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Al pie de la letra

La onda expansiva que suscitaron, en los anos
‘20, los pioneros reunidos por Walter Gropius en
la Bauhaus, estaba destinada no s6lo a superar
las convulsiones politicas que modificaron el
mapa de Europa, sino también a proyectarse en
el tiempo y extender su radio de accion, al punto
que ya no es posible eludir, hoy, la funcién del
diseno en casi ningun drea del quehacer social.

Tanto el crecimiento incesante de las
sociedades desarrolladas, como también la
aceleracién de las tecnologias, promovieron el
espacio que permite al disefio «ponerse en
situacions, lo cual no comporta gue éste sea
envidiable: casi siempre las variables a conjugar
responden a registros tan disimiles como v.gr. «la
bella/dptima/forma» y «el minimo/exacto/
costor, par de opuestos entre los cuales
deben templarse, a menudo, el animo y la
creatividad del diseriador.

Alemania, Francia, Inglaterra, Suiza, luego
Estados Unidos, Italia, Japon, conforman
suscintamente la territorialidad del diseno,
acotada por las actividades a las que aporta su
respuesta estética y funcional: urbanismo,
arquitectura, enseres industriales, electronica,
packaging, grafica, mass media, etcétera.

Por fin, a poco de finalizada la Sequnda
Guerra, aparecen en la Argentina signos
anunciadores de la vigencia que mantienen los
criterios formalizados en Europa: Tomés
Maldonado —a la cabeza de un grupo de artistas
plasticos— se convierte en portavoz de esas ideas
y abre el debate del diseno en nuestro medio, que
prosigue a lo largo de treinta anos.

Pero toda polémica, si bien es enriquecedora en
tanto y cuanto remite a la discusion de las ideas,
corre el riesgo de estancarse en el ejercicio de la
subjetividad. Si consideramos que el diserio es
también un saber, hay que convenir que adquiere
su carta de objetividad cuando ingresa al ambito
donde se institucionaliza, la universidad, lugar
desde donde el saber habla en el cruce de los
conocimientos.

Asi es como toca fin entre nosotros la etapa
«silvestres del disefio, adquinendo el contorno
de un saber transmisible. La Universidad Nacional
de Cuyo y la Universidad de La Plata en 1962,
incorporan la disciplina a su plan de estudios.
Luego, en 1984, cumplido un aro de la
instauracion de la democracia, se inaugura la
carrera en la Facultad de Arquitectura y
Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires.

Este primer nimero
esta dedicado

a Juan Carlos Distéfano,
naturalmente.

Con el ingreso masivo de alumnos, la carrera se
ha transformado en la de mayor crecimiento
cuantitativo de nuestra Universidad.

Es en este contexto que surge la idea de editar
una revista de diseno. Idea que, desde hace algun
tiempo, estaba latente en muchos disenadores,
conscientes de la necesidad de contar con un
medio especifico de comunicacion. Por tal razén,
«TipoGrafica».

Elnombre elegido no es excluyente; obedece a
la intencién de remitirnos a un origen e indicar el
«punto de vista» alrededor def cual entendemos
ordenar el campo de las experiencias
proyectuales.

La tipografia no es s6lo una técnica secular o
un oficio ni se limita a la «galaxia Gutenberg», el
término alude significativamente y por analogia a
una deriva cultural, a una gama de conceptos
gue autorizan a considerarla como la «piedra de
toque» del diserio: la aparicion de los tipos
moaviles y con ellos la produccion en escala de
toda clase de impresos en una resolucion de
diseno grafico e industrial que no ha perdido
vigencia después de cinco siglos.

TipoGréfica abordaré temas especificos de
diserio y de disciplinas afines, problemas del
ejercicio profesional y de la enserianza. Pretende,
asimismo, dejar testimonio de este momento tan
particular del diseno en la Argentina, registrar
una historia y establecer un vinculo relativo a la
actividad en nuestro medio, donde la
confrontacion de ideas participe en forma activa.

Aspiramos a que TipoGrafica se convierta en
un espacio para la reflexion, encuentro y
discusion creativa para el mejor desarrollo de
éste, nuestro factor comun, que es la
comunicacion a través del disefo.

Necesitamos la colaboracion de alumnos,
docentes, profesionales, técnicos, autoridades y
amigos relacionados con el medio, que aporten
critica y constructivamente a estas paginas.

Queremos destacar especialmente la
participacion activa en la produccion de cinco
empresas cuyo aporte ha hecho posible la
concrecion de este proyecto: Imprenta Anzilotti,
Martinez Fotocromos, Fo tocomposicion
Scorpios, Maximo Industria Serigrafica y Fotolita.
Vaya también nuestro agradecimiento por la
solidaria colaboracion de los colegas que, con sus
conocimientos, han enriquecido este primer
numero de TipoGrafica. T

Los editores




Con esta nota inkciamas una sere de articulos sobee la
ensenanza del Diseio Graheo a Nivel universitand en nuestio
Piis; BN NCMEeros sgusentes nos refenremos a la formacon
La Piata y Cuyo

posbilitar una wion de L carmera, en la Facultad de
quitectura y Urbansmao de la Universidad de Buenos Awres
reahzamos esta entrevita al director, arquitecto Guillemo
Gonzalez Ruig y sobatamas [a opinion de tres alurmngs de
aicko de grado. Completa la nota, un resumen del programa

Pablo Fontana

de estudios de la carmera

La carrera
de Diseno
Gréafico
en Buenos
Alres

Guillermo Gonzalez Ruiz

Este articulo es ilustrado con afiches

% por alumnos del prmer ana
en 1985 trabagaron

ma Plan Nacional de
Alfabetzacion

¢Cuales son los antecedentes de esta ca-
rrera en Buenos Aires, y como surge la posibi-
lidad de esta materializacion?

La comision para el estudio de la creacion
de las carreras de Disefio Grafico y de Diseno
Industrial se constituyd a instancias del rector
normalizador de la UBA y del Decanato de la
Facultad. Las reuniones fueron inauguradas
por el decano normalizador, arquitecto Be-
rardo Dujovne, y por el secretario académico,
arquitecto Javier Sanchez Gomez, el 26 de
abril de 1984. La comisién estuvo integrada
por los arquitectos Ricardo Blanco, Roberto
Doberti, Arncldo Gaite, Guillermo Gonzalez
Ruiz y Reinaldo Leiro, y por los sefiores Julio
Colmenero y Hugo Kogan. Actud como coor-
dinador el arquitecto Carlos Sallaberry. La
labor de la misma se sintetizé en dos docu-
mentos que fueron aprobados en la reunidn
del Consejo Académico Consultivo de la FAU
el 23 de octubre de 1984. La redaccion defi-
nitiva del Documento 2, finalmente denomi-
nado Proyecto para la Creacion de la Carrera
de Disenio Grafico, estuvo a mi cargo, por lo
que soy responsable académico del mismo
Luego de su aprobacion, la Comision de En-
senanza de la UBA lo puso a consideracion
del Consejo Superior Provisorio, quien le
otorgd la aprobacion final en la reunion del
25 de marzo de 1985. En un mes se integro el
primer grupo docente y el lunes 6 de mayo, a
las 8.30 de la mafiana, con la presencia de las
autoridades de la casa, se dictd la clase inau-
gural a los 126 alumnos que integraron la
primera promocion. Para todos los que ini-
ciamos esta experiencia, autoridades, do-
centes y alumnaos, las dos fechas que acabo
de citar son hitos memorables de un mismo
acontecimento.

¢sCual es el perfil del disenador grafico
que prepara la Universidad Nacional de Bue-
nos Aires?

Propicia un perfil de disefiador grafico ale-
jado de una formacion dogmatica, capaz de
percibir a la vez la amplitud del campo de
acaion de la disciplina y los requerimientos
determinados por la realidad del mercado
laboral

El primer objetivo de la carrera es postular
la realidad nacional como principio, medio y
fin de la tarea universitaria; el sequndo, de-
senvolver la ensefanza del Disefio Grafico

3 Plan Nacional de Alfabetizaciéon

Educacion para todos

con un sentido nacional y democratico ale-
jado de los modelos tecnocraticos, y el ter-
cero, contribuir a la formacion de una perso-
nalidad integral, totalizada y totalizadora en
el egresado.

¢Como asume la Facultad el ingreso ma-
sivo de alumnos a la carrera?

—La matriculacion masiva producida en va-
rias de las trece facultades de la UBA y en
muchas de sus 53 carreras es la expresion de
causales mas profundas. Algunas de signo
positivo, como la democratizacion en los tres
niveles de la ensenanza y el ingreso irrestricto
a la Universidad. Otras causas mas complejas
estan hoy siendo estudiadas no solo en la
UBA sino también en el marco del Congreso
Pedagogico Nacional, porque conciernen a
toda la politica educacional del pais. Precisa-
mente, en los Cuadernos de Informacion Ba-
sica del Congreso Pedagogico se afrontan
aspectos relacionados con este nivel de dis-
cusion: redistribucion de las carreras por
areas disciplinarias, reformulacion de los con-
tenidos y métodos para responder al desarro-
llo politico, econdmico y social del pais, rela-
cion entre educacion y trabajo, estructura
académica actual del sistema educativo for-
mal, coordinacion entre carreras, modahda-
des y establecimientos de un mismo nivel, y
descentralizacion de las unidades académi-
cas. Por otra parte, es importante considerar
que la actual ensefianza secundaria no posi-
bilita conocimientos para salidas laborales
pero si habilita para el ingreso a las casas de
estudios terciarios, engrosando de esta ma-
nera la matricula, a la cual es necesario reo-
rientar.

Dentro de este contexto, la inscripcién
masiva del alumnado en la nueva carrera de
Diseno Grafico tiene, ademas, sus propias
razones. Una de ellas es basica: esta profe-
sién se ha constituido en la nueva alternativa
que la Universidad brinda para el cultivo de la
creacion visual a través de una formacion
académica. La carrera conjuga en un propd-
sito de bien social, como es la comunicacion
visual, la posibilidad de expresién de las facul-
tades sensonales, el desarrollo de la imagina-
cion y la intuicion con el del pensamiento
racional, reflexivo, critico y légico del
alumno.

Habria otros factores capaces de estimu-
lar la matriculacién, pero todos aparecen
como mds imprecisos, subjetivos y secunda-
rios: por ejemplo, la duracién menor de la
carrera en relacion con las tradicionales; su
proximidad con la publicidad y los medios
masivos de comunicacion, dada la empatia
que los mismos ejercen sobre el pablico; la
aparente o real posibilidad de acceder a fuen-
tes laborales mas facilmente que desde las

Norma Carbone

otras carreras proyectuales. Le diré que, in-
cluso reunidos, estos factores no influirian
para elevar la cantidad de alumnos de 100 a
4.500 en sélo dos afos. Aludiendo directa-
mente a su pregunta, a pesar de las grandes
limitaciones presupuestarias, la FAU ha lo
grado dar respuesta a esa demanda estu-
diantil. Con la solidaria actitud de autorida-
des —el decano, arquitecto Juan M. Bortha-
garay; el vicedecano, arguitecto Amoldo
Gaite; la secretaria académica, arquitecta
Carmen Cérdova, de las demas Secretarias,
del Consejo Académico, del Coordinador de
la carrera de Disefio Grafico, Fernando
Matera— y de los tres claustros de la Facultad
en conjunto se le ha otorgado a la carrera, en
su etapa inicial, el espacio académico, las
designaciones docentes y el espacio fisico
acordes con su creamiento matricular.

En 1987 se estan dictando los tres cursos
del ciclo de grado de la carrera en dos turnos,
manana y noche. Se han integrado 5 talleres
de Disefio, 5 de Morfologia y 8 catedras
—una para cada nivel de las cuatro materias
de apoyo—: Comunicacion |y Il, Historia ly Il,
Medios Expresivos | y Il y Tecnologia | y Il 5e
integraron este arno, ademas, 6 catedras para
las materias optativas de cuarto ano, dos no
proyectuales: Teoria del Disefio y Estética y
Critica del Arte, y cuatro proyectuales: Di
seno Grafico Editonal, Disefio Grafico de En-
vase, Disefio Grafico Publicitario y Disefio
Grafico de Cine y TV. Estas asignaturas son
las que los alumnos habian elegido previa-
mente por votacion en asamblea durante el
afo pasado. También la Facultad, previa con
sulta al alumnade en 1986, dio respuesta
satisfactoria a su pedido para que las asigna-
turas optativas proyectuales fueran de cur
sado anual durante este afo.

—¢Podria especificar algunos de los aportes
concretos del CBC a la formacion del alumne
de Disefio Grafico?

—El primero y fundamental implica a nuestra
disciplina porque concierne a todas: la incor-
poracién al alumno egresado del secundario
de una concepcion ética para la toma de
conciencia del valor del esfuerzo de aprendi-
zaje; laincorporacidn de la idea de educacion
permanente, el afianzamiento de conoci-
mientos fundamentales, como los vinculados
con las ideas sobre la sociedad, el Estado y el
pensamiento cientifico. Por otra parte, la
condicion de ciclo elastico, abierto y de pun-
tas libres del CBC, da autonomia y libertad al
alumno para su insercion en la Universidad y
para su orientacion vocacional,

El sequndo aporte, también esencial pero
ya especifico, reside en la transferencia del
pensamiento del disefio, esto es, de aguelios
conceptos basicos de la actividad proyectual




para la creacion de todas las formas dtiles,
sean estas urbanas, arquitectonicas, indus-
triales o graficas. ldeas genéricas sobre la
funcidn, la escala, la forma, el espacio, el
entorno, el hombre. El CBC tiende a ser con-
ceptualizador, totalizador. No obstante, es-
tamos trabajando con sus autoridades y do-
centes para incorporar ciertos fundamentos
del lenguaje grafico basico en la explicitacién
del pensamiento y la practica proyectuales.

- Considera que deberian realizarse refor-
mas en el plan de estudios?

—Es demasiado reciente la iniciacion de la
carrera como para imagmat reformas antes
de que se hayan dictado todas las asignatu
ras. Existe, no obstante, un proyecto de in-
corporar el ciclo opcional de posgrado como
obligatorio, proyecto que fue aprobado «en
generals por el Consejo Académico. Todavia
deben hacerse consultas a la Comisién de
Ensenanza antes de elevar el proyecto a la
Universidad. De cualquier manera, por ahora
no se haran modificaciones al plan que, en
general, pareciera poseer la elasticidad que
los cambios pedagogicos y disciplinarios re-
quieren. El arvo proximo se incorporaran las
demas materias optativas previstas, como
Computacion Grafica, Comunicacién Visual
Urbana y otras no incluidas en el plan, como
Comercializacién, Linglistica y Fotografia,
por ejemplo. Cuando estén todas las asigna-
turas en curso se podra realizar un analisis
general de los tres claustros, ya que en ese
momento habran egresado los primeros
alumnos.

—MNos gustaria conocer sus expectativas so-
bre la posible incorporacion de los primeros
egresados al plantel docente.

Mo dudo de que constituira un aporte de
inestimable valor. En la tarea educativa cada
docente transfiere, consciente o inconscien-
temente, cierto modelo didactico que, proce-
sado por el alumno, se incorpora luego a su
bagaje, a su realidad y a su propia vision de
las cosas. En verdad, el modelo abstracto de
disenador que el docente comunica al estu-
diante no es el modelo de disefiador que éste
poseera al graduarse, Sino que serd un nuevo
modelo. Por lo tanto, puede ser de una ri-
queza invalorable la insercidn de esas nuevas
concepciones de la disciplina en los préximos

grupos docentes, como resultado de la pri-
mera etapa de transferencia.

¢Cuales son las perspectivas respecto a la
INCorporacion de recursos tecnicos para ex-
perimentacidn practica en talleres?

—El proyecto original de la carrera incluye no
solo el plan de estudios sino también la es-
tructura académica, la operativa y los recur-
sos fisicos, humanos y de equipamiento, en-
tre los cuales, obviamente, estd incluido el
equipo tecnolégico basico de impresidn y re-
produccion grafica y fotografica para el dic-
tado de los cursos. La solicitud de este equipo
minimo consistente en proyectores de lami-
nas y de diapositivas, microfonos, fotocopia-
doras, ampliadoras y una maquina impresara
offset se reitera en la planificacion curricular
de 1987. Las autoridades de la casa saben
que es de imperiosa necesidad. Pero también
saben de los ingentes esfuerzos que esta rea-
lizando la UBA para responder a todas las
necesidades dentro de las limitaciones presu-
puestarias. Confiamos en poder contar con el
equipamiento minimeo necesario solicitado
Mientras tanto, existen ya en nuestro haber
cien titulos de la bibliografia basica de Di-
seno Grafico que ingresaron a la Biblioteca
delaFAU

—¢Cual es el estado de normalizacion de la
carrera en relacion al concurso de cats-
dras?

—En la planificacion curnicular que antes
mencioné, se solicita efectuar un tercer lla-
mado a concurso para cubrir cargos docentes
de profesores regulares —titulares y
adjuntos— en todas las asignaturas de los
tres cursos. La prevision de la poblacion estu-
diantil que habiamos efectuado en julio del
‘86 coincide exactamente con la poblacion
actual. Para responder a ella se necesitan
concursar 22 cargos de profesores titulares y
36 cargos de profesores adjuntos, los que,
sumados a los cargos incluidos en los dos
primeros llamados, suman aproximada-
mente 100 docentes entre profesores titula-
res y adjuntos. Del informe surge la necesaria
disponibilidad de 366 cargos docentes, inclu-
yendo jefes de trabajos practicos y auxiliares.
El Decanato tramita actualmente en forma
conjunta el sequndo y el tercer llamado solici-
tados, para sustanciar todos los concursas y

it | f’lan Naciﬂnal de Alfabetizacion

regularizar las designaciones de la mayoria
de los profesores que hoy, para cubrir la de-
manda del alumnado, han debido ser desig-
nados con caracter intering.

