingtiistico
como unainstancia central para el disefiador. Agrego ahora
otra caracterizacion para completar el esbozo del perfil del
disenador. Espero que no sea entendido como una
provocacion, yaque no es miintencion entrar en polémica.
He hecho la experiencia en otras oportunidades, cuando
hablé sobre el rol del diseno: he constatado que la
declaracion que el diseio no es un arte, produce en
algunas personas respuestas personales como si
reaccionaran frente aun ataque. Pareciera que el mundo
se viene abajo cuando se dice: el disefo es -en primer,
en segundo, y en tercer lugar- diseno, y no arte (ni con
mayuscula, nicon minuscula).

Parafundamentar esta
declaracion, se hace necesario mencionar una nocion
filosofica fundamental de Heidegger. Me refiero ala nocion
del ser-en-la-mano «Zuhandenheit», Concentrarse en el
ser-en-la-mano es la esencia del trabajo del disenador (1).

Ser-en-la-mano es para el diseno lo que es para la
medicinalanocién de salud. Unmédico cuida de nuestra
salud, un disenador cuida del ser-en-la-mano de
nuestras herramientas. Esta distincion es la que separa
el mundo del diseno del mundo del arte, pues para el arte
la nocion del ser-en-la-mano no es constitutiva, perosi lo
es para el diseno.

No creo equivocarme al afirmar que
la interpretacion del diseno como arte -tal vez un arte
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secundario- goza de particular atractivo en el discurso de
las ingenierias. Ellas viven en un mundo de una claridad
cartesiana. Estan las ingenierias con su rigor racional y
metodoldgico, y todo lo que no entra en este discurso es
atribuible al arte, sometido al reino de la irracionalidad y de
las emociones. Tiene razén en tanto que es ciertamente
preferible volaren un avién disenado con ayuda de los mas
avanzados principios de la aerodinamica en vez de tener
que confiaren las emociones del proyectista aeronautico.
No tienen razoén en tanto que sacrifican el dominio de las
relaciones entre herramienta y usuario. El lado fuerte de
las ingenierias es al mismo tiempo el lado mas deébil. Es
una vision unidimensional de la cual se puede derivar una
serie de interrogantes frente a la autointerpretacion de las
disciplinas relacionadas con laingenieria, que se basan en
las ciencias exactas jEn qué se basa, en definitiva, el poder
de las ingenierias? En los fundamentos cientificos de la
fisica, de la quimica y de la matematica. Son estos
poderosos discursos historicos los que nutren el poder de
accion de las ingenierias.

Pero seria un error afirmar
que estos discursos cientificos transforman la actividad
proyectual de las ingenierias enunaciencia. El disefo no
es, ni puede ser, una ciencia. El diseno es una
intervencion concreta en la realidad para inventar,
desarrollar y producir artefactos. Puede elaborarse un
discurso cientifico sobre el disefo, pero el disefio,
constitutivamente, no es una ciencia.

Esta
observacion puede explicar la poca relevancia de la
metodologia del diseno en la practica profesional y el
caracter limitado de los empenos por hacerdel diseno una
disciplina cientifica. También puede explicar la ausencia
de principios en el dominio del diseno industrial y del
diseno grafico. Puede parecer una herejia declarar que el
secreto del diseno industrial y diseno grafico consiste en
gue no tiene principios secretos. No quiero afirmar esto
con total seguridad pero, por lo menos, dejar abierta la
posibilidad de poder declarar que no hay principios de
diseno. Siguiendo este hilo de especulaciones podriamos
formular que el disefo industrial y el disefio grafico son
la permanente danza en el espacio de la incertidumbre,
mientras las ingenierias, conforme con su tradicion, estan
ocupadas en la blsqueda de reglas y certidumbres.

Es
importante tener presente la distincion entre ciencia y
diseno. Nologramos percibir adecuadamente el fenémeno
deldiseno silo encuadramos en las categorias tradicionales
del arte y de la ciencia. El bagaje terminolégicoy conceptual
tradicional camufla, en vez de revelar, el caracter del diseno.
No estoy empenado aqui en un ejercicio exegético, sino,
mas bien en una suerte de operacion quirdrgica que tiene
implicancias practicas para la educacion del disefo.




Mientras permanecemos atados a las distinciones
tradicionales nos autolimitamos en la tarea de ayudar a los
paises latinoamericanos a salir de la encrucijada en lo que
se refiere a la utilizacion del diseno.

Quiero dejar en
claro que no esta en discusion la verdad o no-verdad de
este género de definiciones. Lo que esta presente en el
centro de mi preocupacion es abrir posibilidades para
encarar acciones efectivas de modo que el diseno industrial
y el diseno grafico en América latina puedan jugar el rol
que les corresponde.

Habia mencionado
anteriormente el parentezco historico entre disefoy dibujo
y la limitacion que esta interpretacion implica. No quiero
subestimar el dibujo como habilidad operativa, pero no hay
que confundir el diseno con el dibujo. Es un error
estratégico hacer deldibujo la primadonna del diseno. Para
algunas especializaciones del diseno el dibujo es, sin lugar
adudas, importante y puede ser hasta condicion necesaria,
pero no condicion suficiente para que el diseno pueda ser
formulado.

A qué se debe, entonces, la fuerza de
paradigma «dibujisticon del disefio? £l disefno industrial
y el diseno grafico aparecen en el dominio visual y
pertenecen al dominio visual humano. A través de acciones
de nuestro cuerpo manipulamos, usamos, consumimos y
percibimos los productos. A través del espacio fisico y
visual nuestro cuerpo actua frente a las herramientas
que disenamos y producimos. Tenemaos aqui un criterio
paradiferenciar el trabajo proyectual de las ingenierias del
trabajo proyectual del disenador industrial y grafico.
Utilizando una nocién corriente de la programacion
computacional yo diria que el disefio industrial se
concentra en aquellos productos que tienen una
«interfase de usuario humanon». Es la proximidad al
cuerpo humano y la participacion en el espacio visual
oretiniano la que circunscribe el campo de intervencion
del disenador industrial y grafico. Por eso, el diseno de
un cable telefénico subterraneo o el de una cajade cambio
para un émnibus no es un tema exclusivo del diseno
industrial.

Existe una interpretacion tecnicista segun
la cual el diseno industrial se definiria basicamente por la
competencia tradicional en el ambito de la tecnologia, es
decir, la ingenieria, con un toque de buen gusto o estilo.
No comparto esta interpretacion estetizante del disefo.
Esta lejos de mi, sinembargo, laidea de poner la estética
encuarentena; seria unacto suicida. Ladimension estética
esta intrinsecamente presente en el trabajo del disenador
industrial y grafico.

Como he explicado anteriormente,
la dimension estética es un subconjunto en el conjunto
delos juicios y la caracterizacion de los productos. Con

todo, no es la fijacion unilateral y exclusiva en los aspectos
estéticos laque definiriala distincion del diseno industrial;
mas bien, es el esfuerzo para dar coherencia a los
diversos discursos a través de los cuales se constituye
el disefio de un producto. La participacion del disenador
en estos diferentes discursos -con particular enfogue en
el ser-en-la-mano vy las caracterizaciones linguisticas
compartidas por parte de una comunidad permiten llegar
aunarealidad tangible: un producto que se puede fabricar,
que se puede vender y que se puede usar.

No creo
cometer unainjusticia al concluir que los profesionales del
area no se han mostrado particularmente eficaces en la
tareade hacer comprender alos empresarios en que puede
consistir su contribucion. Desde hace décadas se dan cita
al pie del muro de los lamentos, para repetir que nadie
entiende el diseno, que los empresarios se muestran
insensibles al diseno, que en las empresas no hay espacio
para el diseno, que faltan estimulos para el disefo, que los
consumidores no son exigentes en cuanto al diseno, etc.

En el fondo, lo que revela este estado de cosas es la
ausencia de una teoria. El diseno industrial y grafico
son actividades desprovistas de un discurso teérico
riguroso. Por eso son débiles, por eso no tienen peso,
por eso no tienen poder.

En reiteradas
oportunidades se ha enfocado el tema del diseno en
Ameérica latina como un problema de basqueda de
identidad latinoamericana en términos estilisticos ; Que
significa esta preocupacion referida a la identidad
latinoamericana?

En el campo de la literatura se logré
crear una identidad a traves de las obras de escritores y
poetas como Cortazar, Lezama Lima, Octavio Paz, Vargas
Llosa, Carlos Fuentes, Borges y Neruda, para nombrar
solamente algunos. A través de sus obras ellos participan
en el discurso de la literatura mundial. Dudo que, en su
momento, ellos se hayan planteado el problema de como
crear una identidad latinoamericana. Escribian sus obras y
eso era suficiente. Lo latinoamericano surgio naturalmente,
de por si, al participar en el discurso de la literatura
mundial.

Analogamente, yo propongo: hagamos
diseno en América latina. La identidad surge por si sola,
porgue ella esta socialmente constituida y vive en las
conversaciones diarias. Mientras no se haga diseno en
Ameérica latina, la busqueda de una identidad se resuelve
enlabusqueda de una quimera. Laidentidad no es un ente
metafisico escondido en los repliegues de una supuesta
alma latinoamericana.

A menudo, escuchamos
recomendaciones en el sentido de buscar esa identidad en

tipoGrafica 8  Perspectivas... pagina 31




el pasado, revitalizando codigos formales regionales o
buscando desenterrar elementos estilisticos de épocas
prehispanicas. Me parece una via erronea en el caso del
diseno industrial. La identidad del diseno
latinoamericano no esta oculta en el pasado, sino que
hay que crearla, pues no existe.

Como vamos a
disenar una calculadora electréonica o un instrumento
medico para el mercado de la proxima década, es decir,
productos nUevos que surgieron recientemente, con
elementos formales derivados de la cultura de objetos de
los Mayas? Con tal metodologia ciertamente perderemos
el camino gue conduce al diseno. La nostalgia, en este
caso, no es un instrumento eficiente para acceder al
futuro(2).