—¢ Cudles son las diferencias que existen en-
tre esta carrera y las que se cursan en La Plat,
y Mendoza? i

—Estimo que no seria adecuado hablar de las
diferencias del plan con los de La Plata o
Mendoza. Ambas facultades me inspiran res-
peto, y cualquier comparacién podria ser,
ademas de odiosa, carente de fundamenta-
cién. Conozco ambos planes pero no con la
profundidad que mereceria la respuesta a
esta pregunta. Prefiero, en todo caso, definir
algunos de los rasgos que caracterizan a
este plan,

Privilegia la formacion basica proyectual
en el Taller de Diserio, donde debe realizarse
la sintesis del conocimiento disciplinario.

Considera, por lo tanto, a Disefo como la
materia troncal que define la carrera, a la que
le asigna la mitad del tiempo total del ciclo de
grado.

Tiende a implantar un sistema curricular
que absorba facilmente la introduccion de
materias nuevas, producto de los continues
avances y cambios de la disciplina

Incorpora una asignatura basica como Ti-
pografia dentro del Taller de Diseo, por
creer que |a actividad proyectual grafica no se
puede escindir de la formacion tipografica.

Otorga al estudiante, en el ultimo ano de
grado, la posibilidad de canalizar su orienta-
cion —gestada en el transcurso de la

Estructura de la carrera

El Departamento de Disefio Grafico
pertenece a la Facultad de Arquitecturay
Urbani de la Universidad Nacional
de Buenos Aires. La carrera se denomina
Diseno Grafico, y el titulo que se otorga
al estudiante que hubiera cursado y
aprobado todas las asignaturas es el de
Disenador Grafico.

El Plan de Estudios comprende un Ciclo
de Grado de tres anos de duracion
precedido del Ciclo Basico Comun de un
ano, lo cual otorga a la carrera una
extension total de cuatro anos.

Luego del Ciclo de Grado, el graduado
tiene la opcion de cursar un Ciclo de
Posgrado de un ano de duracicn.

Asignaturas del Plan de Estudios:

Ciclo Basico Coman

Primer afio: Conocimiento Cientifico.
Conocimiento de la Sociedad y el Estado.
Conocimiento Proyectual. Electiva 1.
Electiva 2.

Ciclo de Grado

Segundo ano: Diseno . Morfologia l.
Mediae E vosl. C

Tecnologia I. Historia 1.
Tercer ano: Diseno Il. Morfologia Il

i p I, C icacion Il
Tecnologia Il. Historia Il.
Cuarto ano: Diseno lll. Seis Materias
Optativas.

carrera— di materias op referi-
das, en sus contenidos, a las especialidades
basicas dentro de la disciplina.

Estimula la canalizacion de aquellas
orientaciones en cuatro grandes cauces: Di-
seno Grafico Editorial, Diseno Grafico Cine-
tico y Electronico, Disefio Grafico Publicitario
y Disefio Grafico Ambiental.

—¢ Qué posibilidades tiene un alumno de pe-
dir el pase de otra facultad a ésta, a través de
las equivalencias?

—Para ingresar a la Universidad de Buenos
Aires desde el nivel secundario o desde otras
universidades nacionales es requisito cursar
el Ciclo Basico Comun. El CBC tiene dos ma-
terias comunes a todas las carreras
Introduccion al Conocimiento de la Sociedad
y el Estado e Introduccién al Conocimiento
Cientifico— y cuatro materias mas: dos per-
tenecientes al area de la carrera elegida y dos
especificas de ésta
Fara todos los alumnos —inclusive los
que provienen de otras facultades— las dos
comunes a todas las carreras son de cursado
obligatorio. Acerca de las cuatro dltimas, los
alumnos que hubieren cursado el primer afio
de las carreras de Disefio de La Plata y Men-
doza, o de las demas facultades nacionales, y
quisieran solicitar pase a la UBA pueden pre-
sentar solicitud de equivalencias con mate-
rias cursadas y aprobadas en su facultad de
origen y que, a su criterio, posean similares
—

Daniel Higa
Gustavo Kniszczer

Las asig Diseno |, Diseno ll y
Diseno lll son proyectuales, de cursado
anual y de promocion directa.
Morfologia | y Morfologia Il no son
proyectuales y son de cursado anual y de
promocion directa, Las demas
asignaturas de segundo y tercer ano son
de cursado cuatrimestral y con examen
final. De las seis asignaturas optativas
que debe cursar el alumno en el dltimo
ano del Ciclo de Grado, dos son no
proyectuales con examen final y cuatro
con actividad proyectual de promocicn
directa.

Diseno es la materia troncal y el alumno
tiene 12 horas semanales de taller
durante los tres anos. En el resto de las
materias, obligatorias u optativas, el
alumno debe cursar 4 horas semanales.
Las materias optativas estan referidas en
Sus a las especialidad
basicas dentro de la disciplina. Durante
el transcurso de este ano, 1987, a pedido
de los al las materias optati
proyectuales son de cursado anual.




Norma Carbone
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contenidos que las cuatro mencionadas. Para
las tres carreras de nuestra area proyectual

Arquitectura, Disefio Grafico y Diserio
Industrial— esas cuatro materias se dividen
en dos obligatonias y dos optativas, Para Di-
seno Grafico, las dos obligatorias son Intro-
duccion al Conocimiento Proyectual y Dibujo,
y las dos optativas se eligen entre Introduc-
cién a la Practica Proyectual, Sociologia, Psi-
cologia y Semiologia. Todas las solicitudes de
equivalencias acerca de esas cuatro materias
del CBC son estudiadas por la Comision de
Equivalencias que decide, en definitiva, sobre
cada caso. Las 19 asignaturas del ciclo de
grado no tienen equivalencias.

¢Cual es su sentimiento ante el proximo
egreso de los primeros alumnas de la carera?

Para muchos de nosotros, la carrera de
Disefio Grafico era una aspiracion que venia
de muy lejos. Verla plasmada es un logro que
pertenece hoy a autoridades, docentes y
alumnos. La Grafica ha obtenido finalmente
en la Facultad de Arquitectura un espacio
académico para su desenvolvimiento educa-
cional. La UBA posibilita asi el acceso de una
amplia comunidad de alumnos vocacional-
mente orientados a las expresiones visuales
pero carentes, hasta ahora, de un ciclo uni-
versitario de grado que les permitiera el
aprendizaje de esta moderna expresién crea-
tiva de la comunicacién visual. Los primeros
alumnos que dentro de poco se graduaran en
la UBA seran, no lo dudames, un grupe de
disefiadores comprometidos con la profe-
sion. Confiamos en ellos y en la dimensién
etica y estética de sus conductas libres, jove-
nes y autonomas. T

Gladis Brener
Patricia Kochi

En ef andlisis del contenido de estas
denominaciones se focalizan, a mi entender,
hallazgos y errores en la implementacion de
esta carrera dentro de un contexto
universitario.

En todo proceso educativo, la interaccion
de las partes (docente-alumno) define el
grado de profundizacion de los
conocimientos. Para elio es elemental
clarificar a ambos que arriban a una situacion
novedosa, que no siempre es reconocible en
todos sus alcances, incluyéndola dentro de
un drea de un solo oficio. Este proceso se
inicia y actua dinamicamente a través de los
alcances y significados del drea a explorar por
el alumno.

Al desconocer esta hipotesis de trabajo
surgen las futuros errores y el no logro de
objetivos.

El ambito universitario es campo de
experimentacion de procesos metodologicos
que arriban a conceptualizaciones, las cuales,
si son omitidas, llevan a la inexorable
frustracion de no conocer el camino a seguir
Un error puede ser intentar llegar a
productos terminados como unico medio de
aprendizaje

El Coordinador de la carrera analiza en
forma eficiente en su «Enfoque introductorio
a la proyectacion comunicacionals, que no
siempre es feido por el alumnado, conceptos
tales como: Diddctica visual - Comunicacion -
Percepcion - Simbolizacidn - Lenguaje visual -
Serniologia - Semantica - Lo grafico - Disefio
grafico - Disefio ambiental - Objetividad -
Realismo - Metodologia del disefio - Etapas
del mecanismo creativo.

La idea es entonces que dichos conceptos
sean reconacidos y experimentados en las
asignaturas que forman el plan de estudios
en forma global y totalizadora, en el taller,
donde la comunicacion con el alumno es
directa. Esto es basico.

Esta experimentacion tiene que
implementarse en los distintos niveles de
Disefio, y sin exclusiones en las dreas de
apoyo, donde en la practica se divorcian
quitdndoles efectividad, dindmica, interés, y
en ciertos casos se invalidan,

De lograrse con el tiempo y la experiencia
docente = alumno, que cada catedra y cada
area trabajen en lo especifico, a través de

A pocos meses de obtener el papelito que
me acredite ante el mundo como disenadora
grafica, me pregunto cual podra ser mi
aporte —nNuesiro aporte como primera
promocion— al mejoramiento del ambito de
la comunicacion visual.

Hay una cosa que tengo clara: ello solo
sera posible a través de la insercion en ese
ambito. No son suficientes ni el papelito en
cuestion, ni las buenas ideas o las buenas
intenciones. Es necesario el oficio. ¥ no me
refiero a ser prolijita, ni a saber aerografiar.
Tampoco a tener buen pulso.

jon para b

Plan Nacional de Alfabetizacion

Educ

Somos muy pocos. Y esto es importante
decirlo al principio, porque nuestra wision
puede ser muy parcial respecto de los
comparneros que nos siguen, enfrentados a
un tipo de educacion masiva que esta muy
lejos de parecerse a la nuestra.

Actualmente cursamos unos setenta de
los ciento veinte que comenzamos. Muchos
tenemos experiencias universitanas y
profesionales previas a la carrera. Este simple
hecho ya nos esta diciendo varias cosas. En
primer fugar, nos coloca frente a un
problema académico: el modo de encarar un

Un médico no puede quées fa
hepatitis si nunca vio un higado. Un
disefador no puede pensar en términos de
disefio si no conoce los procesos de
impresion, si nunca uso una ampliadora, si
nunca vio un I’crocramo, Si nunca armo un
original {porque no sabe para qué sirve), si
nunea dibujd una letra ni sabe hacer un
caleulo tipografico...

Todos sabemas que en la Universidad hay
limitaciones presupuestarias. De lo que se
trata, ademds de reclamar mas presupuesto,
es de superar las limitaciones con alternativas
creativas y posibles. ¥ no de someterse
pasivamente a los obstaculos, ni mucho
menaos justificarlos sosteniendo que lo
fundamental es adquinr el método del
pensamiento del disefio. Lo demas. .. se
aprende afuera,

¢ Cudles serian esas alternativas?
Principalmente que los talleres sean eso
mismo y no sdlo aulas con mesas y sillas
{cuando las hay). Montar un laboratorio de

fotografia no es tan complicado; una mesa

estas ideas rectoras, metodologic ,
permitiendo, de hecho, pluralismo en los

enfoques de las mismas, se profundizara

sobre los conceptos antes nombrados.

La conceptualizacion del alumno serd
clara y el objetivo se alcanzard en forma
amable, por consiguiente, la interaccion serd,
asu vez, mas agil,

La metodologia y la clarificacion de los
alcances de las areas comunicacionales en el
diserio, a mientender, permiten encaminar la
creatividad en la senda del objetivo buscado,
¥ no como restriccion a los grados de libertad
que pueda aparentemente tener la misma.

En busca de estos conceptos abordo el
estudio de esta carrera, porque creo que el
congcimiento comunicacional y sus codigos,
a través de lo creativo, abre el espectro del
desarrofio profesional def drea; de lo
contrario, el estudiante de Disefo Grafico se
convertird en un disefiador de oficio con
titulo académico, sin hacer crecer la
experiencia por ofros disenadores aportada.

Marcela Catacchio
Arguitecta. Alumna de sequndo ario de la
Carrera de Disefo Grdfico FAU - UBA

de serig, tampoco. Ef taller de diserio
deberia ser integrador de lo tednico, lo
proyectual y lo tecnoldgico. En sintesis: la
carrera deberia ser un conjunto, y no una
sumatoria de materias, La experiencia de
estos tres afos, en ese sentido, se convertiria
en el punto de partida obligado para
reelaborar un plan de estudios; esta vez con
la participacién de docentes, profesionales y
alumnos.

Pera este debate, como fos anteriores, es
parte de uno mayor: /qué valor concreto
tiene —o deberia tener— para la sociedad
que la Universidad de Buenos Aires forme
disefiadares graficos? ¢ Cudntos podran
incorporarse efectivamente al campo
laboral? ; Con qué especializaciones?

Toda discusion que no considere esta
realidad — creo— podrad aportar como
paliativo a resolver problemas parciales pero
no podra evitar el innegable desgaste y
frustracion de estudiantes, docentes y
profesionales.

Valeria Hasse
Alumna del tercer ario de grado de
la Carrera de Diseno Gréfico FAU - UBA

trabajo desde el punto de vista profesional no
es el mismo con que se encara en la facultad,
Ella es terreno ldgico de investigacion y
ambito privilegiado para buscar lenguajes
propios. Lo concreto es que las condiciones
de trabajo del mercado nos provocan ciertas
desviaciones. Como conclusion, estamos a
punto de salir de la facultad sin haber
aprendido a ser alumnos. Por otro lado, esta
misma formacidn extrafacultad, nos permite
tomar un poco de distancia y, cursados tres
anos, formular algunas observaciones sobre
nuestra carrera. La primera es decir que
necesitamos mas formacién en algunas dreas
concretas, Seria bueno ordenar las matenias
de acuerdo a necesidades reales. Por

jernplo, jamas d 3 artos
intuitivamente termas que se dictan en
materias electivas del ultimo afo. Lo
deseable seria que estuvieran cuando deben
estar. ¢ No seria bueno aprender lo elemental
al principio? Por otra parte, tendriamos que
lograr que las materias tedricas tuvieran un
anclaje real en la prdctica; de lo contrario,
exigen una concentracion dispersiva
respecto de lo que es elemental, esto es,
hacer teoria de la praxis y sobre la praxis

Todo se relaciona con ef perfil de

diseriador que queremos, con la necesidad
de reformar programas y modificar lineas
ideologicas, debate que solo serd posible
abrir con el surgimiento de un nuevo grupo
de gente, que haya pasado por la expeniencia
de ser alumno. A partir de aqui, con tres o
cuatro promociones de graduadas
trabajando en la calle, sera el momento de
redisenar la carrera, de modo que deje de ser
una «experiencias y COMIenNce a ser una
carrera viva en la que fos alumnos, docentes y
profesores, elegidos democraticamente,
generen sus propios programas. En la que fa
masividad no constituya un descalabro, sino
que sea la fuerza que impulse un cambio, no
s6lo en la conciencia del profesional, sino
también en el mercado en el que éste deba
desarrollarse.

Carlos Venancio
Alumno del tercer ario de grado de
la Carrera de Disefo Grafico FAU - UBA
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Reportaje
a Claude
Garamond

(1480-1561)

Rubén Fontana

N delaf
Algunas colegas de la redaccion han
cuestionado l autentiodad de este
retrato de Monsiews Garamond
Desconccer la veracidad del mama,
seria como descreer de la autenticidad
del reportaje reslizado

La distancia que nos separa del momento en que
fueron tallados estos signos medievales, no se
conjuga aparentemente con la vigencia que los
mismaos tienen en nuestra preferencia de lecto-
res. Este reportaje intemporal, intenta el recono-
cimiento a una labor cuyo peso histdrico resulta
dificilmente valorable si observamos la cantidad
de conocimientos, desventuras, pasiones e histo-
rias que los hombres han comunicado a través de
los caracteres Garamond, a mas de 430 afios de
haber sido tallados.

Hemos traido desde el tiempo a Monsieur
Claude Garamond para dialogar téte a téte sobre
la idea de estos alfabetos y aspectos relativos a la
problematica tipografica.

—Maestro Garamond, existe una polémica
acerca de la autoria de los alfabetos que se cono-
cen con su nombre. Nos gustaria conocer su
opinion sobre el tema.

— En primer término, debo decirle que los descu-
brimientos e invenciones es raro que pertenezcan
al talento de una sola persona, normalmente
ellos suelen ser el resultado de desarrollos parcia-
les o evoluciones paralelas. El caso no me sor-
prende ni me inquieta, fijese que para concretar
mi trabajo tomé muy en cuenta las realizaciones
de Aldo Manucio, especialmente en lo que consi-
dero su mayor aporte, el invento de los caracteres
italicos. Los disefos que yo grabé estaban laten-
tes en la época y seguramente no fui el dnico en
expresarme con esas formas. Nicolas Jenson
tiene un diseno de similar inspiracién a los mios.
Jean Jannon trabajé y grabé a posteriori, con
igual espiritu, alfabetos cuyas matrices encontra-
das a mitad del siglo XIX me fueron atribuidas en
un principio. Me interesa senalar gue existen va-
rios alfabetos con las caracteristicas del Gara-
mond, cuya invencion no me pertenece y que, al
igual que los de mi autoria, han cumplido a lo
largo de tantos afos un papel en la historia de las
comunicaciones; quizé lo Gnico que se puede
objetar entonces es que se los denomine a todos
con minombre.

—¢A qué atribuye que los tipos Garamond hayan
sobrevivido desde 1540 hasta hoy?

—En los anos en que realicé el trabajo, la evolu-
cion morfologica del alfabeto ya habia alcanzado
el nivel de hoy dia; desde aquella época no ha

habido ningun cambio sustancial en fa estructura
de los signos. Hay algo de casualidad en todo
esto, ya que poco antes de realizar el diseno, los
nameros estuvieron en franca evolucion, llegan-
do a una estabilidad estructural para mi época. Es
posible que, a causa de ello, las caracteristicas de
mi trabajo se hayan tornado intemporales.

—Bueno, los numeros tuvieron una variante des-
pués de la aparicion de sus diserios, me refiero a
la ubicacion en la linea.