Tocamos aqui un punto esencial y, tal vez,
doloroso. Segun mi modo de ver, en la cultura
latinoamericana, el discurso del diseno es un discurso
ausente (3). Esto explica algunas de las dificultades gue
se presentan para introducir el diseno en las empresas. La
presencia de undiscurso de diseno en [talia es unade las
razones del éxito del diseno italiano y, mas aun, yo diria
que unode los principales soportes del diseno italiano son
los empresarios. De esto se puede deducir una leccion. El
futuro del disefo industrial y del diseno grafico en
Latinoameérica no pasa por el reducido recinto de los
especialistas de las profesiones proyectuales, sino por
el amplio espacio del empresariado latinoamericano.

Me permito una breve cita. El comentarista no habla de
América latina, pero parece que esta hablando de América
latina.

«Demdcratas y republicanos estan empenados en cerrar

la brecha del comercio exterior. ., Ellos culpan nuestras
politicas comerciales por nuestras fallas en lugar de culpar
nuestras inatractivas cafeteras y -hasta hace poco- feos
coches. Lacruda verdad es gue los productos americanos
de consumo son, con pocas excepciones, magros en
estilo, poco atractivos y mal acabados. En una decada
dominada por disenadores, cuando las investigaciones de
mercado revelan, una tras otra, que consumidores
sofisticados, aqui y en el exterior, ponen la calidad de
diseno al mismo nivel que el precio, esto es un error
costoso

En Japon, ltalia, Francia, Alemania Federal y Gran

Bretana, se presta gran atencion al acabado de diseno
Los gobiernos de estos paises invierten cifras generosas
en educacion del disefio, concursos, premios y centros de
diseno. Los concursos de diseno en Japon son analizados
por los medios graficos masivos con lamisma abundancia
de espacio que dedicamos a los juegos de baseball y a
las estrellas de cine

Los medios de comunicacion se muestran
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similarmente obtusos. Cuando hablamos de «diseno», nos
quedamos generalmente en el nivel de la pequenez o la
moday, por lo tanto, revelamos la misma actitud superficial
de nuestros empresarios acerca de lo que significa inventar
y perfeccionar un producto

La era de la produccion en serie ha llegado a su fin
Lanueva frontera es un tiempo en el que tecnologias sin
precedentes permitiran y hasta exigiran estrategias de
disenas exhubernates. Si no despertamos a tiempo,
nuestra deuda con el resto del mundo seguramente
aumentara, con consecuencias sociales, politicas y

personales profundas para todos los americanos» (4)

Este comentario se refiere a los EE.UU., quienes alguna
vez fueron considerados lideres en diseno (en la década
del '50) y que han perdido este liderazgo en la década de
los '70. Lo que se dice en esta cita puede aplicarse
directamente a la situacion en Ameérica latina

El
disefo jugara un rol determinante en las economias del
proximo siglo. Sera un factor dinamico sometido a los
imperativos de la competencia en mercados
internacionales. Las empresas sin disefo tendran
dificultades para sobrevivir. Un pais que pretende ser
actor, y no espectador marginal, tendra que hacer del
diseno el pilar de sus actividades tecnologicas y
comerciales.

Los empresarios y politicos de algunos
paises asiaticos han comprendido esta leccion. No hay
razén para suponer que esta leccion no pueda ser
comprendida también en America latina. Tal vez laviaque
conduce hacia el futuro consista en dejar de considerarnos
condicionados por el pasado. La resignacion es, en ultima
instancia, el estado propio del anti-diseno

1. No sedebe confundir la farmiliaridad con la historia
preocupacion del ser-en-la de la civilizacion

mano con la ergonomia latinoamericana y pre-

Perspectivas...

Primero, la ergonomia no
es una disciplina
proyectual. Segundo, ella
vive en la tradicion
cartesiana de lo que es el
cuerpo como contenedor
de la «mente», tradicion
que notoma en cuenta las
practicas sociales
constitutivas del uso de los
artefactos

2. Esta frase no debe ser
entendida como un rechazo
de la historia. Al contrario,

a partir de una mayor

hispanica se puede
comprender el presente
para murar al futuro

3. No digo que el diseno
en Latinoameérica este
ausente. Hay una diferencia
entre discurso de diseno y
diseno. Un discurso como
transfondo continuo hace
del diseno una realidad
cotidiana

4. Davis, Douglas, Design
Gap - Not a Trade Gap
New York Times, Agosto
1988. I




Mi interes
en la
tipografia

Entrevista
a Herbert Spencer,
por Felix Beltran

Herbert Spencer trabajo
en el «London
Typographical Designers»
entre 1946y 1947; un ano
despues establecio su
propio estudio. En 1949
fundo la revista
«Typographica», que edito
hasta 1967. Entre 1950 y
1976 fue director de arte de
la editorial Lund
Humphries y,
posteriormente, director
de publicaciones, desde
1970. Profesor de artes
graficas en el «Royal
College of Art» desde 1978.
De 1971 a 1974 fue
presidente internacional
del AGI.Entre 1979y 1981
se desempeno como
director de la «Faculty of
Royal Designers». Es autor
del libro «Pionners of
modern typography»
editado por Lund
Humphries, en 1969,

Typographica 7

Diversos disenos de
Herbert Spencer. De arriba
a abajo: cubierta del
catalogo de una muestra
itinerante (Annely Juda
Fine Art, 1974);
sobrecubierta del libro
«Pionners of modern
typography» (Lund
Humphries); tapas de la
revista «Typographicas
(1963, 1965) y afiche
promocional de una
exposicion de pintura
britanica (1967).

Peter Stuyvesant Foundation Collection

&En que condiciones se
encontraba el diseno grafico
cuando usted empezo a trabajar
en este area? ante el

ITAI

+»Como empezo la revista
“Typographica”?
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El diseno
grafico en
Chicago.
Breve
resena
histoérica

por Victor Margolin

Traduccion y seleccion
de imagenes: Maria
Laura Garrido

El tema de este articulo
fue publicado en el
volumen 5 del AIGA
Journal, n° 1, 1987, de
Nueva York.
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La historia del
diserio grifico
norteamericano
tiene un amplio
espectro, que va
desde el
movimiento de
«Art & Crafts»
que surge en el
noreste y en
California, hasta
el origen y
desarrollo de las
prensas privadas
que fueron
surgiendo a lo
largo de todo el
pats, sin olvidar
también el
crecimiento de
los enclaves
modernistas en
los centros
industriales. En
esta ocasion
trataremos la
herencia o legado
que el diseino dejo
en una de estas

zonas geogrdficas.

Victor Margolin
ofrece una breve
resefia historica
del diserio grdfico
en la sociedad

de Chicago.
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PRICE, FIETY CERTS.

El comercio, que siempre estuvo
concentrado en Chicago, fue un factor
preponderante en el desarrollo de la
tradicion del diseno en esta ciudad.
Hacia fines del siglo pasado, Chicago
aparecia como el centro mds importante
de la industria tipografica de toda la
nacion norteamericana, dedicada a
proveer material tanto a artistas
comerciales como a proyectistas. Una
alianza de alfabetos decorativos con
otros mas condensados constituyen la
imagen tipica de la tipografia de esta
ciudad.

Alrededor de 1890 un gran numero
de ciudades norteamericanas
-incluyendo Chicago- contaban con
editoriales florecientes que producian
de todo, desde libros de texto a «best-
sellers». Estas empresas editoras de
libros, asi también como las dedicadas
a la publicacion de diarios y revistas,
atrajeron a muchos artistas comerciales
y disenadores. Muchos de los
disenadores graficos que comenzaron
a adquirir fama en Chicago durante
este periodo se mudaron luego hacia la
costa Este. Entre ellos figuraban Bruce
Rogers y Rudolph Ruzicks.

La editora literaria mads exitosa de
este periodo de 1890 era la Compaiia
Stone & Kimball, que habia comenzado
sus actividades en Cambridge con dos
estudiantes de Harvard, Herbert Stone
y Hanniball Ingalls Kimball. En 1894 se
mudaron a Chicago donde la empresa
tomo gran impulso. (El padre de
Herbert Stone, Melville Stone, habia
fundado el periodico «Chicago Daily
News» en 1875). Poco tiempo antes de
abandonar Cambridge, el sello editorial
Stone & Kimball habia comenzado la
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I 1. Bruce Rogers. Tapa
delarevista Modern Art,
1896.




publicacién de «The Chap Book», que
llego a ser la principal «revistita» de los
anos '90. Muchos de los mejores
escritores europeos y norteamericanos
de la época publicaron en ella y sus
ilustraciones multicolores, realizadas
en litografia (obras de Will Bradley,
Frank Hazenplug, Claude Fayette
Bradgon y ].C. Leyendecker)
establecieron parametros importantes
para los afiches artisticos de la época.

Otra revista literaria publicada en
Chicago fue «The Echo», creada por
Percival Pollard, periodistalocal y gran
«amateur» de afiches, quien encargé
trabajos a Will Bradley y John Sloan,
entre otros.

Pollard fue el autor de «Posters en
miniatura», tal vez el primer libro en el
que figuran reproducidos los afiches
americanos de la tltima década del siglo
pasado. También redactaba una
columna en «The Inland Printer»,
donde da a conocer los afiches creados
en Europa por Chéret, Toulouse-
Lautrec, Mucha y otros.

Habia un graﬁ interés entre los
bibliofilos de la época por los libros que
se editaban en las prensas privadas
inglesas, particularmente los muy
ornamentados de la Kelmscott Press de
William Morris, que podian ser
adquiridos en la libreria de Mc Clurg
apenas salian a la venta.

Frederic Goudy, uno de los
tipégrafos mds importantes de
América, tenia un gran interés por todo
lo que se producia en las prensas
privadas inglesas. Trabajo en Chicago
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durante y después del periodo de 1890
y estuvo en contacto con Stone &
Kimball quienes le encargaron su
primer trabajo comercial: la impresion
de «The Chap Book» en su imprenta,
la Booklet Press.

Mas tarde, en 1903, Goudy fundd la
Village Press (que funciond en Chicago
hasta 1906) con la ayuda de su esposa
Bertha y Will Ransom. Ransom habia
llegado a Chicago, desde Seatle, para
estudiar arte y, con el tiempo, llegé a
ser un famoso disenador de libros. El
primer libro de Goudy, «Essay on
Printing» de William Morris y Emery
Walker, es un cabal testimonio de su
lealtad al movimiento de la prensa
privada inglesa.