-Por eso le hablé de «estabilidad estructural»
Lo que cambit de los numeros fue su alinea-
miento, no la forma. Antiguamente, los nimeros
se colocaban en la linea como letras minusculas,
es decir, tenian ascendentes y descendentes, por
lo que en el gris de un texto las cifras no sobresa-
lian. La evolucién ha determinado que en la ac-
tualidad los numeros se destaquen como si fue-
ran letras mayusculas, lo que no esta mal para
las informaciones o avisos comerciales, pero us-
ted convendra conmigo en gue perturban la lec-
tura corriente de los textos. Lo ideal seria que
cada fuente tipografica dispusiese de las dos
alternativas.

—Cuando disenaba sus tipos Jtenia en cuenta
factores de legibilidad?

—Usted sabe gue en el siglo XVI no se habia
avanzado en estudios sistematicos de legibilidad,
de modo gue yo apelaba basicamente a la obser-
vacion y al sentido comun. Pueden tener razén
las objeciones de G. Burt en su libro «A psycholo-
gical study of typography», donde cuestiona la h
por parecerse a la b y le agregaria que debido a
las limitaciones propias de la reproduccion, algu-
nos de mis signos pueden empastarse en los
angulos o formas menores, como la A, e, a, etc
Aunqgue debo decir en mi descargo, que no era
habitual, entonces, el uso de cuerpos tan peque-
fios como los que se usan ahora. Los cuerpos de
lectura de la época eran mayores.

—¢Por qué los signos por usted diseriados son
mds pequerios, dentro del tamano del cuerpo
tipografico, que el de otras romanas posteriores?

—Las necesidades de la época determinaban di-
sefar tipos que facilitasen la lectura, por lo que
uno de mis objetivos fue obtener lineas de texto
bien despejadas, con rasgos ascendentes y des-

AaBbCcDdE
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Bajo la influencia de Geoffroy Tory
—el hombre que liberd su talento y

uno de los grandes impresores de
su época—, Garamond adoptd la
moda italiana del «bien escribir,
trazar y formar las antiguas
letras romanas».

independiente de cualquier otra
actividad y vender por si mismo
sus caracteres.
Garamond no tuvo suerte
comercial, pero sus disenos
tipogréficos, realizados alrededor
de 1540, alcanzaron la gloria.

Considerado uno de los per
mas honrados, influyentes e
importantes de la historia de
la tipografia.
Fundidor independiente de
caracteres, él mismo un virtuoso,
disenaba y tallaba los signos en las
matrices. Contribuyo a la
sustitucion de los caracteres
goticos porlos romanos. Su trabajo
tuvo tanta repercusion que sirvié
de precedente. Se atribuye a
Garamond ser el primero en
montar una fundidora de tipos

cendentes generosos, que hicieran mas facil el
reconocimiento de las palabras.

No clvidemos que en el acto de leer, el ojo del
lector adulto abarca palabras o conjuntos de pa-
labras que reconoce por su contorno, accidentes
exteriores —rasgos ascendentes y descenden-
tes— y contraformas. No crea que yo dominaba
el tema con profundidad, pero ese aspecto me
preocupd mucho. No podia pensar en lo desco-
nocido, en esos factores que no pudieron ignorar
posteriormente otros disenadores de alfabetos,
como que los signos pudieran usarse para hacer
carteles, titulos o sefalizaciones y ser reproduci-
dos luego en cine o television. Llegada esta
etapa, los disefiadores tipograficos tuvieron que
aumentar el tamano de la letra dentro del cuerpo
tipografico; de ese modo se consiguieron signos
mas importantes dentro de un mismo cuerpo,
pero con un inconveniente inevitable: en textos
corridos habia que interlinear con espacios a fin
de mejorar la legibilidad.

—¢Cual es la razdén de la diferencia formal entre
sus disefios de romanas e italicas?

—En mi siglo, el concepto de familia tipografica
practicamente no existia. En verdad yo realicé dos
disefos que tienen en comun solo algunos rasgos
y el color tipografico, uno romanoy otro italico. El
primero con una estructura marcadamente tipo-
grafica, mientras que la italica, que fue disenada
a pedido de la Corte de Francia ante el deseo de
tener una tipografia como la creada por Aldo
Manuncio, tiene algunos rasgos con soluciones
caligraficas, imitativas de la escritura manual.

Ademas de su difusion mundial,
para los franceses represento una
forma de estilo nacional. Sus

matrices fueron oportunamente
seleccionadas para integrar los
fondos de la Imprenta Real.
Los caracteres por él disenados
sirvieron de modelo a las modernas
versiones del Garamond.
A su muerte, desprovisto de todo,
no dejo mas bienes que las
matrices que habia grabado: en
1561 su viuda se vio en la necesidad
de venderlas.

Tiempo después, romanas e italicas se disefiaron
con la misma estructura.

—¢Podria definir los detalles esenciales que dan
personalidad a sus disefios?

—NWUn conjunto de pequenos detalles hacen a la
singularidad de mis tipos. En las capitales roma-
nas, las barras verticales no tienen estructura ri-
gida. Hay otros rasgos pequenos también singu-
lares, el caso de la T que prolonga las terminacio-
nes superiores mas alla de la linea transversal. En
las letras de caja baja la a tiene cabeza pronun-
ciada y cuerpo chico, la e una cintura alta que
permite el desarrollo despejado de la curva de
terminacién. Si quiere otros ejemplos observe el
trazado de la t, practicamente del tamario del ojo
de cualquier otro signo ya gue el ascendente es
muy corto, y terminaciones como las de la b que
tiene un serif descendente al pie de la barra verti-
cal, lo mismo que las i, m, n y r tienen en su parte
superior una terminacion en forma de serif as-
cendente. Estos pormenores no son la esencia del
diserio sino sélo particularidades; lo que define
mi disefio es el criterio despejado, las curvas ge-
nerosas y de desarrollo progresivo que no se
atrofian en su recorrido, cierta calidez en el trazo
de las barras gruesas y finas y, por fin, el encuen-
tro de éstas con los serifs, que procuré fueran
muy francos y decididos en su forma.

—¢ Y qué nos dice de las itélicas?

—Este alfabeto es muy dificil de definir en pocas
palabras, basicamente porque es mas singular y

expresivo que el otro, como lo demuestran las
barras de las letras que no guardan una inclina-
cién rigurosa y constante. Su comportamiento
difiere del de todos los otros alfabetos itélicos y
sospecho que es el ultimo que sobrevive con
estas caracteristicas. 5i observa las capitales vera
que la M abierta se apoya francamente en sus
patas, el apoyo de la R sobresale por debajo del
renglon, ciertainestabilidad dela S, el ampersand
& de disefio «acostado» respecto del avertical»
de la romana y, por supuesto, nuevamente los
finos y gruesos no constantes de las barras.

—¢Y cudles son las caracteristicas de las
mintsculas?

—La caja baja se caracteriza por tener empalmes
entre barras y curvas y curvas singularmente
abiertas, m, ny r; la c es muy despejada, la g no
corresponde al espiritu caligrafico y tiene que ver
con la caracteristica de la letra de molde. Como
hemos visto, la h cerrada, una k caprichosa, la
terminacion superior del cuerpo de la p cruzando
la barra, una v redonda en su vértice, el gesto
blando de la y, y lo exageradamente personal de
la z. Pero todo el conjunto tiene rasgos que lo
particularizan; las terminaciones de los signos a
veces se dan con serifs rectos, puntos © comas
ascendentes, en una rara mezcla de tipografia de
molde y escritura manual,

—¢Qué opina sobre la legibilidad de los disenos
caracterizados como romanos, respecto de las
tipografias modernas?

—Los estudios realizados en 10s siglos XIX y XX
son lo suficientemente contradictorios como
para aceptarlos definitivamente, En términos ge-
nerales se entiende que los alfabetos llamados
romanos tienen ventajas de legibilidad y cuentan
con la preferencia del lector, respecto de los itali-
cos y los modernos sin serif, siempre que estemos
hablando de legibilidad en textos largos. Segura-
mente en senalizacion las tipografias sin serif
tengan, por sus caracteristicas, claras ventajas
respecto de las romanas.

—¢Como procede un disenador-tipégrafo para
determinar los elementos formales que caracteri-
zan a un diseno?

—Fundamentalmente se apoya en la idea de lo
que tiene o quiere hacer; a veces actua por inspi-
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racion personal y otras, las mas, por encargo. Los
parametros que uno se traza deben ser muy cla
ros, precisos; luego es aconsejable una revision
de observacion historica, de soluciones encontra
das por otros profesionales sobre el mismo pro-
blema, eso motiva. El resto comprende ajustes
estructurales progresivos, con el fin de lograr la
uniformidad de los distintos signos y mucha ela-
boracién de la forma y la contraforma, funda
mental, ésta ultima, por ser uno de los elementos
basicos que el ojo lee para reconocer la palabra.
La materializacion del disefio depende de sus
caracteristicas formales; los originales de alfabe
tos «duros» se dibujan con delineadores de preci-
sion; algunos alfabetos requieren el uso del pin-
cel para que la linea del contorno resulte mas
blanda y otros, por fin, dibujados sobre papel
negro se cortan con tijera con el fin de que los
signos pierdan rigidez

Si tuviera que realizar sus disefios hoy, ¢volve
ria a trazar y grabar los mismos signos?

Cada disefio tiene intima relacion con el mo
mento cultural y el desarrollo industrial de la
epoca. 50lo los avances tecnoldgicos en los siste
mas de reproduccion y cientificos en el conoci-
miento de los factores relativos a legibilidad, es
tarian cuestionando algunas soluciones que en
1540 sin duda estuvieron bien aplicadas pero que
no corresponderian a las realidades actuales

De su tipografia existen cientos de versiones,
¢podria senalar cual de los rediserios se ajusta
mas a la idea original?

Su pregunta nos conduce a un terreno mer
cantil, visto que cada casa vendedora de matrices
produce su version de los «clasicos» por la simple
conveniencia de no pagar regalias. Esto que por
motivos obvios hoy dia no me puede perjudicar,
puede confundir al que pide un Garamond y le
venden un diseno bastardo. En términos genera-
les, los europeos han sido mas cuidadosos en la
elaboracion de los redisefios que los norteameri
canos, quienes en los altimos 20 anos inundaron
el mercado con matrices de fotocomposicion que
poco tienen que ver con la idea original de cada
disenador de tipos. Si quiere una definicion con-
creta, pienso que los redisenos realizados para
Monotype y ATF publicados en el libro «Types y
la version reproducida en el libro «Treasury of
alfhabets and lettering», de Deberni & Peignot

De arriba hacia abapo
versiones del Garamond, de
Monotype, ATF y Deberni

& Peignot, respectivamente.
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seleccionada por Tschichold, son respetuosas.
Por otra parte, es responsabilidad de cada disefia-
dor grafico buscar la version que, dentro de lo
gue se encuentre a su alcance, le parezca mejor.

—En una rapida recorrida, /podria darmos su
opinion sobre algunos disenos o disefiadores-
tipografos? ;Qué piensa de William Caslon?

—Alld por 1730, Caslon realizé un disefio que
también es fiel a su época, y que tanto los ingle-
ses como los norteamericanos lo consideran un
trabajo pionero. Para mi gusto, es excesivamente
refinado y estético. Las palabras compuestas por
sus signos resultan algo aburridas, todo esta en
su lugar... (Me parece escuchar a William decir de
mis alfabetos «ses lettres ne laissent pas de dan-
sotter sur toute la ligne»)... Volviendo al tema, no
puedo ocultar que la delgadez excesiva de sus
trazos finos amenaza con hacerlos desaparecer
ante el mas leve inconveniente tecnolégico de la
reproduccion,

—Algo mas préximo en el tiempo, el britanico
Baskerville, fue autor de otro trabajo perdurable.
¢Qué reflexion le merece?

—Los disefios de Baskerville se distinguen por
guardar una muy buena relacién entre finos y
gruesos. Para quienes congenien con sus formas
—mas aun en textos largos— son indudable-
mente utiles.

—~Cerca del ano 1800 se produce un avance en el
estilo de las romanas, seria interesante conocer
su opinidn acerca del principal protagonista,
Giambatista Bodoni.

—Considero la obra de Giambatista lo mejor de
su época. Con sus disenos inicia lo que se ha dado
en llamar las romanas modernas. Siempre pensé
que el resultado de su busqueda tenia origen en
una profunda observacion del gético. El principio
que rige su trabajo es el mismo —gruesos y finos
claramente diferenciados, con empalmes fran-
cos—. Su elaboracién de los trazos curvos es muy
buena, puede observarlo en la tensién de las
curvas de la a o de la g por sélo citar dos ejemplos,
es magnifica. Mi colega Bodoni se adelanté con
sus signos a la era industrial: su trabajo es la
respuesta a un cambio de origen tecnoldgico
relacionado con los instrumentos y el tallado de
matrices. Por cierto que los redisenos que se reali-

zaron posteriormente enriquecieron sensible-
mente la idea original de Bodoni, ya que los
autores tomaron para la ejecucion de las matri-
ces el aporte que hizo Fermin Didot; o sea el
encuentro seco entre los bastones y los serifs bien
decididos. En ese sentido, la interpretacién a la
distancia de los que hicieron algunos redisefos,
nos ha posibilitado tener los maravillosos Bodoni
de hoy dia.

—Las solicitudes de mercado y nuevos usos de la
tipografia —carteles por ejemplo— generaron ef
engrosamiento de los serifs como en el Claren-
don. ¢Cual es su opinion sobre este disero?

—¢Quiere que le diga?, nunca fueron de mi
agrado los disefios llamados egipcios.

—¢ Y sobre el diseno realizado por Eric Gill?

—Ese si es un trabajo interesante, que suele en-
cuadrarse en la gama de los hibridos. Tanto Gill
con su tipo homoénimo, como Zapf con la Op-
tima, han producido disefos muy valiosos; am-
bos cabalgaron sobre una misma idea: por su
expresion son sin serif mientras que por su estruc-
tura son romanas. Fijese que estan solitos en una
franja no muy transitada; por un lado, tenemos
las tipografias con serifs y multitud de interpreta-
ciones, en el centro las de Gill y Zapf y luego las
miltiples y cada vez mas usadas sin serif.

—Mas proximo, Herbert Lubalin inquieté a los
disenadores-tipdgrafos con algunas propuestas
audaces. ;Su opinion de esos trabajos?

—De Herb me interesan mas sus ideas graficas
aplicadas al disefio de tipos que sus alfabetos.
Dialogamos largamente y aunque no coincida-
mos en muchos aspectos, estimo muy impor-
tante su contribucién —quiza no ortodoxa— al
diseno tipografico. Es posible que si la historia
hiciera desaparacer sus disefos, dificilmente po-
dria hacer desaparecer sus ideas.

—5e sabe que los trabajos de Adrian Frutiger en
su época de estudiante influyeron directamente
en el diseno de los tipos Univers. ¢Cual es su
apreciacion sobre esta familia tipografica?

—Frutiger y el Univers forman un binomio indiso-
luble. No olvidemos que el Univers, con su gama
de alternativas, representa el aporte mas signifi-

cativo que el disefio de alfabetos recibi¢ en el
siglo XX. La observacion de Adrian y la sistemati-
zacion del programa propuesto posibilitaron 21
alternativas de una misma idea; asi lo compren-
dieron los disenadores graficos que entre los
anos '60 y '70 de este siglo explotaron toda una
veta de ideas inspiradas en ese recurso. ;Sabe
donde radica la importancia del Univers? En que
a partir de la aparicion de ese programa los
disefiadores-tipografos no podran hacer mas al-
fabetos con uno o dos colores tipograficos, ten-
dran que idear un programa integral de diseno.
Pero la labor de Frutiger no pard en el Univers;
entre otros aportes importantes que tiene en su
haber me interesa mencionar el Roissy, hoy cono-
cido con el nombre de su autor, Frutiger, reali-
zado originalmente para sefalizar el aeropuerto
Charles de Gaulle. Creo que formalmente este
alfabeto es superior al Univers, del que senalé sus
aspectos positivos, pero que entre sus flaquezas
tiene la inestabilidad de las palabras que se com-
ponen con sus signos.

—¢ Y €émo considera la Helvética?

—Hoffman y Miedinger concibieron un buen tra-
bajo, con la mala suerte de salir al mercado casi
simultanearmente con el Univers. Como ellos no
ofrecian un programa de alternativas tan amplio
—realizaron el diseno a la usanza tradicional con
un programa reducido— se demord el éxito de
unos signos verdaderamente sélidos, bien traza-
dos, estables, duefios de una estructura que le
otorga al disefio muchisimo caracter. Con la pos-
terior incorporacién de una gama de colores tipo-
graficos condensados y expandidos mas amplios,
este disero se ha colocado en la preferencia de
todos, donde debia estar desde un principio.

—Monsieur Garamond, ¢cudndo dejardn de
usarse sus diserios de alfabetos?

—Solo cuando se modifiquen radicalmente las
costumbres humanas, por descubrimientos cien-
tificos o avances tecnoldgicos. No creo que nues-
tros signos de escritura evolucionen o cambien
formalmente. Llevan ya siglos transmitiendo in-
formacion sin que ninguna propuesta de simplifi-
cacion haya prosperado. Por ello sospecho que
mientras se siga produciendo comunicacién por
medios graficos, mis alfabetos seran Gtiles. T
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Cuando el
packaging es
el producto

Eduardo A. Canovas

Envases de Margarina
Bavaria

El desarrollo del proyecto de identidad de Marga-
rina Bavaria, encomendado a nuestro estudio por
la empresa Refinerias de Maiz en 1978, ha sido,
posiblemente, el mas acotado desde el punto de
vista del marketing.

Los informes previos a la puesta en marcha
del desarrollo del producto, en cada paso de
nuestra intervencion y posteriormente, configu-
raron a la experiencia como un ejemplo tipico de
trabajo conjunto entre marketing y diseno. Un
«matrimonio» en el gue no faltan desavenencias,
de acuerdo a los antecedentes acumulados en
proyectos similares.

Las encuestas previas realizadas a mujeres, amas
de casa en su mayoria, con referencia al atesteo»
de la marca «Bavaria», denotaba claras apelacio-
nes a la naturaleza, lo artesanal, la campifia ba-
vara, robustas jovenes alemanas rebosantes de
salud, etcétera.

Estas fantasias surgidas espontaneamente
(basicamente respuestas optimistas y positivas
relacionadas con la marca) se contraponian con
el caracter «vergonzante» que en un pais gana-
dero como el nuestro, asume la margarina como
alternativa de la manteca.

El reemplazo de la manteca que Napoledn
solicitd para la dieta de un ejército en continuo
desplazamiento en tierra enemiga, se afirmo ra-
pidamente en Europa y América del Norte, en-
contrando resistencias en Sudamérica, especial-
mente en nuestro pais.

El planteo preliminar al encarar el trabajo pa-
recia claro.

El mercado potencial intuia aspectos relacio-
nados con la naturaleza, la elaboracién artesanal,
la campifa, obvia apelacion a la tierra que da
origen al nombre Bavaria y el temor al rechazo
familiar del producto en la mesa del desayuno, la
merienda y el té (patentizado por la negacion
implicita manifestada por los consumidores a de-
nominarla margarina, insistiendo en referirse a
ella como «mantecan).

El primer paso de diseno a definir, como en gene-
ral aconsejamos, es el estudio, creacion y presen-
tacion de proyectos de marca. Fueron presenta-
das 6 variantes (4 de las cuales se exhiben en la
nota) y luego de diferentes chequeos surgio la
que, finalmente, se considero la mejor respuesta
para los grupos encuestados.

Hay en ella una clara alusion a la zona ale-
mana a través del uso del estilo gotico en la

tipografia, con modificaciones diversas como la
inclusion de una entrelinea en los bastones de las
letras.

A pesar de la eleccion se nos solicito, para el paso
siguiente, incluir un par de las alternativas de
marca en el desarrollo de proyectos de packaging
totales.

Es necesario referirse también al papel que le
cupo al Estudio, junto con el Departamento de
Ingenieria de Producto de la empresa, en la con-
feccion del prototipo final del envase.

Para obtener un envase con el contenido neto
exigido, se aumentd el didmetro de la boca, lo
que facilitaba el acceso a la margarina. Esto per-
mitia también una mayor superficie de la tapa
cilindrica, unica portadora de la marca del pro-
ducto. Por ultimo el mayor didmetro en detri-
mento de la altura, facilitaba la inconsciente bus-
queda rapida del fondo del envase, que al pare-
cer es una caracteristica comun de la mayoria de
los consumidores (y una esperanza de rapida re-
posicion por parte de las empresas).

Se presentaron 10 proyectos, con diferentes
enfoques de disefio, intentando una relacion en-
tre marca y packaging que propiciara una cohe-
rencia estructural.

Las encuestas posteriores realizadas con los
prototipos, culminaron con una clara eleccion
mayoritaria de uno de los proyectos.

En éste tratd de relacionarse tapa y envase a
través de un elemento simbolico, la estilizacion
gotica de un trébol. Este elemento complemen-
tario de la tapa se convirtié en un madulo para
desarrollar la guarda decorativa perimetral del
envase.

Sugerimos que no se incluyera la marca en el
cuerpo principal del envase, para que privara su
caracter decorativo dentro de la mesa familiar
como un componente mas de la vajlla, sin alusio-
nes directas a la marcay al producto.

Tanto los inevitables textos legales, como la
denominacion de producto, Margarina untable,
junto con el trébol, fueron diagramados en forma
simétrica y circular, como la estructura del envase
lo sugeria.

La empresa comunicé al Estudio su satisfac-
cién ya que se cumplieron las expectativas plan-
teadas en un comienzo en el analisis de marke-
ting, alcanzando mas tarde, el objetivo del por-
centaje de mercado previsto para la nueva marca.

En este momento, podriamos plantear algunas
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reflexiones de interés general, relacionadas con
este trabajo.

Se debe disponer de una sutil habilidad para
mantener flexibilidad en los principios, es decir,
compatibilizar la tarea a nuestro cargo, junto a la
presién que ejerce en los niveles gerenciales el
resultado de los sondeos de opinion.

Fue inteligente la posicion del departamento
de Marketing, cuando afirmaba que dichos estu
dios eran concebidos como tendencias simple-
mente, promoviendo siempre el espacio necesa-
rio para que la «intuicién» creativa del disefiador
se desarrollara con un minimo de libertad. (De
haber existido encuestas de palacio, en la época
de la reina Isabel de Espania, dificilmente podria-
mos conmemorar dentro de poco el V Centenario
del descubrimiento de América)

Pese a que en muchisimos casos los proyectos
de identidad de producto se dejan librados a la
experiencia, conocimiento e intuicion del estudio
o disenador consultado, es evidente la tendencia
generalizada hacia el desarrollo de nuevos pro-
ductos con una solida apoyatura de la investiga-
cion y sondeos de opinion

Otro hecho que se reitera peligrosamente a
nivel empresarial cuando se proyecta el lanza-
miento de nuevos productos, es el de imitar, en
algunos casos ciegamente, al lider, incluso en lo
negativo, que muchas veces alcanza el estilo y/o
caracteristicas graficas del mismo

Una medida para evitar esta simplificacién
peligrosa, seria la de realizar un previo analisis de
los productos competitivos importantes junto
con las tendencias internacionales en el tema,
especialmente desde el punto de vista de la co-
municacion visual, para ser volcado como intro-
duccidn o fundamentacion escrita de cada pro-
yecto de packaging

No olvidemos que el diseriador suele no parti-
cipar de todas las reuniones donde se juzgan sus
proyectos, por lo que la fundamentacion ad-
junta permite sostener conceptualmente su pro-
puesta y las consideraciones generales, que mu-
chas veces se desconocen en dichos encuentros.

Observernos también que no hay que desva-
lorizar la capacidad de evaluacion de diseno,
consciente o inconsciente, que desarrolla el con-
sumidor medio.

Una reciente publicacién nos alertaba al res-
pecto. Por ejemplo, ante cualquier producto tipo
dirigido a un mercado potencial de 5.000.000 de
mujeres, con un 40 % de la posibilidad de exhibi-
cién en lugares de compra que se frecuentan dos

—




veces a la semana, o sea 100 visitas/ano, la ecua-
cién a realizar es: 5.000.000 x 0.40 x 100 =
240.000.000. La cantidad de contactos/afno vi-
suales que se establece con envases de un solo
rubro es de més de §200.000.000!

Esta cifra nos permite reflexionar acerca de
tres importantes hechos:

1. La ejercitacion visual gue ejerce anual-
mente un comprador promedio, al que se agre-
garia la acumulacién de efectos que las trucas de
television proveen diariamente, lo que configura
una cultura visual en franco desarrollo y con un
espectro muy amplio.

2. La importancia del packaging en general y
en el punto de venta en especial, donde se trans-
forma en Unico medio de comunicacion y sin un
costo marginal. En otras palabras, dado que el
costo del envase se constituye en parte de la
produccién del mismo, el hecho de que el packa-
ging comunique, y bien, no representa un mayor
costo.

Otro aspecto relevante que nos muestra la
importancia futura del packaging dentro del es-
pectro total del diseno grafico, lo marca el hecho
del continuo recambio de imagenes del mismo
producto. Existiria una retroalimentacion de ima-
genes producida principalmente por la necesidad
de compartir largas superficies de géndolas de
autoservicios y de supermercados, junto a un
acelerado cambio de habitos, costumbres y las
consiguientes modificaciones de ciertos clichés y
estereotipos.

Hoy conviven champues, jabones, jeans y
otros productos unisex, elegidos por amas de
casa: casadas, solteras o, porqué no, separadas.
Por lo tanto, ¢ los conocidos esquemnas o simbolos
de lo masculino y femenino permanecen hoy
como ayer? Y en cuanto al avance de los movi-
mientos femeninos en todo el mundo, ; reivindi-
can los mismos «patrones» de antafo? Las nue-
vas costumbres de programa familiar finisemanal
de compras en super o hipermercados ;no con-
frontan elecciones de toda la familia contra las
antiguas decisiones maternales?

Por Gltimo, replantear la preparacion del dise-
fador grafico para competir en el extranjero a
través de productos que indefectiblemente nues-
tro pais debera exportar y para los cuales el pac-
kaging se transforma en verdadera «silenciosa
maquina de venders. Mas aun, en este caso po-
driamos aseverar que «el packaging es el pro-
ducto». B
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Las nuevas
tecnologias
de la imagen:
esa vieja idea

Nelly Schnaith
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«Le Monde» dio cabida, a fines del ‘84, a la
campana publicitaria de una empresa francesa
especializada en electronica, en la que se incluia
un aviso en el cual, debajo de un dibujo a pluma
de Descartes, figuraban estas palabras: «Gracias,
Sefior Descartes». A continuacién se agregaba
un texto que decia algo asi: «Un dia en que
Descartes estaba echado en su cama vio una
mosca revoloteando en el aire. Su fantasia lo llevo
a preguntarse como determinar en un plano cada
uno de los puntos que la mosca tocaba al danzar
sus circuitos». Si hoy vemos a diario pantallas
donde las imagenes valsan con maxima precision
sus coreografias mas extravagantes es porque
Descartes dio con el truco que permitia construir
matematicamente los lugares geométricos en el
plano: tras la provocacion de la mosca, se levantd
y de un solo trazo —asi nos gusta imaginar la
inspiracion: libre de esfuerzo— entrecruzo las
coordenadas en un papel. Con esto invento la
Geometria Analitica, que permite formular alge-
braicamente cada uno de los puntos de una curva
—por complicada que sea— en la medida que
los determina por la interseccién de abscisas y
ordenadas. Aunque indeterminadas en si, la rela-
cion de estas coordenadas es determinante pre-
cisa del lugar, del «punto determinado». Todo
depende de que encontremos una relacion entre
lineas rectas que, al ser expresable en formulas
algebraicas, permite que el conocimiento de las
propiedades de las curvas se libere de las trabas
de la representacién geométrica.

Esta liberacion de la forma respecto de su grafi-
cacidon geométrica, esta posibilidad de apresar
una linea en una ecuacion, en puro concepto, se
transformaria con el tiempo en el instrumento
destinado a revolucionar el mundo de la repre-
sentacion visual, ya no more geométrico sino
more mimético. Si las coordenadas terminaron
por ser metafora preferente de los ejes de refe-
rencia necesarios para volver inteligible cualquier
problema, sea en el «plano» que sea, es porque a
partir de ellas el espacio mismo se volvid inteligi-
ble, convirtiéndose en una idea: algo claro, mani-
pulable, homogéneo. En verdad, Descartes bau-
tiz6 0, mejor, otorgd existencia tedrica a un espa-
cio que ya existia en el orden de la representa-
cién: el espacio construido por la perspectiva
geomeétrica, plana de los pintores y arquitectos
del Renacimiento.

¢ En qué consiste esa idea maestra que tanto
guiod los modelos del ojo como los del cerebro
vidente? ;Cual es ese concepto de espacio que,

por un lado, sustento la mas acabada realizacion
del ojo y de la mano renacentistas y, por el otro,
termind inspirando, muchos siglos después, el
mas abstracto de los principios de una técnica
que hubo de culminar en el mas magico de los
efectos de representacion sensible? ;Qué es lo
que asocia la proyeccién arquitecténica del Rena-
cimiento con la pantalla de «disefio asistido por
ordenador», 0 a Leonardo con Lucas Films?

Lo que inventd Descartes, ya se sabe, es el
espacio pensado, no el espacio vivido; el espacio
de la mente, no el espacio del cuerpo. El pensa-
miento cartesiano no pretende teorizar el espacio
habitable, por el contrario, aborda el espacio
como un tejido de relaciones entre los objetos,
cuya comprension sélo se alcanza si lo considera-
mos en su pura extension. En tanto logremos
descomponerlo y re-componerlo segin un mo-
delo matematico que nos hemos dado de ante-
mano, el espacio se vuelve una extension homo-
génea, infinita y constante. El espacio como intui-
cion se reconduce al espacio como construccion
logica; de correlato de la percepcion se convierte
en idea de la razon.

¢Como repercute esto en las teorias de la
vision y en las técnicas de la representacion? En lo
que respecta a la representacion pictdrica, hubo
que atenerse a lo que ya se dijera en el s. XVI: «El
lugar existe antes que los cuerpos que en él se
encuentran y por esto es necesario establecerlo
graficamente antes que ellos». La perspectiva
aport6 la solucién.

En cuanto al problema de la vision, la res-
puesta cartesiana permite comprender —inde-
pendientemente de la construccion perspectiva
del espacio como artificio de representacién gra-
fica— las aplicaciones mas sofisticadas de las téc-
nicas electrénicas de representacion visual o, por
lo menos, el principio que preside su produccion
y su lectura. Ni la identidad de las cosas, ni la
continuidad y homogeneidad de la extension
geométrica son datos inmediatos de la impresion
0 percepcion sensible, El problema de la vision,
en tanto sensible, es para Descartes un problema
mecanico, de lentes que se ajustan o desajustan,
un problema de la ciencia éptica. En tanto opera-
cion inteligible, o sea, en tanto percibe un mundo
ordenado, la visién es un pensamiento que desci-
fra como indicios los signos dados a través de los
sentidos y asi también descifra como indicios los
adatos» ofrecidos por la representacién. No es
porque se asemeja a las cosas que la imagen
actua sobre nuestro cerebro, sino porque excita a




nuestra mente para que conciba una idea, asi
como lo hacen los signos y las palabras del len-
guaje. Descartes hablaba del dibujo que, como la
percepcion visual, solo se daba para él en tanto
provee indicios suficientes para que nos forme-
mos una idea de la cosa. El poder de la represen-
tacion es el de un texto propuesto a nuestra
lectura, los efectos sensibles quedan como reab-
sorbidos en los procesos inteligibles que condi-
cionan su produccion,

Pero, a su vez, la perspectiva, representacion
visual, sensible de aguel espacio ideal, instauro
para siempre, en nuestra cultura, la matriz cané-
nica del realismo de la imagen. Hasta el punto de
que el «efecto de realidad» de la imagen repre-
sentada influyd culturalmente en la percepcion
misma: tendemos a ver las imagenes reales
«COmO si» estuvieran proyectadas.

Sin embargo, la relacién del cuerpo con el
espacio, o mejor dicho, las relaciones espaciales
desplegadas desde el cuerpo, quedan abolidas
por ese tratamiento inteligible del espacio que
lo despliega como una extension toda igual,
mondtona, no accidentada, hecha de infinitos
puntos indiferentes los unos de los otros. El
espacio topoldgico, el del cuerpo, a diferencia
del meramente extenso, no es un espacio «or-
denable» porque no es cuantificable; por el
contrario, es un espacio cualitativo, vivido, «de-
sordenadonr por las orientaciones multidireccio-

nales y jerarquizaciones que le impone el cuerpo
que lo habita.

El intervalo que, en la pantalla, separa a las
cosas entre si y a las cosas del ojo supone, en
cambio, un espacio isotropo, un «vacio» iso-
morfo para la vision, porque se trata de la vision
de un ojo «sin cuerpo». Los valores de longitud,
altura y profundidad son relaciones constantes,
exactas, univocas, mutuamente traducibles; rela-
ciones sistematicas y universales. La puesta en
orden esta dictada por la logica y a ella se somete
la representacion visual. La ilusién optica que, en
el plano, figura la profundidad —tercera orde-
nada del espacio matematico y verdadero desafio
para la representacién perspectiva— es la fuga
de las paralelas hacia un punto que esta en el
infinito. Esto segun una ley que dice que el ta-
mano aparente de los cuerpos es inversamente
proporcional a su distancia al ojo.

El plano de la representacion tiene asi una
doble funcién: 1) como convencién metaférica
abre la mirada sobre una escena del mundo que
se desarrolla en un espacio infinito; 2) como
superficie que hay que tratar plasticamente so-
mete la representacion de esa escena a una geo-
metria estricta. El mismo trazo tiene un valor
geométrico y figurativo, determina un espacio
matematico y despliega un espacio simbdlico.

Muestra vision, adherida a los criterios de inte-
ligibilidad cartesianos, aspird a reproducir lo claro
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y distinto, abriéndonos asi a un universo geomeé-
tricamente concebido. La geometria no sélo nos
ordend la vision de derecho sino también de
hecho. De esta complicidad entre la sensibilidad y
el intelecto, entre la ilusion optica y la matema-
tica, surgid, respecto de lo visible, un estilo cultu-
ral que no sélo sobrevive sino que viene hoy a ser
reforzado con las nuevas tecnologias que lo asu-
men como consigna y meta de sus mas sofistica-
dos desarrollos.

Después de las importantes criticas tedricas y
de la fecunda rebelién plastica contra el absolu-
tismo de la representacion realista, la imagen
figurativa, «proyectada» recobra su fuerza origi-
naria a la zaga de las posibilidades abiertas por las
nuevas técnicas basadas en la cibernética. Una
fuerza ancestral es multiplicada ahora por la po-
tenciacion y perfeccionamiento de las capacida-
des reproductivas. En esta alianza de lo arcaico y
lo nuevo residen hoy las virtudes y debilidades,
posibles y reales, de la comunicacién a través de
la imagen. Es facil que la mistificacion prospere
por el mutuo refuerzo de convenciones tan arrai-
gadas y medios tan potentes; pero también es
posible crear una opinion publica mas consciente
de las amenazas y promesas de la civilizacion
avanzada.