Un editor comercial del Chicago de
este periodo, George M. Hill, publicé
un libro del escritor local L. Frank
Baum, que llegd a ser un gran éxito de
venta: «The Wonderful Wizard of Oz»
(El maravilloso mago de Oz). El libro
fue ilustrado por Will Denslow, artista
de Chicago dedicado a la gréfica de
diarios, aunque los siguientes libros de
la serie de «Oz» fueron, en su mayor
parte, ilustrados por John R. Neill.

La participacion en el crecimiento de
la industria editorial llegé a ser una
importante fuente de trabajo para los
artistas comerciales de ese periodo. La
mayoria de las agencias publicitarias
norteamericanas estaban en Nueva
York para fines del siglo diecinueve,
pero muchas de ellas comenzaron a
consolidar su prestigio en Chicago, tal
el caso de Albert Lasker quien, juntoa
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2. Claude Fayette
Bradgon. The Chap
Book, 1897.

3. Frank Hazenplug.
Afiche promocional de
un libro de la editora
Stone & Kimball, 1896.

4. Will Bradley. The
Chap Book, 1894.
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Claude Hopkins y John E. Kennedy,
introdujo muchas nuevas ideas en los
«negocios publicitarios». Cuando el
automovil llego a ser de uso comun y
corriente, el afiche fue suplantado por
el cartel como el mejor medio
publicitario para la via publica. Chicago
fue el centro de la «Poster Advertising
Association» (Asociacion del Afiche
Publicitario), organizacion nacional
dedicada a la industria del cartel. Esta
asociacion publicaba una excelente
revista mensual, «The Posters, que
difundia la actividad de los carteles
publicitarios en los EE.UU.

Tal vez la campana publicitaria mas
clasica de las que se realizaron en
Chicago alrededor de los anos '20 fue
la que tuvo por clientes a la «Chicago
Rapid Transit»'y la «South Shore
Lines». Durante tres o cuatro anos las
firmas de los ferrocarriles «Elevated
Lines», «Rapid Transit» y «South Shore
Lines» lanzaban mes a mes un nuevo
afiche publicitario para sus andenes y
plataformas. Estos afiches eran
encargados a un grupo local de
ilustradores formado por Willard
Elmes, Rocco Navigato y Oscar
Hanson. Las zonas planas de color y
los tonos fuertes eran un anticipo
profético de los afiches modernos, si
unoe ya los hubiera podido ver en la
revista, llamada: «Das Plakat».

En 1921, la escuela del Instituto de
Arte establecio un departamento de
Artes Graficas bajo la direccion de
Ernest Detterer. El plan de estudios
incluia: modos de impresion,
tipografia, diseno editorial,
composicion, estudio de la letra, vida
e historia de los procesos de
reproduccion mecanica. Este curso, en
elcual los alumnos se aplicaban a tareas
tan especiales como aprender a

«iluminar» con oro las grandes iniciales A B 7
de una pdgina, fue una buena W, X g 2

| o 7] : o
alternativa para integrar esta nueva F h ot H QRQD}& -

profesion, tanto para ponerla en
practica en una imprenta como para
desarrollarla en un estudio de diseno.

Este departamento -dirigido por
Detterer- funciono durante diez anos,
periodo enel cual se graduaron muchos
disenadores de renombre local. Entre
ellos encontramos a Robert Middleton,
unodelos fundadores de la «Society of
Typographic Arts», quien diseno
muchas tipografias para la «Ludlow -
Typograph Company». Fue muy
conocido en Chicago no sélo por su
actuacion profesional, sino también
por los trabajos realizados en su
imprenta de tipos moviles, la
«Cherryburn Press».

La «Society of Typographic Arts»
(STA) fue fundada en 1927 por un
grupo de disenadores que habian
abandonado el «American Institute of
Graphic Arts» de Nueva York. Su
objetivo apuntaba a lograr un mayor

5. Will Bradley. The
Echo, 1895.

6. Frederic Goudy.
Alfabetos tipograficos.
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nivel de calidad en las artes tipograficas
yaelevar el gusto popular con respecto
al diseno. La nomina de fundadores y
principales miembros incluia a
Hiddleton, Ray Daboll, Douglas
McMurtrie (gran estudioso de la
historia de la impresion y la
encuadernacion) y William Kittridge
cuya prensa, la «Lakeside Press», fue
la fuente de muchos libros de excelente
diseno y exquisita ejecucion. El libro
«Modern Typography and Layout» de
McMurtrie, publicado en 1929, analiza
la relacion arte abstracto-diseno
grafico, apoyandose en trabajos de
Lissitzky, Moholy-Nagy, Bayery otros
ejemplos europeos modernos.

Entre los disenadores comerciales
mas sobresalientes de los anos "20
figura Oswald B. Cooper, conocido por
su trabajo de exhibicion: «Cooper
Black» y recordado porla «STA» gracias
a la publicacion de «El libro de Oz».

Alrededor de 1934, después de que
Hitler ocupara el poder en Alemania,
tanto el diseno como varios disenadores
europeos comenzaron a cruzar el
Atlantico. Joseph Binder, el disenador
eilustradoraustriaco, fue invitado por
el «Art Director’s Club» de Chicago, en
1934, para exponer su famoso planteo
sobre utilizaaon y simplicidad.

La influencia mas notable que
produjo el cuso de Binder se refleja, sin
duda, en la obra de Otto Shephard,
director de arte de la Wrigley Company,
quien adopto su estilo para disenar los
carteles y elementos de identidad para
autos de esta compania.

En 1936, un grupo llamado: «27
Chicago Designers» edito su primer
anuario. A partir de entonces, trataron
de publicar unlibro por ano, pero esta
frecuencia no siempre pudo ser
observada en los anos siguientes. De
todos modos, el trabajo de este grupo
tan inestable marcé importantes
tendencias en la practica del disefio de
Chicago.

En 1937 lleg6 Lazlo Moholy-Nagy
para establecer la «New Bauhaus» y
con ella un conjunto de ideas de
avanzada en comunicacion visual, tal
como se habian desarrollado en Europa
desde el final de la primera Guerra

Mundial. Este aporte golped a Chicago
con mucha fuerza y dio origen a una
nueva etapa -mas internacional- en la
grafica de esta ciudad.

Moholy-Nagy trajo a un amigo
hungaro, Gyorgy Kepes, quien habia
estudiado en Budapest segun los
lineamientos del diseno de la Bauhaus;
posteriormente habia trabajado con €él
en Berlin y Londres. Kepes dirigio los
departamentos de Luz y Color en la
Escuela de diseno que Moholy-Nagy
abrio después que fue liquidada la
Bauhaus en 1938. Ese mismo ano, el
«Art Director’s Club» de Chicago
patrocind un curso especial dictado por
Kepes, cuya influencia marcé con las
ideas del diseno moderno a muchos
disenadores locales.

En 1944, Paul Theobald & Co, un
editor de Chicago especializado en
libros de diseno y arquitectura
moderna, dio a conocer el libro de
Kepes, «Languages of Vision»,
extendiendo asi sus ideas a una
audiencia mas amplia. En 1947, el
mismo sello editor publico el ultimo
libro de Moholy-Nagy: «Vision in
motion», terminado de redactar muy
poco tiempo antes de morir.

Otraimportante personalidad de los
anos ‘30 fue Egbert Jacobson, quien
llego a ser el primer director de arte de
la Container Corporation of America,
en 1936, quien ademads conto6 con la
colaboracion de Herbert Bayer para
encarar el desarrollo del programa de
diseno corporativo de la «CCA».

En 1937, la «Container ...» contratd
al afichista francés A.M. Cassandre
para la realizacion de una serie de
innovadores avisos para los medios
graficos. Mas tarde, durante la guerra,
un nutrido grupo de importantes
artistas y disenadores, tales como
Herbert Bayer, Man Ray, Fernand
Léger, Herbert Matter y Matthew
Leibowitz, produjeron avisos para esta
compania. En 1950, Walter Paepcke,
presidente de la Container
Corporation, fundé la «Conferencia
Internacional de Diseno» en Aspen. En
la reunion correspondiente a la tercera
conferencia fue convenido que de alli
en mads la entidad asumiria la

L.FRANKR BAUM, AUTHOR +~W.W.DENSLOW, [LLUSTRA?
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FOR SALE HERE. .

7. JohnSloan. The Echo,
ano 1895.

8. Will Denslow. Tapa
del libro The Wonderful
Wizard of Oz, 1900.

“GEORGE M. HILL CO-PUBLISHERS,
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9. Douglas McMurtrie.
Ludlow Typograph Co,
ano 1928,

10. A.M. Cassandre
AvisoparalaCCA, 1938.

11. Egbert Jacobson.
Logotipo dela Container
Corporation, 1936.
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responsabilidad de su propia
administracion aunque, de todos
modos, la «CCA» continuaria
apoyandola financieramente.

La iniciativa tomada por la «STA», de
l"r‘\.‘,ﬂnl/‘\l' el ngl”l'nll' encuentro en
Aspen, significo un contexto apropiado
p.lnl un |1“P\\l'|dhlt‘ numero de
empresas de diseno que surgian en este
periodo de los anos “50. Esta
significativa influencia en la formacion
de las empresas encargadas de producir
diseno en Chicago, se verifico en el
estudio de Raymond Loewy, quien
ayudo a hacer mds respetable laimagen
del diseno ante los ojos del cliente. Bert
Ray, quien fue uno delos directores de
arte de los Laboratorios Abbot, abrio
un estudio alrededor de 1950, asi como
Bruce Beck y Mort Goldscholl muy
influyentes en estos anos. Otro de los
eventos destacables de esta época fue
la creacion de la revista Playboy, en
1953, con Arthur Paul como director de
arte. Manejandose intuitivamente, Paul
contrato a algunos de los mejores
artistas e ilustradores del pais para
definirlaimagen visualde la revista, a
lo cual hay que sumar el gran interés
de los trabajos propuestos por ¢l

Despues de «Esquire», fundada en
1938, «Playboy» llego a ser una de las
pocas revistas con estilo publicadas en
Chicago para un mercado masivo.