El espacio matematizado: una vieja idea que
retenia el germen de hechos muy nuevos.
Cuando una idea importante hace su aparicion
en el mundo ignoramos las consecuencias que
tiene en reserva. Sequramente a eso aludia Hegel
cuando contesto, tajante, al reproche de que su
sisterna no coincidia con los hechos: «Tanto peor
para los hechos». La fuerza operativa de las ideas
es paciente, quizas indiferente y, sobre todo, iré-
nica. Aguarda sine die, almacenada e insospe-
chada, hasta dar con los hechos que la realicen, o
sea, con los hombres que la consumen y la consu-
man pervirtiéndola. Los «marcianitos» de los jue-
gos electronicos tienen en aquella mosca carte-
siana su innegable antepasado. Esas viejas ideas
son asi: las distorsiones pueden rejuvenecerlas.
«Descartes mismo no podia imaginar los desarro-
llos que recibiria su inagotable artificio. Sobre
esos ejes ilustres, era un conjunto innumerable
de descubrimientos, un transfinito de ideas, lo que
se libraba a la extrania potencia del ingenio geo-
métrico» que llega a descubrir «tesoros ocultos en
la aparente evidencia de sus primeros axiomas.»

Si acabo de ceder a Valery mi vanidoso dere-
cho al punto final es porque la confianza en ciertas
coincidencias es mas fuerte que mivanidad.
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La comunicacion visual Municipal
El caso de La Plata

La ausencia de simbolos también es un mensaje.
Al menos es una manifestacion de la crisis. De la
crisis de identidad. La padecen seriamente las
ciudades donde no ocurre nada, invitadas per-
manentes a mirar a la otra ciudad donde todo
acontece. Me desdigo. Lo que pasa no trascien-
de. Lo que no trasciende desaparece (de esto la
ciudad de La Plata sabe mucho, aunque a veces
se olvide). Ciudades sin historia. Ciudadanos sin
memoria

Claro que la situacién no la decidieron ellos.
La geografia donde estan emplazadas determin6
para ellas un destino articulado con la politica
nacional. Debian responder al centro. Al centro
de decision, al centro politico. En regimenes tota-
litarios el individuo no existe. Ttasladado este
concepto a expresiones de organizacion social,
los municipios no existen, al menos se les niega
entidad. Es que atomizado el cuerpo social, el
riesgo de conspiracion crece.

Aniquilaron asi al individuo, entonces a los
municipios. Aquello ya pasd y el pais se debate en
aplicar el nuevo modelo: descentralizacion y par-
ticipacién. Si también imperfecto, mas humano.
Las municipalidades pasan a ser protagonistas,
en el sentido mas estricto del término, primeras
agonistas en asumir el compromiso de recuperar
la honestidad, la moralidad y la calidad de vida de
los ciudadanos.

De la ciudad «neutra» a la ciudad «apropiada»

No cualquiera tiene la posibilidad de vivir an-
dando sobre una trama de cuadrados (contenido
de un cuadrado mayor) y sus diagonales; perfec-
tamente trazada de acuerdo al modelo neocla-
sico y regida por un orden numérico. Proceres,
hombres célebres y lugares geogréficos estan en
segundo término, intrascendentes ante la razon,
el nimero.

Agrego a esta suerte la posibilidad de encon-
trar una plaza en el cruce de dos avenidas, esto
también es matematico. Cada seis cuadras siem-
pre hay una plaza; y las calles muy arboladas.

El eje civico es el ordenador de los edificios
estatales, monumentales, que se contrapone, a
pesar de los edificios de pisos, a la arquitectura de
casas de escala doméstica.

La Universidad existid pocos afios después de
la fundacion. Suma y sigue.

Emplazada en la llanura bonaerense, su traza
sistematica, su abundante y ordenada vegeta-
cién y un paisaje edilicio ecléctico, con domi-
nante neoclasica, son componentes del sistema
de signos urbanisticos, dispuesto para la interpre-
tacion de los habitantes, quienes conformaran a
través de estos signos “la imagen publica” de la
ciudad.

Su sensible vinculacion con el proceso politico
del pais desde su fundacién, su particular perfil
productivo representado por el empleo en la ad-
ministracién publica, el desarrollo del sector pro-
fesional v de servicios, educacion, produccion



horticola y en menor medida en comercio e in-
dustria; la particular estructura de los medios de
expresién conformada por dos radios estatales,
un canal de televisién de alcance provincial, dos
medios graficos diarios, la inexistencia de un me-
dio periddico estable, la ausencia de una planifi-
cacion de carteleras urbanas y su vinculacion in-
formativa permanente a través de los medios de
la Capital Federal, aportan indiscutiblemente a la
definicién de su «imagen publica».

Pero la crisis no se manifiesta en su imagen
sino antes, en su identidad, en «como se ve y se
define a si misma», en la conformacién de su
subjetividad. Sin esta explicitacién es poco proba-
ble que se pueda definir su «imagen prospectiva»
y sin ésta, es imposible la realizacién de cualquier
proyecto.

La comunidad dispone encuentros multisec-
toriales, para definir el proyecto futuro de la
ciudad.

Solo a partir del cumplimiento de esta pri-
mera fase se hace posible construir la nueva poli-
tica de comunicacion municipal y su nueva sim-
bologia.

Hacia una ciudad urbana

La normalizacién de la imagen municipal es una
necesidad de primer orden. La diversidad de in-
terpretaciones a que se presta la inadecuada im-
plementacién de los simbolos publicos redunda
en la ineficacia del Estado y, lo que es mas impor-
tante, en la calidad de vida de la comunidad.

«Una vida con ‘calidad’ seria aquella manera
de vivir en que se dan las condiciones necesarias
para que la vida cotidiana se desarrolle sin agre-
siones fisicas o mentales, con éptima fluidez y
naturalidad, sin roces, sin brusquedades, sin
nada que altere nuestras naturales inclinaciones
c preferencias, sin interferencias indeseadas, en
la que cada cual pueda elegir libremente el tipo
de vida pasiva o activa sin imposicion de tiempo,
pauta o entorno. En cierta medida, que se den
en ella las condiciones ambientales para que
cada cual pueda lograr el bienestar segun lo
entienda.» (1)

El disefio de la comunicacion visual municipal
constituye un aporte fundamental en este sen-
tido. La adecuacién de los variados soportes de
informacion, los que constituyen patrimonio, los
operativos (papeleria general, formularios, reci-
bos, facturas, etc.), las publicaciones, los de la
promocion en general. Un programa de identi-

(1) Racar, André. Disefio y cabdad de vida. Fundacion BCD.
Barcelona, 1985,

(2) Alernin Postigo, Msis. Los concursos municipales de
ideas sobre temas de diseno urbano. Ceurnt. La revista
municipal. Madred, 1985,

dad visual regulara sin duda el proceso de aplica-
cion y desarrollo. Si bien cada uno de los mismos
tendra un tratamiento puntual, conveniente al
subsistema que integre, todos dependeran del
sistema general controlado desde el manual de
aplicacion, de manera ordenada y coherente.

La percepcién de esta nueva situacién en las
comunicaciones municipales por parte de la co-
munidad producira en la misma una imagen pu-
blica compatible con la identidad explicitada, y se
manifestara en una mejor recepcién del mensaje
emitido, confirmado a través de una modifica-
cion de conducta, aceptacion de la oferta o cum-
plimiento de plazos.

El planeamiento urbano, una verdad sospechosa

Los proyectos de refuncionalizacién, adecua-
cién y urbanizacion propuestos por las oficinas
de planeamiento municipales y otros centros de
investigacién y desarrollo descuidan, en gene-
ral, en las etapas proyectuales, la influencia del
diseno y solo apelan a éste con la obra concre-
tada. No es frecuente la participacion de disena-
dores en equipos interdisciplinarios que se en-
cuentren resolviendo problemas de planeamien-
to para la ciudad.

La carencia comunicacional del espacio ur-
bano es evidente en las ciudades argentinas. Sdlo
Buenos Aires tiene cierto orden visual. La planifi-
cacion es una verdad sospechosa si no incluye
dentro del proyecto inicial las soluciones de di-
sefio compatibles con el mismo y optimizar las
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situaciones comunicacionales que se produciran
en el nuevo espacio.

Sin la consideracion del disefio de la comuni-
cacion, la planificacion ests incompleta.

Escuela para funcionarios

«La solidez de una decisién se apoya directa-
mente en el nivel de informacion con el que,
sobre el problema objeto de decision, cuenta el
sujeto responsable de la misma.» (2)

Ese sujeto es el funcionario, la informacion o
desinformacién determina su decision. Es im-
prescindible que las municipalidades asuman su
competencia y responsabilidad en la importancia
que tiene la comunicacion para la politica admi-
nistrativa, en beneficio de la comunidad.

Los organismos idéneos para la formacion de
los funcionarios en este sentido son los centros
educativos de disefiadores y las asociaciones pro-
fesionales, en apoyo de las gestiones personales
que cada profesional realice.

La contratacién de equipos, los convenios
con centros de investigacion y talleres universita-
rios y los llamados a concurso son las vias apro-
piadas para activar la incorporacion de profesio-
nales a los nuevos proyectos.

Los funcionarios y disefiadores tenemos el
compromiso de restablecer el didlogo entre la
ciudad y sus habitantes. Y sdlo sera posible a
través de la vivencia sensible del territorio y la
comprension de la importancia que éste tiene en
la evolucion de la especie. Ry



Disenoy
moda

Norberto Chaves

Ante tan espinoso tema, convendra seguir el
método de aquel comico portefio y aclarar
que «antes de hablar tengo que decir unas
palabras». Digo entonces que comparto leal-
mente la idea de que la moda ya no es pe-
cado y que no veo mal alguno en que sefiores
otrora formales y compuestos, vayan por ahi
haciendo el Montesinos

Comencemos entonces esta meditacion
sobre la relacion entre diseno y moda sena-
lando un sintoma significativo (todos lo son):
las revistas de disefic han incorporado la
moda como tema; pero, al hacerlo sin avisar
ni explicar bien por qué, han creado inquie-
tud en el personal, a veces manifiesta, las mas
de ellas, latente. Por ejemplo, con tal manio-
bra han dejado "off-side” a mas de un profe-
sor de historia (antigua) del disefio; solo
frente al mundo estudiantil que lo mira con
cara de pedir explicaciones. Y pocos podran
explicar sin titubeos si el diseno ha asumido la
moda porque la moda es una parte del disefio,
o porque el disefio es una parte de la moda. Lo
cierto es que ya es tarde para echarse atras, Y
aqui estamos, juntos y revueltos.

Pero, ;de dénde esta manias dlasificato-
rias? ;Cual es el origen de aquellas inquietu-
des? Es posible que el disefio ortodoxo sea el
menos tolerante con los nuevos fichajes. El
Disefio Industrial Ortodoxo (rama germana)
reivindica los valores mas estables del pro-
ducto de uso —sintesis formal, funcionali-
dad, economia, calidad técnica, etc.— pues
estos parecen ser los atributos menos sujetos
a caprichos, libres interpretaciones o forma-
lismos vanos. La moda, en cambig, se rego-
dea precisamente de lo contrario. Por defini-
cion es efimera, arbitraria y formalista, ;De-
bemos con esto dar por zanjada la diferencia
y reclamar el legitimo divorcio? No, senor. Y
no, sefora, Por caprichoso que sea el o la
disefiadora de modas (hoy todo hay que de
cirlo doble, por mas de una razon) dificil serd
vender chaquetas de tres mangas (esto me lo
ensefid un amigo, disenador de moda, tan
creativo como sensato)

Simétricamente, las sillas siguen prove-
yéndose de un apoyo a unos cuarenta y Cinco
centimetros del suelo y un respaldo en el lado
de atras, pero no paran de delirar en los
modos de materializar ese servicio ergond-
mico. El avance hacia la industrializacion de la
confeccion y el creciente culto a lo perece-
dero en el disefio han aproximado a estos
géneros como nunca antes. Guste o dis-
guste, con el «prét-a-porters la moda entrd
en el disefio y con el «post-modern» el di-
sefo entrd en la moda. O viceversa

¥ el casamiento se produjo sin consenti-
miento de los padres —Mr. Industrial Design
y Mme. Haute Couture— que miran con re-
celo esta unidn aesplrias y esperan con
cierta inquietud ver qué cosa engendraran
sus hijos

Mas alla de ironias, y excluyendo extre-
mismos de uno u otro bando, una cosa es
cierta: lo simbélico, la estética, lo formal,
bana todo producto de la cultura, desde un
vestido de fiesta hasta un tractor. Y Pierre
Cardin tambiérr podria disefiar inodoros.
ademas de firmarlos. Y aunque quisiéramos
superar el culto masivo a lo efimero
—esencia misma del consumismo— nos
quedaria intacto el culto irrenunciable a la
forma. Cuando pase la moda de la moda,
quiza podamos volver a hablar de la elegan-
cia, que mas que una prenda es un modo de
llevarla. T
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La dieta
llegd ala
familia
tipo-
grafica

Martin Mazzei
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En los ultimos tiempos, v pese a que los dos
tercios de la poblacion mundial carecen de
alimento suficiente, se ha puesto de moda en
los paises centrales y algunos penféricos, el
asunto de la dieta.

Hombres y mujeres de cualquier edad in-
tentan diariamente ingresar a la gran familia
de los esbeltos tan prolificamente publicitada
por los medios de comunicacion

Ponerse a dieta, bajar de peso, estar en
linea parecerian ser los tres postulados basi-
cos del hombre moderno. Sin embargo, estos
postulados que hacen a estética y ética, a
veces no se cumplen justamente en el campo
expresivo, persuasivo. Y es alli donde se im-
pone terminar con los rollitos, los engrosa-
mientos y las desagradables deformaciones
que traen ciertos excesos en el terreno de la
grafica.

Cuando un disefador o tipografo disena
un abecedario lo hace pensando en la finali-
dad y funcién que las letras van a cumplir:
«Comunicar clara y rapidamente un men-
sajex. Para esto debe establecer un programa
que combine: belleza del trazo, transparencia
y pregnancia inmediata de la significacion

Para el disefio, la llegada de la fotocom-
posicion y de otros sistemas electronicos ha
sido un formidable aporte de la tecnologia de
punta que permitio un favorable aumento de
la velocidad, a la vez que ritmo sostenido y
alta calidad de sus reproducciones. Pero la
tecnologia no opera a favor del individuo si
éste, antes, no piensa. Y para pensar, antes
hay que educar. En nuestro caso, la mirada.
Asi, dianamente, nuestras pupilas se esfuer-
zan por leer textos compuestos por tipogra-
fias que fueron creadas para otras medidas
Por ganar en altura, muchos disefiadores,
buscando la elegancia y cuidando la silueta
atentan contra la comunicacion confun-
diendo el mensaje. ;Qué conclusién puedo
sacar de estos sintomas de la cultura «diets
tipografica? No hay que oponerse reacciona-
riamente contra la tecnologia de punta sino
contra su empleo de parte de los maleduca-
dos visuales. También estoy en contra de la
expansion, debo aclarar, Por ejemplo, me
cuesta ver con frecuencia a la gorda y pipona
Helvética

Tanto la condensacién como la expan
sion electronicas son degeneraciones. Sin po:
nerme en esteticista, si creo que hay que
tomar partido por una ética de la belleza, Es
decir, una estética. Las degeneraciones elec-
trénicas, convengamos, se producen por
falta de luces. Duerma tranquilo, honorable
sefior Giambatista Bodoni. Hay gente gue
todavia lo sigue al pie de la letra. I3
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con fervor porque supieron reconocerla
por lo que es: un potente medio

para transmitir ideas e informacion; y no
por lo que se habia convertido en gran
parte hasta ese entonces: en una
especie de arte decorativo alejado de la
realidad de /a sociedad contem-
poranea.

Durante el siglo diecinueve, la
industria de la imprenta no habia sabido
reconocer propiamente los cambios
fundamentales que estaban ocurriendo
en la sociedad y, consecuentemente,
la naturaleza de aquello que se estaba
imprimiendo. El rapido desarrollo de la
industrializacion y de la produccion en
masa habian creado una demanda para
nuevos tipos de impresion; primero para
controlar eficientermente los procesos de
praduccion y distribucion, y después, a
medida que aumentaban la produccion y
la competencia, para crear y estimuiar la
demanda a través de la publicidad.

Durante el siglo diecinueve, a
medida que se incrementaba el uso de
los superlativos, los “printing types”

~El
Lissitzky

Constructivista
ruso que
influencio

profundamente

el curso del
diseno grafico

se hicieron mas grandes, mas gruesos y
mas exuberantes, pero el impresor
seguia usando un "layout” basado en el
del libro. El primer alejamiento de esta
estructura fue introducido por los ex-
ponentes del "Artistic Printing" durante la
década del 1870, pero el significado

y las potencialidades de este desarrollo
fueron oscurecidos por la decoracion

y el ornamento elaborados con los que
cubrian sus anuncios impresos, a
menudo sin relacion con el contenido de/
texto.

EIl movimiento Artistic Printing contenia
la semilla de la tipografia moderna que,
sin embargo, cayo sobre suelo infertil
Hacia fines de siglo la mayoria de los
impresores eran prisioneros de una red
de convenciones estériles o estaban
involucrados en una orgia de tretas téc-
nicas, y el diseno de la mayoria de las
cosas que produjeron era aburrido o
irrelevante. Fue en reaccion a esta situa-
cion que los futuristas adoptaron su
nueva y agresiva técnica para imprimir
sus nociones.

Las primeras composiciones
cubistas pintadas por Braque y por
Picasso en 1908 fueron solamente pasos
tentativos hacia un nuevo horizonte. De
mayor y mas inmediata significancia
para el desarrollo de la tipografia moder-
na fue el "Manifesto of Futurism" de
Marinetti, publicado en el diario francés
“Le Figaro", el 20 de febrero de 1909
Esta publicacion definio, en tonos
estridentes, un nuevo concepto de arte y
diseno. Doce meses despues, en Milan,
el "Manifesto of Futurist Painting" fue fir-
mado por cinco pintores, incluyendo a
Balla y a Boccioni. Boccioni, que tam-
bién era escultor, se convirtio en uno de
los tedricos principales del Futurismo. Su
manifiesto sobre la escultura futurista,
publicado en 1912, anticipo las construc-
ciones moviles proyectadas mas
adelante por Gabo en 1922 y realizadas
por Calder en 1930.

Ei Futurismo era una violenta reac-
cion contra el status quo y el peso
opresivo del pasado. Adopto con en-
tusiasmo la civilizacion moderna y

Ardengo Soffici

Ejemplo de tipografia Futurista
Bif & zf + 18 Simultaneita
Chimismi Lirici

Florencia, 1915.

AZAR MARKOVITCH LISSITZKY NACIO EN

Polshinok, en la provincia de Smolensk, en

noviembre de 1890. Creci6 en Vitebsk y
luego fue a una escuela secundaria en Smolensk. En
1909, a los diecinueve anos de edad, dejo Rusia
para estudiar en la Escuela de Ingenieria y Arquitec-
tura de Darmstadt. Visito Paris por primera vez en
el verano de 1911, y al ano siguiente visit6 a pie
gran parte del norte de Italia para dibujar y estudiar
arquitectura italiana.

Se recibio de la Escuela de Darmstadt en el
verano de 1914. Comenzada la guerra, regreso con
grandes dificultades a Rusia a través de Suiza y de
los Balcanes. En Moscti, trabajo como asistente de
arquitectos, primero con Felikovsky y después con
Klein. En la primavera de 1917, produjo su primera
serie de libros judios ilustrados.

Después de la Revolucion, Mare Chagall se
habia convertido en el director de la Escuela de Arte
de Vitebsk, en 1919 eligio a Lissitzky como profe-
sor de arquitectura. Alli, bajo la influencia del pin-
tor suprematista Kasimir Malevich, uno de sus cole-
gas en la escuela, Lissitzky comenzo a trabajar en
los disenos experimentales que ¢l llamé Prouns.
Estos, sus primeros trabajos no-objetivos, eran una
sintesis de elementos suprematistas y constructivis-
tas, y Lissitzky los describié como *'la estacion de
intercambio entre la pintura y la arquitectura’.
Pronto comenzo6 a incorporar elementos tipografi-
cos en su pintura y también, al mismo tiempo, a
disenar afiches y tapas de libros. Su impresionante
afiche de la guerra civil llamado Beat the Whites
with the Red Wedge pertenece a este periodo. A este
trabajo le siguio el cuento suprematista Two Squa-
res, disenado en Vitebsk en 1920 y publicado en
Berlin dos anos después (también fue publicado en
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una version danesa en “*De Stijl™").

En 1921, después de un breve periodo de ense-
nanza en la nueva Escuela de Arte Vkhutemas bajo
la direccion de Tatlin, en Moscu, Lissitzky retorno
a Alemania. En esa época, habia muchos rusos en
Berlin. Pasternak, Maiakovsky, Archipenko, Ga-
bo, Antoine Pevsner, Altman y Ehrenburg son algu-
nos representantes de la “‘intelligentsia™ rusa que
alli se encontraba. Lissitzky y Ehrenburg decidie-
ron colaborar en la produccion de un periodico tri-
lingtie dedicado a la **nueva objetividad™", y el pri-
mer numero de Veshch/Gegenstand/Objet aparecio
a principios de 1922. Esta publicacion, y las muy
desarrolladas imprentas que tenia a su alcance en
Alemania, le dieron a Lissitzky una esplendida
oportunidad para implementar y desarrollar sus
ideas tipograficas.

Para Lissitzky, un hombre de fantistica energia
y persistencia, 1922 fue un ano de tremenda activi-
dad. Fue comisionado para disenar una habitacion
constructivista en la gran Exhibicion de Arte Ruso
en la Galerie van Diemen en Berlin y mas adelante.
ese mismo ano, acompano a la Exhibicion en Ams-
terdam. Participo en el encuentro de constructivis-
tas y dadaistas en Weimar. Escribio numerosos
articulos y dio varias conferencias. Visito la
Bauhaus y se reunio varias veces con van Doesburg,
Moholy-Nagy y Schwitters. Diseno tapas para la
revista norteamericana Broom, editada por Harold
Loeb y Matthew Josephson, y para Zoo, letters not
about love de Skhlovsky. Prepard ilustraciones y un
diseno de tapa para Six Tales with Easy Endings de
Ehrenburg. Y al finalizar el ano Maiakovsky pidio a
Lissitzky que disenara e ilustrara su libro For rea-
ding out loud, a imprimirse en Alemania y publi-
carse en Moscu en la **State Publishing House™".




reconocio la belleza de las maquinas.
Los futuristas buscaron nuevas formas
que los ayudaran a quebrar las limita-
ciones de las dos dimensiones y a ex-
presar el movimiento y la Revolucion” sin
tener que recurrir al uso de efectos
visuales ilusorios. La técnica propa-
gandistica que usaron, violenta e incen-
diaria, fue imitada mas adelante en toda
Europa: por los dadaistas en Francia,
Suiza y Alemania, por los constructivis-
tas en Rusia, y por De Stijl en Holanda,
entre otros
Los futuristas se oponian al‘arte

por el arte” y rechazaron la idea del
Juego con la forma y la indulgencia, sin
motivo aparente, en la innovacion tipo-
grafica. Demandaron de la tipografia que
la forma intensifique el contenido. En
1909 Marinetti escribio: "El libro sera la
expresion futurista de nuestra conciencia
futurista. Estoy en contra de lo que se
conoce como la armonia del setting
Cuando sea necesario, usaremos tres o
cuatro columnas por pagina y veinte
estilos diferentes de tipos. Representare-

mos percepciones de prisa en bastar-
dilla y expresaremos un ‘grito’ en bold
type... una nueva representacion
pictorica tipografica nacera en la pagina
impresa.”

La influencia del Futurismo se
extendio rapidamente hacia el Este. El
manifiesto “Figaro”, de Marinetti, fue
transmitido inmediatamente a Rusia, e
incluso hay informacion sobre una
posible visita de Marinetti a San
Petersburgo en 1910. Sin embargo, sélo
sabemos con certeza que dio conferen-
cias en Moscu y en San Petersburgo
a principios de 1914, cuando el movimien-
to futurista ya estaba firmemente
establecido en ese pais. Larionov, Gon-
charova y Malevich fueron los principales
pintores rusos futuristas

Las composiciones rayonistas de

Larfonov en Moscu y los trabajos del
ruso Wassily Kandinsky, fueron las pin-
turas mas abstractas de 1911y 1912,
Pero en 1913, Kasimir Malevich tomé
el ultimo e inevitable paso hacia la
abstraccion pura cuando exhibio

|
Alexander Rodchenko
Diseno para la tapa de Pro Eto,
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Lissitzky continud trabajando con el mismo
ritmo febril a lo largo de la mayor parte del ano
siguiente, pero en octubre contrajo una pulmonia, y
algunas semanas después le diagnosticaron su tu-
berculosis pulmonar. En febrero de 1924 fue a un
sanatorio en Orselina, cerca de Locamno, y desde
alli continuo trabajando con el numero especial de
Merz que Schwitters le habia pedido que editase.
Tambien comenzo a preparar unos disenos para una
serie de publicidades para Pelikan. En Suiza, rea-
1izO una serie de experimentos fotograficos, y du-
rante el verano comenzo a trabajar con Hans Harp
en The isms of Art que el editor Eugen Reutsch habia
aceptado para su publicacion.

Al llegar el invierno, sin embargo, estaba nue-
vamente muy enfermo y acosado por dificultades
economicas. En febrero recibio la noticia de que su
hermana se habia suicidado. Decidio volver a casa.
Permanecio en Rusia hasta que, en junio de 1926,
retorné a Alemania para disenar una galeria de
exhibiciones que formaria parte de la Exhibicion
Internacional en Dresden. Luego fue a quedarse con
Mart Stam en Holanda. Durante esta visitaa Alema-
nia, Lissitzky le propuso matrimonio a Sophie, la
viuda alemana de Paul Kuppers, y a comienzos de
1927 se reunieron en Moscu, donde se casaron el 27
de enero. Mientras estaba sumergido en la tarea de
solucionar los problemas del diseno de la exhibi-
cion, le pidieron a Lissitzky que disenara la Exhibi-
cion de la Union Poligrafica en Moscu. Dado el
éxito de esta nueva labor, fue también nombrado
para controlar el diseno del gran Pabellon Soviético
en la Exhibicion de Prensa Internacional, Pressa,
en Colonia, en la primavera de 1928. Durante los
dos anos siguientes, diseno también tres exhibicio-
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nes soviéticas muy importantes en Alemania: en
Stuttgart, en Dresden y en Leipzig.

Durante los primeros anos de la década del
treinta, la salud de Lissitzky se deterioré rapida-
mente, y los periodos de actividad intensa se veian
interrumpidos frecuentemente por los ataques de su
enfermedad. Fallecio cerca de Mosct en diciembre
del ano 1941.

“‘Quadrat”, un dibujo a lapiz que en sus
propias palabras no era “nada mas
ni nada menos que un cuadrado negro
sobre un fondo blanco”. Esta primera
pintura suprematista fue sequida por una
segunda, llamada "“Circle”, y luego tam-
bién por otro dibujo a lapiz que consistia
en dos cuadrados y una serie de com-
posiciones geometricas simples.
Malevich describid al Suprematismo
como “la supremacia del sentimiento
puro o la percepcion de las artes
pictoricas”. Sobre su primera pintura
suprematista escribio: “no fue un
cuadrado vacio lo que exhibi, sino la
experiencia de la no-objetividad”.
Durante las dos décadas siguientes,
el Suprematismo proporciono la base
para gran parte de la pintura abstracta
geométrica en Europa y, a través del
trabajo de Lissitzky, Rodchenko y
Moholy-Nagy durante los primeros anos
de la década de los veinte, las ideas
de Malevich y del constructivista Viadimir
Tetlin influyeron en gran medida en el
desarrollo de la tipografia y el diseno
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Tapa y pagina del cuento
suprematista “Dos Cuadrados”,
Vitebsk, 1920.
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1921
1920
1918
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1917
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THE ISMS OF ART 1922
1921
1920
1919
1918
1917
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1514

AND HANS ARP
i

EUGEN RENTSCH VERLAG
ERLENBACH.ZURICH, MUNGHEN UND LEIPZIG
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Tapa de “The Isms of Art", 1925.

El espiritu grdfico adquirido por
el sans-serif de peso medio, la
division matemdtica de los espa-
cios, los espacios blancos y

los filetes gruesos (que separan
los textos en Aleman, Francés e
Inglés) establecieron un standard
tipogrdfico para el movimiento
maoderno.



grafico modernos. Los futuristas creian
que la violencia era buena en si mismay
que la guerra tenia un valor higiénico
de depuracion. Pero en oposicion a esto,
nacio en Zurich, en 1916, un nuevo
movimiento llamado Dada, que estaba
desilusionado con la guerra y asqueado
con la matanza de millones de hombres
en los campos de batalla de Europa

Los pioneros de este movimiento fueron
Hans Arp, Hugo Ball y Tristan Tzara. Los
dadaistas, en rebelion contra la estupi-
dez y el deterioro que llevaron a la
Primera Guerra Mundial, afirmaron la
supremacia del hombre y el valor del
arte. En las palabras de Arp, buscaron
‘el equilibrio entre el paraiso y el in-
fierno”. Los dadaistas hicieron una
parodia de los valores de una sociedad
en bancarrota, y usaron las armas

del ridiculo y del desconcierto para de-
mostrar lo absurdo de los valores
establecidos. Para comentar ironica-
mente sobre las locuras de este mundo,
los dadaistas utilizaron la técnica cubista
del collage; pero Kurt Schwitters llego

mas a fondo en el cesto de basura que
los cubistas, (especialmente en sus pin-
turas de “Merz" compuestas de
desecho).

Las pinturas Merz de Schwitters, la
primera de las cuales produjo en 1919, y
los trabajos de Hock y de Hausmann,
fantasias en las cuales la realidad y lo
absurdo estaban yuxtapuestos, indicaron
las potencialidades del fotomontaje (una
tecnica que seria utilizada mas adelante
con gran impacto en la propaganda
politica por Rodchenko en Rusia y por
Heartfield en Alemania, y en publicidad
por Schuitema y Zwart en Holanda)

El Surrealismo, que derivando del movi-
miento Dada emergio en Paris en 1924,

tambien hizo uso extensivo de la tecnica
del collage.

Alvin Landgon Coburn fue uno de
los primeros fotégrafos en reconocer la
importancia del Cubismo para la
fotografia, y en 1913 exhibié en Londres
una serie de vistas a vuelo de pajaro de
Nueva York en las cuales la perspectiva
distorsionada reducia las calles y los

Piet Zwart
Publicidad para NKF, 1926.
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edificios a un diseno abstracto. Cuatro
anos despues, quiso probar que la
camara si podia ser abstracta, y con la
ayuda de tres espejos sujetados a un
triangulo, produjo una serie de fotografias
no-objetivas que llamé "Vortographs”. Al
ano siguiente, en 1918, un miembro del
grupo Dada en Zurich, Christian Schad,
produjo cierto numero de abstracciones
fotograficas sin el uso de una camara
Estos "Schadographs”, que se asemejan
a los collages de los cubistas y de Kurt
Schwitters, fueron creados apoyando
objetos chatos y papeles recortados
directamente sobre papel sensitivo a la
luz. Pero en el aio 1921, el dadaista
norteamericano Man Ray desarrollo la
tecnica considerablemente con el uso de
objetos tridimensionales y de sombras
proyectadas en sus “Rayograms’

-Moholy-Nagy, que rapidamente pudo

apreciar el significado de la nueva
tecnica y comenzo a explorar sus posi-
bilidades, fo describié como “el medio
desmaterializado necesario para la nueva
vision”'

El (Lazar Markovitch) Lissitzky,
1890-1941

Estudio preliminar para la primera
tapa de “Veshch/Gegenstand/
Obijet", 1921-1922

ab
LISPITZXY
£ 1919-23

Tapa de panfleto para la exhibicion
*  de Lissitzky en la Galeria Nieren-
dorf, Berlin, 1923




En 1917, algunos meses despues del
lanzamiento del movimiento Dada, Theo
van Doesburg fundd en Leiden, Holanda
uno de los grupos de arisias de mas
influencia en este siglo lamado De Stijl
Inciuyo entre los primeros miembros
a los pintores Mondnian, Huszar y van
der Leck, al escultor Vantongerioo, al

scritor Kok y a los arguitectos Oud y
Maondrian y van Doesburg eran los
jpales leoncos ae upa, y ellos
amaron que la armonia entre la pin
tura, la arquitectura y el diserio, s6io
lograrse si se adoptaba un e
tricamente puro e impersonal
base del trabajo de De Stijl era el
rectanguio y el uso del negro, ef blanco,

~olores pri IS (OO,
El trabajo y las lfff’d‘ﬁ de

e, bajo la direccion de van
nbre de excepc

(El Lissirzky)

Publicidad para Pelikan (papel car-
bénico), 1924,

La letra escrita a mdquina, la
firma del productor v las letras
estampadas se combinan con el
ensolvimiente de planos y crean
unG imagen que es represen-

tativa del producto.
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versatihdad y un activo y voluble propa-
gandista, la influencia de De Stijl se
extendio rapidamente a traves de
Europa

El Futunismo, Dada, De Stijl, el
Suprematismo y el Construclivismo
fueron movimientos que, a pes
ofiginarse en dishnlos paises ¢
tivas muy diferentes y
conflicto los unos con los otros,
tribuyeron de una u ofra manera a la for
cion de pografia moderna y a la
fusion dle la palabra con la imagen

Las principales corrientes del movi-

f oderno convergieron en la
Alemarva socialdemocrata de 1
volcaron aome en’ E Hf_‘ -,r el Oe

la gnmw,! queru mundial
N rusa, Alemarnia se convi h‘ oen
niro intelectual en Europa
Entre los numerosos intelecluales
jovenes rusos que llegaron a Berlin
lurante aquel liempo, se encontraba
Lissitzky, que habia esludiado ingenieria
en Darmstadt antes de la guerra. Tam

bien estaban alli Atman, Archipenko,
Ehrenburg, Gabo, Maiakovosky Faster
nak y Antoine Pevsner, El hungaro
Moholy-Nagy habia llegado reciente
mente de Viena, y el lider de De St
Doesburg, ara un frecuente visitante
Lissitzky tenia entonces treinta anos de

van

edad. Durante los dos afos previos,

en Vitebsk, habia progucido sus
primeras pinluras no-obyelivas que fama
“Prouns”, y algunos diserios para afiches
y tapas de hbros incorporando lefras

dib

Jas.Pero en Berlin, dado los més
-ados centros de imprenta que
ontraban a su disposicion, dedico

seer
mucho de su liempo a la tipografia
Entre los anos 1921 y 1924, cuando la

tuberculosis lo llevo a internarse en un
sanatorio, Lissitzky se convirlio en uno
5 principales hombres a traves del
~ual las ideas de los consiructivistas

y de los suprematistas penetraron en
Europa occidental. Eslo se debio a su
eneargia, que nunca decaia, a su en
tusiasmo confagioso y a su enorme

capacidad para producir diseros tipogra-

icos, pinturas y expe
: itzky viajaba incesantemente y
estaba en contacto con todas las
principales personalidades del m

to moderno en Alemania

da, Francia y Polonia. E
revista constructivista "Veshch
liya Ehrenburg. Colabo
Schwitters en el periddico dada
que fue publicado en Hanover, y
contribuyd a ia revista danesa
editada por Theo van Doesburg. La
influencia de Lissitzky acelero el ritmo a
traves del cual los editores y los publi-
cistas adopilaba |'O& ”UC'JOS conceplos
e" diserio v.;' =0, 3

Hos fotogra-

0 Kurt
‘Merz

d(].rriman_res enel m?sarrr;ﬂn del dis
moderno. “Para leer en voz alta”, de
Marakovsky. que fue disenado por Lissit-
Zky alrededor de 5 de 1922
excelente eemplo de su er,
tivo y creativo corn resp
de hibros, y es tambien un mto er
historia de la ipogralia del siglo veinte

AA

=
Afiche, “Beat the Whites with the
Red Wedge”, 1919,

L]
Papeleria de El Lissitzky, original
en rojo y blanco.
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Afiche promocional. |
La palabra “English” y pequenas
mayidsculas estan impresas en
rojo.