En 1955, Jay Doblin -quien habia
trabajado para el estudio de Loewy en
Nueva York- fue nombrado director del
Instituto de diseno y desde ese
momento jugd un papel importante en
el diseno de Chicago. Fue uno de los
primeros miembros de «Unimark» vy
después formo su propio estudio,
desde donde implementé un habil plan
al que llam¢: «strategic planning»
(planeamiento estratégico), para
asesorara importantes companias tales
como: JC. Penny o Xerox

Una de las primeras firmas de
Chicago en concentrar tmlm)ns de
diseno corporativo fue la «RVI
Associates», fundada por Robert
Vogele. Al igual que los disenadores
John Massey y Ralph Eckerstrom,
Vogele surgio del departamento de arte
de la Universidad de Illinois, en
Champaign Urbana. Un tiempo antes
de abrir su propio estudio tuvo
oportunidad de adquirir muchisima
experiencia como director del
departamento de Grafica en «Latham,
Tyler, Jenson», una firma de diseno
industrial inspirada, de algun modo,
en el estudio de Loewy. La sociedad
fundada por Vogele fue un antecedente
de Unimark, estudio internacional de
diseno grafico y de productos, fundado
en 1965 por el grupo de disenadores de
Chicago formado por Ralph
Eckerstrom, [i
Vignelli y Larry Klein. Eckerstrom, el
motorde Unimark, habia sido director

1 Pogelman, Massimo
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de arte de la Container Corporation,
donde luego le sucedio John Massey.

Carl Regehr, el director dearte de la
revista «Chicago» en su primera
edicion, fue también una calificada
personalidad de los anos sesenta. Al
separarse de la revista, Regehr
abandond Chicago por la Universidad
de Illinois, en Champaign-Urbana,
donde llego aser una figura clave en el
programa de diseno gréfico. Entre los
egresados mas notables figuran Bill
Bonnell, quien fue el primero en
determinar el «estilo Chicago» en la
Container, antes de mudarse a Nueva
York para abrir su propio estudio.
Ademas de la presencia de estudios de
diseno, Chicago tuvo también su
grafica underground en los anos "60,
como la hubo en otras ciudades, tal el
caso de Berkeley, en Nueva York. Un
importante representante de este
movimiento fue Skip Williamson, cuyo
trabajo (free-lance) incluye tapas para
eldiario under: «Chicago Seed». Entre
1968 y 1973, Williamson, junto a
algunos amigos, publicé «Bijou», el
unico libro de historietas underground
que se origind en Chicago.

LaSociedad de Artes Tipograficas se
mantuvo activa durante los anos 70,
Con Bob Vogele como presidente en
1978, la «STA» planifico el congreso
internacional de Icograda, el cual se
organizo alrededor del tema
«Evaluacion del diseno». En el otono
de 1979 apareci6 el primer nimero del
«STA Journal». Fue también una de las
primeras organizaciones de diseno que
se intereso por la historia del diseno
grafico. Con el apoyo de la «National
Endowment for the Humanities», la
«STA» patrociné una conferencia en
junio de 1981, acerca de «Imagenes y
realidades: descubriendo la historia del
diseno gréfico en Chicago».

A pesar de la floreciente arquitectura
y arte contempordneos, muchos de los
disenadores graficos de Chicago
adoptaron estilos posmodernos, a
semejanza de los pintores y arquitectos.
Entre las excepciones se puede citar a
Chris Garland, de «Xeno», un estudio
que se especializa en grafica «<new
wave». Una variante de este estilo
puede verse también en el diseno de
«In these times», el periédico semanal
socialista, cuya direccion de arte la
encabeza Miles De Coster.

Chicago tiene una rica, aunque
ligeramente conservadora, tradicién en
diseno grafico. La introduccion del
modernismo europeo en los anos 30y
‘40 fue un hito importante, asi como el
trabajo pionero en el campo del diseno
corporativo de los '60. Pero se ha hecho
mucho mas desde ese entonces y
Chicago sigue empenada en encontrar
la via que la sitie nuevamente en el
liderazgo del diseno grafico
norteamericano e internacional T

ment or diversion; amusement; sport; frolic.

PLAYBOY.

(pla‘boi’). 1. A sporty fellow bent upon
pleasure seeking; a man-about-town; ﬂ
a lover of life; a bon vivant. 2. The %Y
magazine edited for the edification and enter-
tainment of urban men; i.e., in the June issue;
“You Can Make a Million Today” by J. Paul
Getty; a psychological portrait of Reno by
Herbert Gold:; five pages of color photography
on the Grand Prix in Monaco with description
by Charles Beaumont; cartoonist Shel Silver-
stein visits Hawaii.—played out (plad out),
pp. Performed to the end; also, exhausted; used
up.—player (pla‘er), n. One who plays; an ac-
tor; a musician.—playful (pla‘fool; -f'l), adj.
Full of play; sportive; also, humorous -play-
mate (pla’'mat’), n. A companion
in Klay —Playmate (Pla’'mat),

popular pictorial feature in
PLA\ BOY magazine depicting
beautiful girl in pin-up pose; shor-
tenin, of ‘Playmate of the
Month”; i.e, Austrian beauty
Heidi Becker in June issue;
hence, without cap., any very
attractive female companion to a

layboy.—playock (pla‘uk), n

Prob. dim. of play, n.] Playthmg sonnroanare | wighs
Seot. —plnyo!f fplﬁof\ n. Sports. A final con- | choier 17

13. Wayne Webb,
Robert Vogele Inc. Tapa

de Memoria y balance,
ano 1966.

14. John Massey. Afiche
cultural para la ciudad de

Chicago.

15. John Massey
(disenador), Ralph
Eckerstrom (director de
arte), Herbert Matter
(fotografo). Aviso de
revista para la CCA.

16. Chris Garland.
Xeno, 1986.

17. Arthur Paul. Tapa

de la revista Playboy,
ano 1961.

El diseno grafico...

Victor Margolin nacié en
Nueva York en el ano
1941. Estudio en la
Universidad de
Columbia, donde fue el
editor del «Columbia
Jester». Después de
graduarse, estudio
filmacion en Paris y,
desde entonces, trabajo
en publicidad,
produccion de television
y como agesor de
proyectos en
comunicacion para
organizaciones y
corporaciones
gubernamentales. A los
18 anos, Victor Margolin
edito su primer libro,
«The little Pun Book», al
que le 1gum la
publicacién de «Peter
Pauper’s Pun Book».
Recientemente ha
editado «Propaganda
-The Art of persuasion,
World War II» y
«American Poster
Renaissance».
Actualmente es profesor
de Historia del diseno en
la Universidad de
Hlinois, Chicago, y es el
editor de «Design
Issues», una publicacion
de historia, teoria y
critica de diseno.
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Noticias ADG
Curso de técnica fotografica basica

Esta abiertala inscripcion para el curso de
tecnica fotografica basica que organiza
ADG y que dictara el fotografo Sergio
Gelles en siete clases semanales de dos
horas, aproximadamente, los dias viernes
a las 19, a partir del 1 de septiembre. El
programa trataralos siguientes temas la
camara fotografica-La exposicion- la elec-
cionde la camara; la fotografia en blanco
y negroy color; el control de la exposicion
fotometria; filtros para fotografia en
blanco y negro y color-objetivo fotogra
fico; luz artificial-flash y lamparas foto-
graficas; reproduccion fotografica-expo
sicion sobre fotomecanica en blanco y
negro y color a cargo de personal de la
empiesa Agfa-Gevaert; disenoy fotogra-
fia-exposicion a cargo de Enrique Monti

Proximas actividades

Espaciodiseno 13 « Disenadores graficos
rosarinoss

Del 4 de agosto al 10 de septiembre,
CCCBA

Espaciodiseno 14: «Lo que no fue»

Del 6 al 29 de octubre, CCCBA

4

Diseno de imagen y sonido enla FADU

En virtud de |la aprobacion de la
carrera por parte del Consejo Superior
de la Universidad de Buenos Aires,
comenzara el dictado de 3 materias
cuatrimestrales a partir del mes de
agosto, para aquellos alumnos que
tengan aprobado el Ciclo basico.

Debe senalarse que se hallegado a
un acuerdo con la carrera de Artes de
la Facultad de Filosofiay Letrasdela
UBA para coordinar el programa que,
en forma integral, se desarrollara a
partir del ano proximo en ambas
facultades. Para tal efecto, se
nombrara un consejo coordinador
consultivo y docente.

Las 3 materias que comienzan a
dictarse este ano son: «Dibujo y
magquetar, a cargo del arquitecto y
escenografo Gaston Breyer; «Historia
del cine argentino y latinoamericano»
por el critico e historiador Claudio
Espana y «Produccion y
planificacion», que sera dada por el
director de cine y television Oscar
Barney Finn. Las autoridades de la
carrera son Simon Feldman y el
arquitecto Gaston Breyer como
director organizador y coordinador
respectivamente.

Se abrira un registro de aspirantes
a docentes y se inscribiran alumnos.
Los datos para la inscripcion pueden
requerirse en el departamento de
Imagen y Sonido, en el 4° piso de la
FADU, Ciudad Universitaria.
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Nos visito Jorge Frascara

Nuevamente, después de dos anos de su ultima
visita, Jorge Frascara estuvo en Buenos Aires y
realizo un ciclo de actividades organizado por ADG.

-Lunes 26 de junio, aula Ralba, FADU:

Ante una concurrencia de mas de mil alumnos
universitarios de la carrera de Diseno grafico, Jorge
Frascara expuso su vision metodica del diseno a
través de la presentacion de una campana destinada
a reducir accidentes de transito, desarrollada
conjuntamente con una alumna de la Universidad
de Alberta.

-Martes 27 de junio, sala A-B, Centro Cultural
General San Martin:
Esta vez, fuera del marco facultativo, Jorge Frascara
disert6 sobre el tema: Diseno grafico: jarte o ciencia
social? planteando serios cuestionamientos sobre

el ejercicio de la disciplina a una enorme cantidad
de publico, que variaba entre disenadores,
estudiantes de diseno o simplemente interesados
en el tema.

-Miercoles 28 de junio, sede de ADG:

Los socios de ADG, pudieron conversar
personalmente con Jorge Frascara y conocer su
vision sobre diversos temas relativos a nuestra
profesion. Asimismo, dono siete publicaciones de
diseno a la biblioteca de la Asociacion, inaugurada
por él en 1986.

Jorge Frascara se prepara para abandonar, en el
proximo Congreso de Tel Aviv, el «Board» de
Icograda, al que ingreso después de haber sido
elegido presidente, en el Congreso de Dublin en
1983. Actualmente forma parte del Comite
Organizador del Congreso que Icograda llevara a
cabo en Montreal en 1991.

Gran Premio tipoGrafica

El jueves 6 dejulio se realizo el sorteo «computarizado»
del Gran premio tipoGrafica, para el cual se utilizo un
programa de numeros aleatorios que seleccion6 entre
los suscriptores que cuentan con un codigo de registro,
alos ganadores del concurso. De esta manera, por medio
de la informatica, la computadora lanzo los siguientes
resultados

Primer premio

Mariana Zanetic Finara, Buenos Aires
Segundo premio

Gabriela Parola, Mendoza

Tercer premio

Graciela Di Monaco, Rosario
-Cuarto premio

Flavia Mozo, Mendoza

Quinto premio

Carolina Lascano Quintana, Buenos Aires

La entrega de premios fue el dia 14 de julio, en nuestra
editorial, contando con la presencia de las dos ganadoras
portenas. El sequndo, tercer y cuarto premio fueron en
viados y entregados personalmente por nuestros corres-
ponsales en el interior del pais. Felicitamos nuevamente
a las ganadoras del concurso; nos alegra mucho que
este evento haya tenido tan buena respuesta en nuestro
medio

Instituto internacional para  tipografia, diseno de

el diseno informativo simbolos, graficos
cuantitativos, diseno de

Elinstituto, inauguradoen  documentacion tecnica,

1988, concentrara su graficos educativos e

labor, por el momento en  instrucciones visuales,

la documentacion y métodos y teoria del

difusion de informacion diseno, tecnicas de

en: diseno de tipos y evaluacion, administracion

de diseno e historia del doctor Harold Gardos,
diseno de informacion secretario general Unesco
Como presidente del Austria
Instituto fue elegido Direccion provisional
Michael Hardt de Internationales Institut fur
Alemania Democratica y Informations Design
como vicepresidente Willy  c/o Grapfik Design Austria
de Majo, presidente Schonbrunner Strasse 38
fundador de lcograda, y el A - 1050 Wien, Austria

Los envases de la nostalgia

Durante el mes de julio el Museo de la Ciudad, creado
en el ano 1968 por la Municipalidad de la Ciudad de
Buenos Aires, llevo a cabo la muestra «Los envases de
la nostalgia». Este organismo municipal cumple con la
tarea de documentar, investigar y exhibir todo aquello
relacionado con la historia y costumbres de la ciudad

No estariamos equivocados si dijéramos que parte de
nuestra historia esta guardada en los envases de los
productos comerciales de todo tipo que se compraban
en las pulperias, los almacenes de ramos generales, los
de barrio, y las tiendas grandes y pequenas. Los envases
siempre fueron motivo de doble uso prolongando asi su
destino original de mil maneras diferentes

De manera documental todos estos envases nos
permiten observar la evolucion del packaging a traves del
tiempo: el diseno de envases, de su grafica, asi como
los sistemas de fabricacion y de impresion empleados

No esta demas decir que el Museo recibe en donacion
todo tipo de objetos, con los que integra colecciones
tematicas que dan origen a exposiciones como esta
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Concurso «Forma Finlandias»

La Neste Corporation de Finlandia esta
organizando por segunda vez la
competencia internacional del diseno de
plastico «Forma Finlandia». La intencion
es descubrir disenos nuevos, originales,
que propongan usos innovadores del
potencial del plasticoy, en sequndo lugar,
productos comerciales de no mas de tres
anos que hayan probado su excelencia en
la practica

La categoria para los nuevos productos
esta abierta a disenadores industriales,
ingenieros, arquitectos y demas
personas interesadas, en cambio la otra
categoria esta dirigida a empresas
dedicadas a la industria del plastico. Se
otorgaran premios de aproximadamente
US$ 70.000, US$ 24.000 y US$ 12.000
para las diferentes categorias. El concurso
cierra a fines de este ano y esta respaldado
por el lcsid

Para mayor informacion contactarse con
Pekka Venncnen

Neste Forma Finlandia

Neste Oy, PO Box 320

SF-06101 Porvoo, Finland

Extraido del boletin de Icograda,
numero 3, 1989

¢

Tres argentinos en Ulm

La famosa Hochschule fiir Gestaltung
de Ulm, cerrada en 1968 y que fuera
dirigida por el argentino Tomas
Maldonado, se sucede historicamente
en el Internationales Forum fir
Gestaltung, Ulm. Para conmemorar
los 20 anos del cierre de la HfG
convoco a un concurso internacional
sobre el tema «Cultural Identity and
Design» (Identidad cultural y diseno).
En dicho evento participaron 138
equipos de diseno y disenadores
individuales de 14 naciones, Entre los
invitados estuvieron los profesores
de la carrera de Diseno industrial,
FADU: arquitecto Ricardo Blanco,
profesor Mario Marino y arquitecto
Arturo Montagu, quienes a su vez
fueron seleccionados dentrode los 21
disenadores que en septiembre de
este ano deberan competir en la final
por 5 becas que el IFG dispone para
el desarrollo, en profundidad, de la
propuesta ya presentaday premiada.
Ademas, el equipo de investigacion
formado por Blanco, Marino y
Montagu fue invitado a exponer su
trabajo en el «International Design
Forum Ulm» (del que hablaramos en
el numero anterior de tipoGrafica)
que sera presenciado por alrededor
de 300 delegados internacionales del
area de la industria, del diseno y de
los medios especializados. R.B.

Las Giocondas premiadas

La Gioconda premiada por la Escuela
Panamericanade Arte en su concurso
25°aniversario fue lade Carlos Nine,
presentando a la célebre cortesanade
cuerpo entero, inmersa en un ambiente
que, tal vez, Leonardo nunca sono y
rodeada de personajes del comic que
tambien hicieron leyenda.

Otras distinciones fueron otorgadas
por la Secretaria de Cultura de la
Nacion que premio a Raul Pastorino
en primer lugary ensegundolugara
Jaime Arce y Gabriel Mariansky; el
Fondo Nacional de las Artes distinguio
a Daniel Zelaya; ADG entrego un
primer premio a Rogelio Polesello y
un segundo a Ana Maria Donato; la
Asociacion de Fotografos Publicitarios

premio a Becerra de Melo, de Brasil;
el Centro de Arte y Comunicacion en
primerlugara Alejandro Grasso y en
segundo a Enrique Burone Risso; la
Escola Panamericana de San Pablo a
Carlos de la Mota y la Asociacion
Argentina de Criticos de Arte un
primer premio a Luis Benedit y un
segundo a Maximiliano Gerscovich.

A su vez, el jurado, formado por
importantes pintores, disenadores y
comunicadores de nivel internacional,
otorgo un premio especial a Pino
Milas, autor del diseno original y a
Martin Mazzei por la arquigrafia de
la fachada de la sede de Juramento.

Los trabajos seleccionados
estuvieron expuestos, durante el mes
dejulio, en el Centro Cultural Ciudad
de Buenos Aires.

Carlos Nine, Premio a
Fscuela Panamericana de Arte,
1989,

ACDiseno

La Asociacion Colombiana
de Disenadores, presidida
por el disenador Harry
Child edita, desde julio de
1988, un boletin de infor
macion sobre CONCursos,
exposiciones y otros even

tos del campo del diseno
local e internacional, a las
que suman notas breves y
entrevistas a disenadores
colombianos

El boletin es resultado
del esfuerzo del Comite de
Divulgacion de la asocia-
clon, con la coordinacion

de Gabriel Gonzalez. El di-
seno esta a cargo de Or-
lando Beltran y la produc-
clon es de Fotoletras.

Asociacion Colombiana de
Disenadores

Calle 70, n® 10-21
Bogota, Colombia

SIDA

Un Esfuerzo Mundial
Lo Detendra.

Disenadores graficos argentinos
premiados

Con motivo de la presentacion del
Programa Global del Sida, la Organi-
zacion Mundial de la Salud de las Na-
ciones Unidas invito a un centenar de
reconocidos disenadores graficos del
mundo adisenar un simbolo que sera
utilizado para representar la lucha
mundial contra el Sida.

Del total de trabajos presentados fue-
ron seleccionados diez simbolos, que
seran ofrecidos a los 166 Estados
Miembros de la OMS para su uso en
campanas de informacion y progra-
mas educativos sobre Sida.

Uno de los diez simbolos selecciona-
dos fue creado por los disenadores
graficos argentinos Gustavo Koniszc-
zer y Marcelo Sapoznik. El comité de
seleccion, encabezado por el Dr. Jo-
nathan Mann, de laOMS, y el disena-

dor grafico Milton Glaser, hizo espe-
cial hincapie en que el proyecto debe-
ria ser positivo y esperanzador, en
lugar de inspirar miedo.

«Estonos llevo a elegir lamano en
senal de ‘pare’ como simbolo del es-
fuerzo del hombre para combatir el
flagelo —comentan los disenadores—.
Ademas, la disposicion circular hace
alusion a que la lucha contra el Sida
debe ser mundial, concepto que se
repite en la cantidad de manos repre-
sentando a los cinco continentes». Los
simbolos presentados fueron exhibi-
dos por primeravezen la V Conferen-
ciaInternacional de Sida, que se llevo
a cabo en Montreal, Canada, del 4 al
9 de junio del presente ano.

El estudio Koniszczer Sapoznik
acaba de editar, ademas, un catalogo
profesional donde se exponen los tra-
bajos realizados por este equipo de
jovenes disenadores graficos.