Derecha

Tarjetas para la casa de fotocom-
posicidn “Royal Composing
Room", anunciando los dias
festivos del afio.

+Cual es la funcion de un disefador grifico?

El disenador grifico tiene varias funciones.
Es en realidad un director, quien dirige la grifica en
areas como publicidad, packaging, senalizacion, ar-
quitectura, editorial, etc. (El término disenador gri-
fico es relativamente nuevo en las artes grificas y / o
comerciales). El disenador no necesariamente debe
especializarse en una de las denominadas dreas de
disefio grifico, aunque hay gente que si prefiere
hacerlo. Pero en verdad, €l es quien concibe el diseno
como un todo, y no como algo parcial.

JPor qué es importante la tipografia para un
disenador grifico?

Si bien para un arquitecto la tipografia puede
ser el toque final, para un disenador grifico es parte
esencial del diseno mismo. Es no sélo comunica-
cion, sino, ademas, en muchos casos la tipografia se
convierte en la arquitectura del disenador grifico.

Para la mayoria de los disenadores la tipografia
siempre ha sido una expresion artistica dificil de
aplicar. Por lo general, no se le ha dado el valor que
merece, y deberia considerarse como un arte en si
misma. Requiere un estudio detallado, pues en rea-
lidad la tipografia no es mas que una abstraccion. La
tipografia cumple dos funciones; por un lado comu-
nicar (simple y legible), y por otro crear una perso-
nalidad acorde al tema y / o contenido que intenta
expresar.

2 Varia el enfoque tipogrifico en distintas dreas
del diseno grifico?

El uso de la tipografia varia de producto a pro-
ducto, de area a drea, y de personalidad a personali-
dad (tipogrifica).

Por la naturaleza de su terminologia, los distin-
tos tipos (en inglés type-faces) son distintos tipos de
cara. Si podemos relacionar esos diversos tipos de
cara y las distintas personalidades tipogrificas con
las variadas formas de ser y rostros en una persona,
es evidente que dichos rostros pueden cambiar. Una
misma cara puede mostrar distintos estados de
animo, y si el disenador es perceptivo, sabri elegir
la tipografia adecuada para recrear una personalidad
determinada.

+A qué se considera un buen tipo (type-face)?
Yo siempre consideré que elegir un buen tipo
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en si mismo no es suficiente. Algunos de mis cole-
gas opinan que cualquier tipo es bueno, siempre y
cuando sea aplicado al producto adecuado. He visto
ciertos tipos que a pesar de no estar bien resueltos
estéticamente, al ser aplicados en circunstancias
inusuales, han probado ser la eleccion correcta para
un determinado producto.

De todas formas, juzgar a un cierto tipo por
separado no es suficiente; se debe tomar en cuenta el
contexto y la manera en la cual es usado. Los
caracteres individuales, signos de puntuacion, mar-
cas, etc. son simbolos abstractos que intentan co-
municar. Cuando un pintor utiliza forma, color,
materiales sobre el canvas, no podemos decir que el
rojo, verde o azul son colores bellos o feos en si. En
cambio, se los debe juzgar de acuerdo a la forma en
que se wsan, al material al cual se aplican y al
mensaje que intentan comunicar.



;Qué debemos considerar «al disefiar un tipo
(type-face)? )

Uno de los tipos que he disenado fue para los
automoviles Volvo. Todos conocen la tradicion del
Volvo por su publicidad y su diseno industrial. Es
una marca que no compite con nadie; tiene su propia
personalidad, su propia estructura y su propia iden-
tidad. La tipografia debe mimetizar esas cualida-
des. Luego de un detallado anilisis del producto,
comprendi que hay un control muy preciso en la
manufacturacion del coche. El auto es muy seguro,
y se sacrifica probablemente parte de la nueva
**moda arquitecténica’” del interior del coche para
darle un uso mas funcional.

Cuando una tipografia se relaciona con un pro-
ducto, se deben considerar todas las cualidades de
tal producto. La tipografia tiene que ser creible, al
ser una extension del producto. Tomando todo esto
en consideracion, empiezo a crear formas, figuras y
caracteres que se convierten en el pictograma de las
cualidades de ese producto. En este caso particular,
disené dos tipos para Volvo. Uno para la flota
standard de autos, y otro para la serie GLE 760 que
es mas contemporanea. En ambos casos se man-
tiene el mismo nivel de tradicion, elegancia y creen-
cia en el diseno. A todos los tipos los denomino por
¢l disenador y por el producto; en este caso, la
tipografia se llama Solomon Volvo 2.

.Como se encara el diseno de un cierto tipo
(type-face)?

Lo primero que uno debe preguntarse es el
proposito y uso del tipo que se intenta desarrollar, y
cual seria su deseada personalidad tipografica. Enel
caso que un tipo se desarrolle para un determinado
producto, es necesario investigar y establecer cui-
les son las caracteristicas y personalidad de ese
producto. Es necesario crear, a través de las image-
nes de linea, forma y masa, caracteres que se identi-
fiquen y relacionen con el producto. Ademas, debe-
mos considerar si queremos referimos a un cierto
periodo o estilo tipogrifico. Por ejemplo, si fuera
contemporineo, pensaria en formas simples, o ele-
mentos de nuestro entorno cotidiano gue se relacio-
nen con los espacios y las formas de los caracteres
tipograficos en proceso de diseno. Si nos referimos
a algo clasico, tomar elementos del buen clasicismo
tipogrifico ayudaria en el desarrollo de la tipografia
relacionada al producto final.

Si usted fuera una tipografia, ;cual seria?

De la misma manera que interpreté mi propia
imagen corporativa, la tipografia con la cual me
identifico ahora no es la misma de hace diez o
quince anos atras. Actualmente soy ‘‘Solomon™
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(Futura Light) y **Martin’’ (Futura Bold), pues me
gusta su sencillez, cuan directa es, y su efecto casi
subliminal que no grita para decir que soy un dise-
niador, sino calladamente se relacionan dos image-
nes muy simples.

;Qué piensa de los arquitectos que hacen diseno
grifico?

Basicamente, el procedimiento para entender
arquitectura y disefio grafico esta sujeto a los mis-
mos principios, elementos y cualidades del diseno.
Yo siempre opiné que laarquitectura es mas intelec-

-

Imagen corporativa en la parte
superior de papeleria.

Abajo

Bosquejos prefiminares y tarjeta
promocional para el “Royal Com-
posing Room".
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Izquierda

Afiche promocional para la
tipografia “Gritfo”

Abajo

Diseno de la tipografia para la
imagen publicitaria de los ciga-
mrillos “More”.

Dare 1o be More

M O N

Martin
Solomon, Co.
02

Broodway
Mew York
NY 10010
212254 1177

Martin Solomon nacio en Nueva York y estudic artes de la comunicacicn en New York State
University v Pratt Institute, Fue director de arte de las agencias de publicidad William Douglas
Me Adams, Doyle Dane Berbach, BBDO, y Doherty Clifford Steers and Schenfield. Comenzo’ su
propio estudio de diseio en 960, y al poco tiempo se asocid a la empresa de fotocomposicicn
Roval Composing Room, de la cual es el actual director de disevio.

Solomon es miembro del Art Directors Club y Tipe Directors Club de Nueva York, Su trabajo
fise premiado por diversas asociaciones de directores de arte en distintas latitudes.

Actuals . Martin Sol ensena nif fia v diseno grifico en Parsons School of Design v
en el Fashion Institute of Technology. Su iltimo libro, The Art of Typography, fue publicado por
Whatson Guptill en Junio de 1986

wal que el disefio bidimensional o grifico en gene-
ral porque toma en cuenta no solamente lo exterior
sino, ademas, lo interior. El producto entero es una
escultura que tiene corazén propio, La mayoria de
los disenadores grificos trabajan con superficies
bidimensionales. Los principios en arquitectura y
diseno grifico son esencialmente los mismos. La
diferencia se marca en los elementos necesarios
para materializar el producto final. De todas mane-
ras, todas las artes se parecen en el sentido que
deben seguir los mismos procedimientos bésicos
para entenderlas. El diseno grifico no escapa, sin
duda, a esta regla.

¢ Cuill es la tendencia del diseno grafico actual?

Luego de haber sido jurado del Show de Direc-
tores de Arte de Nueva York, creo que los anos "80
no han creado ningiin argumento o estilo solido, o
grifico, como ha suce-
dido en otras décadas. Creo que lo que hemos hecho
es tomar y modificar lo producido cincuenta o se-
senta anos atras. Por ejemplo, el aio pasado usamos
los formatos de Avant Garde o los constructivistas
que interpretamos como nuevas modas, y algunos
llegaron a llamarlos Memphis en diseno. Sin em-
bargo, ver disefio es como escuchar misica. Siem-
pre tiene innovaciones, cosas que cambian. Algu-
nas veces duran mas, otras menos, pero lo que
parece quedar siempre son las interpretaciones del
verdadero clasicismo. No creo que dejemos de es-
cuchar la Quinta Sinfonia de Beethoven. Ciertas
plataformas musicales establecen su clasicismo en
forma futura también. Considero que Futura es una
forma moderna en tipografia que ha establecido su
clasicismo en los tiltimos sesenta anos.

Lo que trato de inculcar en mis alumnos es no
dejarse influenciar por estilos o tendencias que hay
actualmente en las revistas. Alumnos que tienen
estilos definidos imitando tendencias actuales, se
encontraran con sus trabajos pasados de moda en
un par de anos. Por ese motivo pienso que siem-
pre debe existir una relacion con lo tradicional o
clasico.

independencia en el di

+Qué consejo le daria a un estudiante que co-
mienza a estudiar diseno grifico?

Como profesor, les recomendaria que lo estu-
dien como cualquier otra forma de arte. Siempre
consideré al diseno grafico como una forma de arte
u oficio bastante dificil por cierto, ya que debe
trabajar con abstracciones, opuestas a otras formas
de arte mas realistas o representativas como pintura,
ilustracion o fotografia.

Le recomendaria al estudiante que se interese
en el conocimiento basico de los materiales, la
tecnologia, los métodos de produccin, y las distin-
tas areas de aplicacion como publicaci afi-
ches, publicidad, packaging, etc. Pero lo que real-
mente les recomendaria es aprender a percibir vi-
sualmente y exponerse independientemente a lo que
sucede a su alrededor, fuera de la facultad. Reco-

29

miendo que miren su entorno, arquitectura, edifi-
cios, estudien pinturas en museos, las distintas cul-
turas y sus enfoques en disefo. Cuanto uno mais
sepa, mejor sera para llegar a un diseno final. Uno
nunca sabe cuando habra que recurrir a esa imagen
archivada en la memoria.
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1 . lLa foto original, sin retocar. de los actores de "Miami Vice" tomada
por Deborah Feingold, vista a través del monitor de la computadora "Scitex”
El potencial gue
ofrece ésta tcecno-—
logia es asombro-

2 . Un primer plano de la imagen sin alteraciones a través de un zoom. Los

ejes de coordenadas son un sistema de "cursor localizador", que se mantiene
ausente mientras el operador trabaja. Pero tiene la variable de superposi-

cion sobre la imagen e imprimir en cualquier color deseado.
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3. Un detalle agrandado por el zoom donde el operador decidid retocar

El circulo pequeno indica el area de "lectura”. El cruce de los ejes indica
el Area en la cual el operador transmite esa misma informacién. Al mover

&) cursor vy el clirculo, ¥ variando el tamafo de la "pincelada”. el opera-
dor puede remover o apliecar distintos colores y texturas en cualquier par-

te de la imagen.
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< . La mizma seccifin mostrada anteriormente. después de completado el re-
toque. Esta imagen es en realidad un detalle del trabajo completo, a dife-
rencia de una continuacidn de retoque. Notese la desaparicién de la tira,
en cuyo lugar se ha completado la imagen con el mismo tono de la camisa.
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Y5 . Tapa impresa de la revista "Rolling Stone”, sin traze alguno de la
pre-existente tira en la primera imagen.

ma gue desee. eld— S
minar partes de IMﬂ“J
la imagen. Y agrar— . ‘
dar pegquernios de-— ﬁ@j
talles para reto-— —

gques Jdelicado=s. L







Los ejemplos de esta ngta
pertenecen al disefiador
Herb Lubalin :

Retdricay
Comunicacion
Visual

M. Cecilia luvaro

Uno de los problemas relativos a los llamados
«lenguajes no verbales» consiste en verificar si
realmente el ambito de la retérica es pertinente al
quehacer de la comunicacion visual. Aparente-
mente, existe un subdesarrollo en el metalen-
guaje de las imagenes graficas. El mundo de la
comunicacion visual no constituye un ente auto-
nomo, cerrado e impermeable y, por eso mismo,
no porque un mensaje sea visual, lo son todos sus
codigos y no porque un codigo se adapte a los
mensajes visuales deja de aplicarse de otra ma-
nera. El campo de la retdrica visual no esta defini-
tivamente explorado, pero ya no se puede conti-
nuar con discusiones que oponen el lenguaje de
las palabras al lenguaje de las imagenes. El pro-
blema consiste en reubicar la imagen dentro de
las distintas clases de discursos.

La semiologia de la imagen esta muy ligada a
la de los términos linguisticos, en los casos en que
las figuras visuales colaboran en la estructura de
las lenguas y en los que las estructuras lingUisticas
(generalmente en calidad de anclajes) operan en
la imagen misma.

La retorica nace en Grecia como el arte de la
oratoria. Aristoteles la sistematizo y Cicerdn la
definia... «su oficio es decir de una manera aco-
modada para la persuasion; su fin, persuadir con
palabras...». Ella consiste en el arte de expresarse
bien, de educar la capacidad de convencer al
perceptor. Los primeros maestros de la Grecia
clasica fueron los sofistas, quienes hacian un uso
peyorativo de la retérica o de la «palabra fin-
gida». Utilizaban sentencias brillantes, mas que
posibles, apartandose del verdadero asunto, ha-
ciendo traslaciones de palabras de la misma ma-
nera que los pintores usarian los colores. No esca-
timaban recursos para vencer al adversario.

Hoy la retorica ha caido en el olvido, restrin-
gida practicamente a un sector de la ensefanza.
Sin embargo, el trabajo de clasificacion realizado
por la antigua retdrica parece todavia aprovecha-
ble, si bien se ocupa exclusivamente del lenguaje
verbal y no llega a describir los fenémenos visua-
les puros o mixtos (donde imagen y textos van
unidos), por lo que se hace necesaria una rees-
tructuracion a la luz de la semidtica.

Fue Tomas Maldonado quien, en 1956, du-
rante un seminario en Ulm, entré en el terreno
virgen de la moderna retérica; a partir de alli,
Jacques Durand (1965), Gii Gonsiepe (1965),
Roland Barthes (1970), Umberto Eco (1972) y
Abraham Moles (1976) también incursionaron
en este campo.
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El fin de la retérica es persuadir de algo que el
perceptor ignora o sobre lo cual debe reflexionar.
Tiene como fundamento la verdad pero emplea
como tactica la persuasion.

La retdrica practica presupone la existencia
del libre albedrio del perceptor, la posibilidad de
eleccion. Estas condiciones se dan normalmente
en mercados competitivos, con un amplio espec-
tro de relaciones entre productos y utilidades.

La codificacion del emisor revela la realidad a
través del lenguaje pero, al mismo tiempo, el
perceptor debe interpretar los planos velados de
la comunicacién. Un signo, una palabra, una ex-
presion, no tienen un significado absolutamente
acotado como en los diccionarios, sino que la
experiencia de la vida de un individuo, su circuns-
tancia, su entorno, hacen que los signos linguisti-
cos 0 visuales se potencien, varien, asuman un
contenido semantico que se podra desentranar
en su particularidad significativa y en el contexto
sociocultural.

La retérica de la comunicacion visual permite
manejar las técnicas de la persuasion en el campo
grafico; desde la perspectiva del disefo consiste
en una serie de herramientas que facilitan al co-
municador visual el encontrar aquel metalen-
guaje adecuado para definir el mensaje. La reto-
rica no es normativa sino que simplements
cuanto mas crece el grado de lucidez de un dise-
fador con respecto a lo que hace, mas puede
afirmarse su dominio sobre el signo grafico y mas
desarrolla su conciencia de la responsabilidad de
los signos.

La persuasion también actda en la informa-
cién pura. Para el disefiador, ésta existe séloen la
abstraccion; tan pronto comienza a darle forma
comienza el proceso de infiltracion retdrica. Un
horario, una tabla de logaritmos, una guia telefo-
nica, son ejemplos de piezas wcasi exclusiva-
mente» informativas, ya que en ellas la infiltra-
cidn retdrica es minima, pero no podria afirmarse
que es nula. El hombre es un ser biopsicosocio-
cultural, no recibe ni comunica nada en forma
totalmente objetiva, actia movido por el juego
constante de motivaciones y necesidades, por su
escala. de valores, su herencia cultural, etc. Se
relaciona con diversos grupos, de pertenencia
real o de referencia, que marcan sus conductas.
El individuo en la pura abstraccién no existe, la
informacién pura tampoco. Gii Gonsiepe afir-
maba que... «la comunicacion sin retdrica es una
utopia que concluye en el silencio total».