«Diseno para exportar»

Premio UIPMA «Una bandera para la Industria»

El departamento de Diseno industrial y tecnologia, Dedit,
dela Union Industrial del Partido de La Matanza, (UIPMA),
informay participa sobre |a realizacion de los concursos
dediseno industrial y grafico que forman parte del pro-
grama de actividades de las Jornadas del Oeste '89, este
ano en su quinta edicion consecutiva, y cuya direcciony
organizacion esta a cargo del disenador industrial Paolo
Bergomi
Este evento cuenta con el auspicio y colaboracion de
importantes instituciones y empresas que hacen posible
la entrega de los siguientes premios:
-Premio Faglomad «El mueble en una caja»
Para el disefnio de un mueble o programa de muebles
Premio Mazzei «Pisando fuerte»
Para el diseno de un piso con uso preponderante de
pinotea
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Para el diseno de una bandera, pabellon o estandarte
Organizado por la ADG

Las bases de los tres concursos estaran a disposicion
de los interesados a partir de agosto de 1989, en Hierro
mat: Alsina 655, Capital; Galeria Milano: calle 15
n® 575, La Plata; Mazzei SRL: Unicenter Shoping - 3er
nivel, Martinez; ADG: Moreno 1956, Capital

El cierre de recepcion de las obras sera el 13 de octubre
alas 17 hsy los premios se entregaran del 23 al 27 de
octubre. Los trabajos seleccionados y premiados se exhi-
biran durante las Jornadas del Oeste ‘89, en Belgrano
75, Ramos Mejia

Para mayor informacion dirigirse a
UIPMA. Comite Organizador

J.Florio 2742, 1° San Justo, Buenos Aires
Teléfonos 651 4349 / 652 4385
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lesid ‘89, Nagoya

Se llevara a cabo en Nagoya, Japon, del
18 al 23 de octubre, el Congreso y
Asamblea General del Icsid {International
Council of Societies of Industrial Design)
El tema del congreso sera «Paisaje
emergente-arden y estética en |a era de
la informatica». Los subtemas a tratar
seran: amanecer de |a era de la
informacion-avanzada, cambios en los
estilos de vida y crecimiento de nuevos
sentidos de los valores; integracion del
entorno material por medio del diseno;
creando lavida y la sociedad en el futuro;
paisaje emergente (nuevos paisajes)
Habra conferencias, encuentros
plenarios, talleres de trabajo, exposiciones
de diseno, seminarios para estudiantes,
excursiones y visitas guiadas.

Para mas informacion, contactarse con
lesid “89 Nagoya Secretariat

10-19 Sakae 2-chome, Naka-ku
Nagoya 460, Japan

Interdiseno ‘89, Toyama

Previamente a la realizacion del Congreso
del Icsid ‘89 se reuniran en la ciudad de
Takaoka, alrededor de 40 disenadores
entreel 1yel 16 de octubre, para asistir

al primer Seminario de interdiseno que
realiza el Icsid sobre el tema «Vivir con
agua» (Living with Water), el objetivo del
encuentro es crear nuevas propuestas, las
cuales se exhibiran, posteriormente, en el
marco del Congreso lcsid ‘89, Nagoya

Extraido del boletin de lcograda,

numero 3, 1989

Martin Mazzei para las Artes Visuales

El disenador grafico Martin Mazzei
fue designado Director Nacional de
Artes Visuales en reemplazo de su
antecesora, Teresa Anchorena,
quedando a cargo de las galerias
Pacifico, el Palais de Glace, los
museos nacionales y la politica del
area de plastica.

Martin Mazzei trabajo como
disenador grafico en Agens
Publicidad, como director de arte de
J. Walter Thompson y director
creativo de Solanas Publicidad y de
Posse Molina y asociados. Ha
desarrollado imagenes corporativas
para importantes instituciones y
empresas. Fue profesor de diseno
graficoy publicidad en la Universidad
del Salvador, asi como para la
Universidad de Buenos Aires, ya que
formo parte del primer cuerpo
docente de la carrera de Diseno
Grafico en la Facultad de Arquitectura,
Diseno y Urbanismo.

Le deseamos a Martin Mazzei todo
el éxito para el desempenio de su
nuevo cargo.
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El mérito de una idea

Una banana verde, cortada y remen-
dada con grampas metalicas sobre un
fondo amarillo es el motivo del afiche
de la 20° Bienal internacional de arte
de San Pablo, evento que ocurriraen
octubre de este ano.

Esta imagen impactante, agresiva,
inconformista, pertenece al disenador
y creativo publicitario Rodolfo Vanni,
vencedor del concurso que organizo
la Fundacion Bienal San Pablo. Vanni,
uno de los profesionales mas brillan-
tes de Brasil, es un argentino que
desde hace 20 anos vive en San Pablo
y que actualmente se desempena
como director de arte de la agencia
de publicidad DPZ.

El jurado integrado por Carlos von
Schmidt, curador de la parte interna-
cionaldela 20° Bienal y cuatro colegas

del exterior, el italiano Roberto Sam-
bonet, el japonés lkko Tanaka, el in-
gles Neville Brody y un brasilero que
vive en EEUU, Rico Lins, debieron se-
leccionar un primer premio y tres men-
ciones honorarias entre los 50 proyec-
tos presentados. El disenador grafico
Ikko Tanaka afirmo que el afiche de
Vanni fue el proyecto que causo ma-
yorimpacto desde un primer momen-
to: «Los otros afiches se basaban mu-
cho en el numero 20 o en la palabra
Bienal. La banana es mucho mas au-
daz, tiene impacto. Su mayor mérito
esta en la idean.

El afiche ya ha comenzado a distri-
buirse en Brasil, en las embajadas,
museos de arte y universidades del
exterior, mientras se preparan reme-
ras, botones, tapas de catalogos y
demas piezas promocionales para la
Bienal.

Tableros

Abogado y docente uni-
versitario, nacido en La
Plata hace 40 anos, Er-

Ernesto Domenech, «Tableross,
La Plata, 1989

nesto Domenech es fo-
tografo desdelos 11.Su
obra abarca tanto la fo-
tografia color, blanco y
negro como la diapositi-
va. Realizo trabajos pro-
fesionales para el diario
platense El Dia, asi
como también trabajos

de documentacion gra-
fica para proyectos ar-
quitectonicos y recopila-
cion de material para
catedrasde Disenode la
UNLP.

Recientemente se le
otorgoel 1er. Premio de
la Critica a laFotografia
Blanco y Negro, organi-
zado por la Asociacion
Argentina de Criticosde
Arte, por su obra «Ta-
bleros».

Aladi ‘89, Cuba

Conclusiones y propuestas generales

Como anunciaramos en el numero anterior de tipoGra-
fica, en mayo de este ano se llevo a cabo el IV Congreso

y Asamblea de la Asociacion latinoamericana de diseno

industrial y grafico en la ciudad de La Habana, Cuba
Este encuentro conto con la participacion de 12 paises
de Latinoamérica (Argentina, Brasil, Chile, Colombia,
Cuba, Ecuador, Guatemala, México, Nicaragua, Panama,
Puerto Rico y Venezuela) que expusieron sus opiniones
y propuestas, de las cuales se establecieron las siguientes

conclusiones

-Instrumentar en cada pais los mecanismos de institucio-

nalizacion del disefio industrial y grafico que pueden
vincularse con entidades educativas a nivel de proyectos

con los medios empresariales y de produccion, buscando
resolver problemas y necesidades reales y concretas
Buscar mecanismos de mayor integracion e intercambio
de experiencias profesionales y docentes de ios paises
miembros de Aladi

-Establecer un programa comun que permita crear poli

ticas para el desarrollo cientifico y tecnologicoen el area
deldiseno industrial y grafico

-Iniciar un trabajo continental de divulgacion y marketing

deldiseno industrial y grafico latinoamericano, con

la consecuente valorizacion del trabajo profesional del
disenador

Elreconocimiento de Aladi como organismo consultivo
de Naciones Unidas abre perspectivas de desarrollo de
proyectos integrados en la region

Extraido de DgDiseno, numero 2, 1989

La Plata
jComo tiene que ser!

La Municipalidad de La
Plata utiliza un nuevo
elemento de identidad
Fue creado por los
disefiadores en
comunicacion visual
Germanine Bonifacio,
Mercedes Vigier y Daniel
Ramirez a principio de
ano. Elequipo responsable
de la aplicacion esta
integrado por: Gustavo
del Manzo, Adriana Ricetti,
Fabian Fornaroli y Jorge
Navarro, bajo la direccion
de Silvia Fernandez.
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ADCV

La Asociacion de
Disenadores en
Comunicacion Visual de
La Plata informa su cambio
de domicilio

Calle 10 n® 1121

1900 La Plata

telefono (021) 3-4501

Las charlas

La ADCV y el Centro de
estudiantes de Bellas Artes
(CEBA) vienen realizando
desde junio un ciclo de
charlas para estudiantes y
egresados. En el mismo

participaron hasta hoy
Raul Belucchia, Ricardo
Muto y Jorge Curci, Ronald Shakespear
responsables de la presento «Para que C...
diagramacion de Pagina/12  sirve el diseno»

A
VAL

Como tieneque ser./
Municipalidad de La Plata 8§

y Rubén Fontana con
«Confidencias». En julio




Bradbury Thompson
The Art of Graphic Design

Bradbury Thompson es uno de los disena
dores graficos mas relevantes del siglo
veinte, conocido por sus trabajos para la
revista Westvaco Inspirations, asi como
también por su labor como director de
arte de las publicaciones Mademoiselle,
Art News y Art News Annual en los anos
posterioresa la Segunda Guerra Mundial

La Yale University Press ha editado en
septiembre de 1988 «The Art of Graphic
Design», un libro escrito y disenado por
Thompson que en 16 capitulos hace una
muestra de su obra grafica, incluyendo
sus trabajos de experimentacion, sus dise
nos para revistas, libros, tipografia, alfa-
hetos y estampillas. En &l se describen los
metodos de trabajoy la filosofia de diseno
del autor, y para su redaccion conto con
la colaboracion de notables disenadores,
criticos e historiadores de arte

Bradbury Thompson® «The Art of Graphic
Design»
USA, Yale University Press, 1988, 232

paginas

El premio lkea

Lacadena lkea de casas de muebles para
el hogar fue fundada en Suiza en 1943
por Ingvar Kamprad, con el fin de abtener
«una mejor calidad de vida para la
mayoria de la gente» y cuenta,
actualmente, con sucursales en Europa,
Norteamerica, Asia y Australia

En 1982 Ingvar Kamprad fundo la
«Stiching Ikea Foundation» para sostener
la meta original de la empresa. De este
modo, la Fundacion instituyo el Premio de
Ikea, a instituciones o particulares que, en
los ultimos tiempos,hayan contribuido al
mejoramiento del habitat. La Fundacion
tambien puede garantizar apoyo
financiero a proyectos de excepcional
importancia que tiendan a cumplir con los
objetivos propuestos, a investigaciones
cientificas relacionadas con estos
objetivos y a particulares vinculados al
tema

El premio lkea seleccionara personas o
instituciones cuyos trabajos o productos
hayan contribuido al mejoramiento de la
vida diaria y del medio ambiente. El monto
asignado para premios y subvenciones
asciende a US$ 500.000. Estos fondos se
adjudicaran a trabajos de las areas de
mobiliario y artefactos domesticos,
desarrollos técnicos, arquitectura, medio
ambiente, diseno de interiores y
paisajismo

Stiching lkea Foundation
Gebouw Officia 1, 2e etage
De Boelelaan 7

1083 Amsterdam

The Netherlands

Extraido del boletinde lcograda, numero
3, 1989

Una pica de sal...

Canelones Patientia

Confeccionar panqueques de acuerdo a las recetas de
Dona Petrona o Blanca Cotta. Conviene preparar un
boceto, antes de lanzarse a los originales, ya que los
canelones pueden salir light, medium o bold, tanto por
el grosor de la masa como por el relleno

Resueltos los panqueques, hervir 6 alcauciles grandes
con una pizca de sal. Una vez cocidos se los escurre y
deshojasobre una tabla de picar. Con un cuchillito filoso
se le quita a cada hoja la parte carnosa, operacion que
requiere extremo amor y paciencia (imagine que tiene
que dibujar una curva para monsieur Garamond)
Cuandollegue al corazon del alcaucil, piquelo en trozos
pequenos (8 puntos), lo mismo quela parva que obtuvo
de las hojas. Agregue 3 huevos enteros, 1/2 taza de
nueces picadas y 1 taza de queso parmesano o sardo
rallado. Condimente con saly pimienta. Mezcle todo en
forma homogenea. Cologue una porcion de esta pasta
sobre cada panquequey enrollelo. Expongalos sobre una
fuente enmantecada, rociandolos ligeramente con salsa
de tomate para que no se seque. Cocinar a horno
moderado de 10 a 15 minutos

Al servir, rociar nuevamente con la salsa de tomate
bien caliente (toxitropica, por favor). Si los quiere
bastardilla, cologuelos inclinados sobre la fuente

Juan Carlos Distéfano

Creativo
Una nueva propuesta

Para fines del mes de
mayo aparecio el primer
numero de Creativo,
una publicacion de di-
senodirigida aempresa-
rios, profesionales y es-

y un cuadratin de azucar

Castanas en almibar

Cuando vivi en.Mallorca una «dona» en el mercado,
mientras esperaba «mi vez», me dio una receta para
preparar las castanas en almibar. En ese tiempo mi
malaria personal era comparable a la nuestra en estos
dias y las castanas para la isla eran tan baratas que
muchas veces eran comida para los chanchos; lo que
podia encarecer la receta era el azucar. Ahora bien: ni
estamosenla isla, y aqui, nilas castanas ni el azucar (ni
nada de nada), esta barato, pero en fin, es lareceta que
mas quiero

Se necesita 1/2 kilo de castanas frescas y azucar
«cantidad necesaria»

Durante 24 horas dejar las castanas en remojo
Después hacerle a cada una un corte poco profundo en
la cascara del lado plano y transversal al sentido de las
fibras, para poder pelarlas. Se ponen en agua hirviendo
hasta que se calienten para quitarles la cascara y el
«pellejo». Peladas, se las pone a cocinar en agua otra
vez hasta que se ablanden. Se escurren, se pesan y se
ponen en una cacerola con agua hasta cubrirlas y con
igual peso de azucar que de castanas. Se cocinan hasta
quese formael almibary la preparacion logre marrones
dorados, exquisitos. Se pueden comer solas (en buena
compania) o en tarta. El ron «les va» muy bien

Silvia Fernandez

tudiantes, editada por
la Libreria Técnica CP67.
En esta primer entrega
del ‘89 cinco articulos
conforman el sumario
central de la revista,
abordando temas de di-
seno industrial, grafico
y publicidad.

La direccion de «Creati-
vo» esta a cargo del ar-
quitecto Guillermo
Kliczcowski y los disena-
dores Olcar Alcaide y
Miguel Muro. Se anun-
<io su aparicion mensual
y su distribucion es gra-
tuita.

«Ey'» Diseno y rock

Enabril de 1989, Fito Paez presento «Ey!», su ultimo
disco, en el teatro Coliseo. Pero el rocker no quiso
presentar solo musicay llamo a dos disenadores y
un fotografo , Sergio Pérez Fernandez, Alejandro
Ros y Eduardo Marti para montar una puesta visual
del espectaculo.

Laidea central, que preparo el equipo, fue realizar
un audiovisual con 100 escenografias por minuto.
Atras de los musicos, una pantalla gigante que
cubriatoda la boca del escenario (de 12 x 24 metros)
recibia imagenes animadas por 9 proyectores
controlados por computadora, que a veces
actuaban conjuntamente con proyecciones de video.

Laintencion era, ante todo, traducir enimagenes
laletray el clima de las canciones de Fito. Una vez
desarrollado este concepto, el proyecto fue
transmitido a los técnicos Gustavo Luque y Ricardo
Losada, de laempresa Parodi & Serra, los cuales se
encargaron de la produccion del audiovisual.

De este modo, una vez abierto el telon,
empezaban a vislumbrarse, poco a poco, las
imagenes de una ciudad contaminada en «Lejosen
Berlin», personajes y fotografias acompanaban el
viaje onirico de «Cacerias» mientras la animacion
de las texturas del sobre interno del disco eran
usadas, por ejemplo, para «Tatuaje falso».
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Atendiendo a la progresiva ampliacion del campo
tematicoy considerando al diseno grafico comola
accion de producir comunicaciones visuales, nuestra
disciplina encuentra en el rock un nuevo y
estimulante ambito de intervencion para los

jovenes disenadores.

El estudio Sergio Pérez Fernandez, donde

también trabaja Alejandro Ros, Fernando Diaz,
Eduardo Marti y Néstor Pierres, preparo, ademas,
un video-clip de Fito Paez, alternando el rock con
otros trabajos de grafica, como el diseno de lalinea
artistica Alba.
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Foto Design

Comenzo a funcionar en agosto de este
ano, la carrera de Fotografia Publicitaria
Foto Design, en la Escuela Superior de
Diseno, cuya organizacion y direccion ha
sido confiada al fotografo aleman Hans
Lindner, de vasta trayectoria. Los estudios
duran en total quince meses, a razon de
nueve horas semanales. Asignaturas
como Vision fotegrafica, Técnica de toma
e iluminacion en estudio, Publicidad,
Diseno grafico, Semiologia y
Comunicacion visual, entre otras, son
dictadas por especialistas y por el director
mismo.

La Escuela Superior de Diseno propone,
a través de esta nueva carrera, la
formacion de profesionales que se
destaquen nosolo’en la realizacion técnica
sino tambien en el diseno de imagenes
fotograficas, capaces de crear mensajes
visuales que transmitan en forma directa
y sintética todo tipo de necesidades
comunicacionales

Para cualquier informacion, comunicarse
con los telefonos 812 2769/5858 o
dirigirse a Santa Fe 1769, segundo piso

4

50 anos de Educacion Universitaria

El 16 de agosto, la Universidad Nacio-
nal de Cuyo, cumplio 50 anos en la
«tarea de la integracion del saber, la
ciencia, la técnica y el arten. Por ello,
através de sus unidades académicas,
desde 1939, ano de su fundacion,
contribuye en forma decisiva en la
transformacion y desarrollo de su
comunidad.

Diversos acontecimientos se han
realizado y se programan en conme-
moracion del cincuentenario. Entre
ellos se han organizado las Jornadas
de Pensamiento Latinoamericano en-
treel 15y 18 de noviembre proximos.
Los temas de los tres paneles seran:

Ameérica Latina; encuentros y desen- .

cuentros; escribir y pensar en América
Latinay la Universidad y sus desafios.
Las ponencias deberan responder a
los siguientes temas: Universidad y
sociedad latinoamericana; América:
continente mestizo; Integridad nacio-
nal y transnacionalizacion; Democra-
cia y formas de participacion; imagi-
nario social, expresiones iconicas y
realidad latinoamericana y pensa-
miento latinoamericano.

Informes e inscripcion:

Comite ejecutivo de las «Jornadas de
pensamiento latinoamericanon»,
Rectorado, Universidad Nacional de
Cuyo, Parque General San Martin,
Centro Universitario,

5500 Mendoza, Argentina.
Teléfonos: (061) 252152, 253219 y
231352. Teélex: 55267 MENDOZ Ar.
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DgDiseno

«De grafica Disefio» es una publicacion
trimestral que ha comenzado a editarse
en Santiago, Chile, dirigida por los disena-
dores José Korn Bruzzone y Alejandro
Rodriguez Musso

Con laeliminacion de la carrera de Di-
seno que por mas de una decada impartio
la Universidad de Chile, la creacion de
institutos, la privatizacion de la educacion
y la fundacion, en 1986, del Colegio de
Disenadores, |a situacion del disefno expe-
rimentd importantes cambios. Asi, surgio
la necesidad de crear un espacio de comu
nicacion entre profesionales y estudiantes
entre estos y los organismos publicos y
privados, y el usuario de diseno

Enlos dos numeros hasta ahora edita-
dos, DgD presenta articulos sobre teoria,

historia y técnicas de diseno, entrevistas
y secciones fijas, donde se expone, por
ejemplo, [a trayectoria profesional de des-
tacados disenadores o el desarrollo
de alglin proyecto especifico de diseno
grafico

Larevista ofrece, tambien, sus paginas
a profesionales, docentes y estudiantes
para que acerquen sus colaboraciones.
A su vez, tipoGrafica mantendra un
vinculo e intercambio entre editores con
el fin de fortalecer la difusion del diseno
latinoamericano

Lasuscripcion a DgD esanual (4 nume:
ros) y tiene un valor de u$s 20 por correo
via superficie y puede salicitarse a

DgDiseno
Bustos 2174
Providencia, Santiago, Chile

Seco & Serif
Tipografia para y por disenadores

La casa de fotocomposicion Seco & Se-
rif ha editado un catalogo que puede
definirse como «un compendio de
toda la informacion que necesita ma-
nejar quien debe decidir sobre la
exacta utilizacion de una tipografia».
Esta herramienta de trabajo fue
pensada y producida por un equipo
de disenadores graficos argentinos,
que trabajaron en su elaboracion por

mas de 2 anos. El proyecto general
estuvo a cargo de Daniel Krichman,
quien conto con la colaboracion de
Juan lanni.

Ademas del completo catalogo de
tipos, orlas, simbolos y filetes, cuenta
con un apartado de uso editorial, refe-
rido al calculo de textos, un apéndice
técnico sobre sistemas de medicion,
proporciones, tablas de condesacio-
nes y expansiones, sugerencias para
marcar tipografia y un breviario de
ortografia.

Tipografia para personas con deficiencia visual

Lee J. Curtis, miembro desde hace mucho tiempo de la
Society of Typoagraphic Designers (STD), esta trabajando
en el diseno de un alfabeto dirigido a personas con

deficiencias visuales para facilitarles la lectura corriente

0 sugerencias para enriquecer la investigacion, que es
voluntaria y de caracter internacional, pueden
contactarse con L.J. Curtis en

y la escritura de sus firmas. Hasta ahora, estas Akzent

condicionantes no se consideraron en el diseno de la 66 Prettygate Road,

mayoria de las familias tipograficas, ni se han integrado Colchester C03 4ED, /
nuevas modificaciones que puedan, en algunos casos, Essex - England

mejorar las condiciones de legibilidad

Todos aquellos que deseen colaborar coninfarmacion
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Metropolis from New York

Metropolis, the architec-
ture & design magazine of
New York, es una publica-
con norteamericana en
blanco y negro y en color
sobre un formato tabloide
de 28 x 37,5 cm, con una
excelente calidad de im-
presion, editada por Belle
rophon Publications, Inc
Arguitectura y diseno en
general son los temas
abordados por esta publi
cacion. En Metropolis nu
mero 8 podemos acceder
a una nota dedicada a las
construcciones  subterra-
neas, tendencia propuesta
y defendida por técnicos
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positivistas y ecologistas
presentada en la ultima
Convencion Nacional del
Instituto Americano de Ar-
quitectos, Nueva York, y
que plantea la aplicacion
de la arquitectura subte-
rranea para las ciudades
del futuro. Ademas hay un
interesante articulo que
trata el uso de los codigos
de barras, y los problemas
que esto trae para inte
grarlo en una propuesta de
diseno

La revista edita 10 nu
meros por ano y si desean
informacion acerca del
modo de suscripcion, pue
den solicitarlo a:

Metropolis, the Architec-
ture & Design Magazine
P.O. Box 1664, Dayton
OH 45401-9832, USA

graficos
rosarinos

El viernes 4 de agosto
un grupo de rosarinos
con empuje concretaron
dos grandes propositos.
Por un lado hicieron
conocer esa silenciosa
tarea de disenar
comunicacion visual
trescientos kilometros
al norte de Capital
Federal. Por otra parte
generaron un hecho
colectivo a modo de
piedra fundamental de
un debate que se viene
postergando sobre la
situacion de |a profesion.
De esta manera
pudimos ver trabajos de
18 disenadores graficos
rosarinos que
pertenecen a la nueva
generacion y otros que
ya cuentan con una
trayectoria conocida.




Product Design 3 Aqui
se presentan las mas re
cientes innovaciones en el
diseno de producto de los
anos '80. En las diferentes
categorias expuestas se ir
cluyen amoblamientos, ar
tefactos deiluminacion, di
seno textil, equipamiento
meédico, herramientas, etc
Alo largo del libro se ir
yen reportajes a disenado
res de vanguardia como Et
tore Sottsass, Hartmut Ess
linger, Massimo y Lella Vig
nelli, entre otros. Se anal

zan y discuten las nuevas
tendencias en este campo
del diseno & través de sus
puntos de vista. Product
Design 3 no solo muestra
algunos de los me

ores d

senos de productos de la
lecada, sino tambien los
ultimos desarrollos de dife

rentes disenadores
temporanecs m Editado
por PBC International. Inc,
Nueva York, 1988 m 256
paginas m llustraciones co
lormFormato 30x 23 cm

con
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Design for Marketing
Number One Primo An
geli. Primo Angeli es uno
de los principales disena
dores de la grafica aplicada
al marketing. Los disenos
de su estudio reflejan cla
ramente las estrategias co
merciales de sus clientesen
términos visuales. Este i
bro no sélo examina sus di
senos de comunicacion vi
‘w\,‘(\“ sino también h“\ con
ceptos sobre el mercado,
las relaciones con los clier
tes y los procesos de crea
clon presentes en cada uno
de ellos. Cada capitulo
presenta un caso particular
de desarrollo mostrando el
proceso de algun impor
tante proyecto, desde las
discusiones de diseno pre

liminares con el cliente
hasta la €] cion del mis
mo. m Editado por Rock
port Publishers, Inc, Mas

sachusetts, 1988 m 144
paginas m llustraciones co
lorm Formato 26 x23 cm

The Best of Newspaper
Design La Sociedad de
Diseno de Diarios (Society
of Newspaper Design) es
una organizacion interna
cional de profesionales de
dicados al mejoramiento
del diseno de los diarios
Este libro es el resultado
del Octavo Concurso de la
Sociedad de Diseno de Dia
ros. Los jurados seleccio
naron aquellos trabajos en
los que los disenadores de
mostraron la comprension
que de

de la informacior
bian comunicar a traveés de
la grafica. La onginalidad
en la creacion visual asi
como el uso efectivo y
apropiado de la tipografia
y el color, fueron los facto
res dete
fluyeron en esta seleccior

ninantes que in

disenos premiados

Interna

tado por PBC

tional, Inc, Nueva York
EEUU, 1987 m 256 pagi
nas m llustraciones co-

lor m Formate 30x23 cm

JCA ANNUAL 8

JCA Annual 8 Conocer
bien el mundo de lailustra
cion es fundamental para
aquellos que, como los di-
rectores de arte y los dise
nadores, encontrar
\magt‘ﬂt’\ que armonicen
con ‘OS mensajes a comu
nicar. «JCA Annual 8» pre-
senta una destacada colec-
cion de ilustraciones de
todo el mundo. Aqui se
conforma un verdadero
banco de ilustraciones in-
ternacional, resultad
d de la Orga
cion Internacional de
tivos (International Crea
tors’ Organization) con la
Asociacion de Creativos
del Japon (Japan Creators'
Association). Este catalogo
muestra, asimismo ‘ﬁ n-
nalizac.on de
ambito, en e
as y los estilos de

arrollc

este

terna

relativo a

téec
artistas m Editado por la
JCA Press Inc., Kanagawa,
Japon, 1988 m400 paginas
m llustraciones color m For-
mato 30 x 23 ¢m

TRADEMARKS & SYMBOLS
OF THE WORLD

THE ALPHABET IN DESIGN

Trademarks and Sym-
bols of the World. The
Alphabet in Design Ya
saburo Kuwayama. Este i
bro es la versior
de "Trademarks ¢ y
bols of the World”, publ

cado en 1984. Se seleccio-
naron mas de 1.700 traba
jos hechos por disena
dores de todo el mundo
Puede estos
son los trabajos
lizados en un )
1970y 198

son testimonios

decirse

que

mejores

tran los s de

diseno visual durante los
anos ‘70 y los primeros de
los anos 80, Esto es valido
no solo para los conceptos

movim

e ideas en la creacion de

simbolos y logotipos, sina
también para los desarro
los y tendenc r
mas m Editado por
washobo, Tokio, Japo
1988 m 208 paginasm |l
traciones blanco y negro
] mato 25,5 x 18 cm
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Sin meterse enun gran baile, sin tener
que correr a buscar el antifaz, ni
esperar al proximo carnaval, usted
puede ahora ganar los «3 grandes
premios 3» de tipoGrafica. Solo
necesita enviar su cupon de
suscripcion a tipoGrafica, antesdel 15
de setiembre, y participara
automaticamente del sorteo de un
libro de |la Editorial Gustavo Gili SA,
un juego de carpetas de «Puerto
Grafica» y dos anuarios ADG; tres
grandes premios que estan
acompanados de colecciones
completas de nuestra revista

«3 grandes premios 3»

Primer premio:

«Laimagen corporativa» de Norberto
Chaves

Editorial Gustavo Gili SA

Barcelona, 1988

+188 paginas

«Graficos y proyectos deimagen de
empresa, en colory blancoy negro
*Formato 17 x 24 cm

*Texto en castellano

Una coleccion completa de
«tipoGrafica»

Segundo premio:

Unjuegode 4 carpetas de laserie
Punk, disenada y producidas por
«Puerto Grafica»
*Carpeta carta, 25.50x29.50 cm
«Carpetatressolapas, 26.68 x 29.22 cm
«Carpeta folder, 25.50x 29.50 cm
+Cuaderno croquis, 22 x 25.20 cm

Una coleccion completa de
«tipoGrafica»

Tercer premio:

«ADG 2» y «ADG 3», los dos ultimos
anuarios de la Asociacion de
Disenadores Graficos de Buenos Aires,
1985 y 1988.

*ADG 2: 163 paginas blancoy negro,
contrabajos de mas de 60 disenadores,
formato21.50y30cm

*ADG 3: 127 paginas color, con
proyectos de mas de 50 disenadores,
formato 21x29.50cm

Una coleccion completa de
«tipoGrafica»

Complete y envie el
cupon, adjuntando
cheque o giro postal a
nombre de tipoGrafica
Viamonte 454, 6% 12
Teléfono: 311 6797
1053 Buenos Aires,
Argentina

En la Argentina
hastael 15 de setiembre
# 10.000

Después de esta
fecha, consultar
telefonicamente

En el exteror

Via de superficie:
Uss 40

-Via aérea

Bolivia, Brasil, Chile,
Paraguay, Perl y
Uruguay: USS 44
Resto del mundo
Uss 54

Suscripcion

Solicito suscripcion por 4 numeros de tipoGrafica a partirdel n® L_| | inclusive

y elijo como ejemplar sincargo el n” 2] 14 L5/ L&l o un numero posterior

tipoGrafica
cormunicacion para disenadores

Por favor, complete
estos datos
empresa
profesional
estudiante

Especifique su area de
aspecializacion
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O comunicacion social
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Punto por punto

Con generacion electronica de trama e

imagen Sumese a los conocedores de las artes
graficas que nos confian sus originales de
fotocromia

Y todo a punto..
Calidad, rapidez, precio y servicio
Solicite la visita de nuestros técnicos

Técnica y artesania, siempre unidas

IR MARTINEZ FOTOCROMOS *

Coronel Sayos 970, 1824 Lanus oeste
Telefonos 241 9317 y 240.3110
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