De lo expuesto se reconocen diferentes nive-
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les persuasivos gue van desde la publicidad mas
implicativa al campo de los isotipos facticos.

Las figuras retdricas

La retorica, en su sentido primitivo —argumentar
para persuadir— ha perdido vigencia, pero re-
surge desde una nueva perspectiva, la estilistica,
que tiene como fin potenciar al mensaje, abrirlo a
multiples significados y sugerencias. Hace preva-
lecer relaciones inesperadas entre los signos, el
uso selectivo de los mismos y el empleo de algu-
nos recursos de la lengua literaria (metaforas,
animizaciones, metonimias, sinécdogues, etc.).
Estos recursos reciben el nombre de «figuras re-
toricas» y en ellas se enfrentan dos niveles del
lenguaje, el propio y el figurado; la figura es la
que posibilita el transito de uno a otro. Lo que se
comunica a través de una figura podria haberse
dicho sin ella, de modo més simple y més directo,
aunque no siempre tan eficiente, En sintesis, la
figura constituye una alteracion del uso normal
del lenguaje, tiene el propdsito de hacer mas
efectiva la comunicacion.

La catalogacién taxondmica de los recursos
retdricos no tiene sentido para nuestro quehacer
si se recurre a la nomenclatura y sistematizacion
provenientes del latin o del griego. Es aqui donde
se acudio al auxilio de la semiotica, ya que su
terminologia facilita el ordenamiento de fendme-
nos retoricos visuales puros o mixtos.

Cada signo tiene dos aspectos, su forma y su
significado; a partir de aqui se llega a dos tipos de
figuras retéricas, ya que cada figura puede ope-
rar por medio de la forma del signo o por medio
de los significados. Si se toma en consideracion la
forma, se estd manejando la dimension sintac-
tica; si se atiende a los significados, se maneja la
dimension semantica. De todas maneras, en am-
bos casos siempre existe comunién entre formas
y significados, ya que las estructuras siempre in-
ducen una significacién. Estructuras vacias de
contenidos no comunican. Forma y significado
entran en permanente juego interactivo y en el
caso de las figuras se da una constante jerarqui-
zacion de uno sobre otro. El ser psiquico se enri-
quece con este doble mensaje ya que tiene capa-
cidad para esta doble decodificacion. De todas
maneras, en muchas oportunidades el texto ac-
tia como refuerzo de la imagen acotando el
espectro de posibles significados, es decir, redu-
ciendo la polisemia de la imagen. Operativa-
mente, dividimos las figuras retoricas en dos ti-
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pos, desde la perspectiva de la comunicacién
visual. Ellos son:

1. Figuras sintacticas

Las figuras sintacticas se basan en la simple mos-
tracion. El nivel significativo se acaba en lo que se
presenta. Tienen por objeto el significado pero
apelan al sujeto por medio de las leyes sintacticas
de la composicidn. La sintaxis verbal esta consti-
tuida por las leyes generales para el ordena-
miento y disposicion de las palabras como unida-
des articuladas. De acuerdo con ello, la sintaxis
visual son las leyes que regulan el ordenamientoy
la disposicion de los elementos de la composicion
visual. No son absolutas, se tienen en cuenta,
sobre todo, las leyes morfoldgicas y perceptivas.
Buscan el valor semantico a través de la sintaxis
formal. Operan a través de diversas maneras de
ordenar los signos con fines semanticos particu-
lares. Hacen referencia a lo denotativo (primera
significacion). La denotacion es la relacion por
medio de la cual cada concepto o significado se
refiere a un referente o a una cosa. Todo signo
posee un significado referencial o denotativo ca-
racterizado por su invariabilidad y estabilidad.

Dentro de este grupo individualizamos las fi-
guras transpositivas, privativas, repetitivas, acen-
tuativas y los tipogramas.

2. Figuras Semanticas

Las figuras semanticas tienen por objeto el signi-
ficado. Apelan al valor que la cosa remite pero
van mucho mas alla de la simple mostracion, del
valor real de la imagen. Tiene valor principal el
significado a partir de un referente. Se piensa en
un contenido a partir del cual se pretende llegar
al sujeto perceptor. Comprometen mas directa-
mente al destinatario, crean actitudes, promue-
ven respuestas, sentimientos y emociones.
Hacen referencia a lo connotativo (segunda
significacion). La connotacion se dirige a la cuali-
dad del referente, a las distintas notas particula-
res, propias de cada uno. No hay comunicacion ni
connotacion sin referente, ya que la connotacion
brota de las consideraciones acerca del referente.
Tiene como objetivo transformarlo en un valor,
creando una actitud favorable en el perceptor. En
el lenguaje humano (visual o verbal) los signos,
ademas de denotar un objeto, un hecho o una
idea, se cargan frecuentemente de valores que se
anaden al propio significado. A este plus signifi-
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cativo se lo llama connotacién. Los valores que la
connotacion agrega al significado de los signos
pueden ser personales o socializados. El uso hace
que ciertos signos se asocien a ciertos grupos,
ambientes, estilos, que evocan suscitando reac-
ciones predeterminadas.

La connotacién varia de acuerdo con los dis-
tintos hombres y con las diferentes culturas. Asi
como el significado denotativo depende de la
relacion signo-referente, el significado connota-
tivo depende de la relacién signo-usuario.

Dentro de este grupo individualizamos las
figuras contrarias, comparativas, secuenciales,
sustitutivas y los gags tipograficos.

Estas dos dimensiones, denotacién y conno-
tacién marchan juntas. Si bien no existen proble-
mas cuando las connotaciones son culturales,
hay conflictos cuando se trata de valoraciones
personales, de ahi la necesidad de un minimo de
nivel denotativo para que la comunicacion inter-
personal sea factible. La denotacién sostiene a la
connotacidn, el significado desborda al signifi-
cante, el sentido derivado es mas amplio, gene-
roso y enfatico que el sentido estricto. La denota-
cion, a través de las figuras sintacticas, crea un
conocimiento acerca del referente. La connota-
cion, a través de las figuras semanticas, crea una
actitud, genera respuestas, es la sede del objetivo
psicoldgico.

Hay que tener en claro que, en definitiva, lo
importante en el proceso de la configuracion de
mensajes visuales es el sentido, el contenido.
Una vez que se ha determinado qué decir, recién
se estructurard cémo decirlo, y entonces, las
figuras sintacticas o semanticas son simples me-
dios de expresion del contenido, herramientas
de la comunicacion. [y




Una vision
de Cassandre

Entrevista a Juan Andralis
por Maria Teresa Bruno

Juan Andrals. Desertor de Bellas
Artes, se forma en e taller de Battle
Planas (1947/50). Se instala en Paris
(1951/64). Decipulo de

5roun Wou-Koung. Via Frutger
ingresa al estudio de Cassandre
(1957/60) Trabag en «Cahwers du
Miusbe de Poches y « SNIPs. A fines del
‘6 retorna a Buenos Ases. Trabags en
«l Departamento de Disefo Grafico
del Instituto D Tella (1965/67). Desge
entonces hasta la fecha actua en o
ofioo grafico al frente de sy imprenta
antesanal aEl Arehubeazos

Logotipo, aproximadamente

1960

Tipografia «Bifurs, 1929

-¢ Como fue su vinculacién con Cassandre?

-Mi vinculacion con Cassandre se produjo de
una manera muy casual. Estaba en la fundicion
de caracteres tipograficos Deberny & Peignot,
visitando a Rémy Peignot, de quien yo era
amigo...

-/Rémy Peignot era el responsable de la
fundicién?

—No, él trabajaba alli; el titular era su padre,
Charles Peignot. Rémy Peignot era grafico, di-
send una tipografia de fantasia llamada Cristal. El
hecho es que un dia de 1957 estaba yo en la
fundicién, en la oficina de Rémy, y Frutiger entr6
alli a buscar algo. Me pregunté a boca de jarro:
¢No le gustaria trabajar con Cassandre? Pensé
que era una broma, porque ni siquiera le habia
dicho que buscaba trabajo, fue una corazonada
de Frutiger; me causo mucha gracia y le respondi
riendo: i...pero Cassandre estd muerto! Esto le
caus6 mas gracia todavia y me dijo: No, Cassan-
dre esta vivo, en este momento esta en mi despa-
cho, ;quiere comprobarlo?

—¢Qué sabia de Cassandre?
—Yo conocia el nombre de Cassandre por sus

afiches de los anos ‘20. En Paris todavia estaba el
«Dubo-Dubon-Dubonnet». En el subte, en las
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paredes de los tuneles, podia verse en linea la
secuencia de los tres hombrecitos, con un recurso
de pintada tipo «pochoir» a un sélo color, en
rojo. Esto, de entrada, me parecié sensacional,
porque uno lo veia por la ventanilla a la velocidad
que iba el subte. Producia un efecto cinemato-
grafico, pero en lugar de moverse la imagen en la
pantalla, el que se movia era el espectador. Por
las revistas conocia otros afiches suyos, como el
estupendo «Etoile du Nord» y el del diario «L’In-
transigeants.

—¢Usted ya estaba trabajando en grafica?

—Yo recién me iniciaba. Me atraia mucho la
tipografia, pero en ese momento estaba vincu-
lado al mundo de la plastica. Frutiger habia visto
algunos dibujos mios, también tapas de discos
que ocasionalmente habia disefado.

—¢Adrian Frutiger trabajaba en ese momento
para la fundicion Deberny & Peignot?

—Si, habia venido contratado desde Suiza para
preparar la serie del Univers. También estaba tra-
bajando con los ingenieros que disenaron la Lu-
mitype, que fue la primera maquina de fabrica-
cion francesa para fotocomposicion. Recuerdo
que decia que en veinte anos, «au plus tard», iba
a desaparecer el plomo como medio de impre-
sion. Yo lo conocia a Frutiger porgue asistia a
unas clases que dictaba sobre tipografia, ademas
colaboraba en el equipo que, dentro de la fundi-
cion, pasaba el dibujo de las letras para el Univers.
El Univers fue pensado —con sus 21 variantes,
entre redondas, bastardillas, negras, seminegras,
blancas, extrablancas...— con el fin de dotar a la
Lumitype de una lineal de amplio espectro, como
se dice en el lenguaje médico para ponderar las
ventajas de un antibiético.

—iEntonces usted conocié a Cassandre en
19572

—S5i, fue el afio de la Feria de Paris. Cuando yo
ingresé al estudio, Cassandre estaba dando tér-
mino al afiche: «Foire de Paris». En la fundicién
me habia pedido que le mostrara mis trabajos,
pero en ese momento no tenia ninguno. Dias
después, cuando vio mis dibujos, me dijo: Ya veo,
usted sin duda admira la obra de Picasso. Bueno,
entonces empece a trabajar con él, lo poco que sé
lo aprendi alli. Trabajar en su estudio fue fantas-
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tico, porque aprendi eso que me atraia mucho, el
tema de la tipografia. Ademas, la biblioteca de
Cassandre era muy completa en el rubro y estaba
a nuestra entera disposicion. Entonces me que-
daba tarde, hasta la noche y en dos meses me
puse practicamente al dia en cuanto al material
bibliografico.

—¢Habia otras personas en el estudio?

—Estaba Sylvie Joubert, la mas antigua y la que se
ocupaba de lidiar con los de la EMI. También
estaban Claude Louis y un aleman, Wolf Vostell.
Con el tiempo Vostell se paso al «happening»;
vino a la Argentina hace unos anos invitado por
Jorge Glusberg.

¢sQué trabajos se hicieron mientras usted es-
taba en el estudio?

—En ese momento Cassandre estaba dedicado al
diseno de la «Graphika», un tipo para maquina
de escribir encargado por la Olivetti. Ademas,
tenia un contrato con EMI International, que
agrupaba a cuatro marcas discograficas: Pathé-
Marconi, Columbia, La Voix de Son Maitre y una
pequena coleccién de prestigio, Angel Records.
También se hizo el trabajo de marca para el mo-
disto Yves Saint Laurent, y una agenda de bolsillo
para Christian Dior.

—¢ Ustedes tenian posibilidades de proyectar?...

—35i, claro. Solo éramos pasadores en el caso del
trabajo para Yves Saint Laurent. El hizo un calco
muy libre, un dibujo muy suelto, a mano alzada.
A mi me tocd pasar ese boceto, hacer el original
del logotipo completo y del monograma. Estuve
casi un mes realizando originales.

I.
DS PI\S ILLISIBLE

—¢Cassandre cuidaba mucho los detalles?

—Totalmente. En el logotipo, cuando habia que
mover un espacio o subir un asta medio milime-
tro, habia que pasar a otro original. El marido de
Sylvie Joubert, Luc, era fotégrafo y nos ayudaba
mucho en esos menesteres. Por aquellos afios no
existian los medios de ahora. Luc fotografiaba el
original y lo reducia a un tamano pequeno, por
ejemplo, como el que se coloca en una etiqueta
de tela. De alli surgian nuevas modificaciones,
puesto que al reducir el formato cambian las
relaciones graficas de un disefio.

—¢El estudio se ocupaba también de controlar la
impresion de los trabajos?

—Efectivamente, teniamos dos imprentas arte-
sanales que Sylvie habia elegido, una de tipogra-
fia y otra de offset, a las que ibamos por turno
para cuidar que la impresién respondiera en un
todo al original que habiamos entregado. Es el
mejor modo de obtener un resultado dptimo.

—¢Por qué no son tan conocidos sus ultimos
trabajos como lo son sus afiches de las décadas
del 20y del 307

—Porque su etapa de afichista fue irrepetible,
coincidié con el empuje economico de la socie-
dad francesa del periodo de entre-querras y creo
que para él, como para muchos otros, el inicio de
la Sequnda Guerra marcé el fin de un ciclo. A mi
entender, lo que hace particularmente valiosa a
la obra afichistica de Cassandre es que esta refe-
rida a productos comerciales, y en eso difiere de
los afiches de Toulouse-Lautrec que eran, al igual
que los de Chéret o Mucha, promociones de
espectaculos artisticos.

Adolphe Jean Marie Mouron —conocido Maurme Morrand funda, en 1930, la
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nace de padres franceses, en Ucrania, el
24 de enero de 1901. Reside en Rusia y en
1915 se instala definitivamente en Paris.
Estudia en la Escuela de Bellas Artes, en
el taller libre de Lucien Simon y en la
Academia Julian.

Cassandre trabajan juntos hasta 1935.
Corr d
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a este p

célebres afiches «L'Atlantiques,
«Wagon Bars, «Dubo-Dubon-
Dubonets, «Normandies y «Nicolass. En
1937 se funde su primera tipografia de

Alrededor de 1921 comit a
afiches y a los 22 anos realiza «Au
Biacheron», su primera obra de estilo
sintético. Entre 1924 y 1927 trabaja para
Hachard & Cie. y posteriormente para la
Imprenta Danel y otros editores
extranjeros. Durante estos afos produce
gran cantidad de afiches, entr! los que se

Entre 1936 y 1939 trabaja en Estados
Unidos para Harper’s Bazaar y Container
Corporation of America. De regreso a
Paris se dedica a la pintura y al decorado
teatral. Hacia el fin de la guerra, retoma
su actividad en las artes gréficas y realiza
avrsns, tapas de revistas y discos,

destacan: «PiVolo, «L'l g : ip
«Etoile du Nord» y «Nord Expresss, y

. ¥ disena para Olivetti nuevos

hpos para maquinas de escribir. Traza los

disena dos alfabetos de uso pu.bh&tam caracteres de su ultima tipografia, la
«Bifurs y «Aciers, fundidos por 1y «C; fres, antes de morir el 17 de
& Peignot en 1929 y 1930. junio de 1968.

«Etoile du Nords, afiche
litogréfica, 1927

—A los 22 anos, Cassandre realiza el afiche «Au
Bacherons, que lo llevara a la fama. ¢ Utilizé en él
recursas mas libres que en los afiches que realiza-
ria posteriormente?

—Es mas libre, en efecto, pero ya se anuncia la
impronta, la garra de Cassandre, que aparece en
la construccion de esas diagonales imperiosas
que parten hacia un lado y hacia otro, en forma
de V, como un haz. Este afiche causé sensacion
cuando aparecio en las paredes de Paris y le valio
el gran premio en la Exposicién Internacional de
Artes Decorativas.

—¢5e puede hablar de cubismo a propdsito de
Cassandre?

—(Cassandre fue el primero en percibir la virtud
grafica del cubismo; su gran mérito, a mi juicio,
consistié en convertir la dinamica plastica del
cubismo en una dindmica grafica que renovd el
lenguaje del afiche. En esas obras adopta el
modo de construccion, el métado de analisis de
la imagen que aporta el cubismo. Efectivamente,
hay una suerte de geometrizacion, la utilizacién
de las rectas francas y las curvas hechas con
compas, que permiten darle una expresion «mo-
derna» al afiche, un aire no subjetivo. Cappiello y
Chéret actuaban como pintores frente al afiche,
mientras que Cassandre insistia en que la subjeti-

—
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wGraphika 81», caracteres
para mMaquinas de escribir
Olivetti, 1960.

vidad del afichista no debe intervenir para nada
en la obra; si tiene que intervenir el proceso
mental. La subjetividad, decia, el artista tiene que
volcarla en |a obra lirica, libre.

—£En su afiche «piVolo» incorpora la seccién du-
rea. ¢Podria decirse que es influencia del Quat-
trocento Italiano?

—No lo creo. Se apoyaba por cierto en la geo-
metria, sin ceder su libertad; en algan momento
todos incurrimos en la tentacion de usar el com-
pas y la regla para ordenar el plano con la pro-
porcion aurea. Utilizaba el trazado regular, un
modulo que conivenia a cada uno de los temas,
pero no forzaba la imagen para subordinarla 2
las exigencias del modulo.

—Digamos que resolvia su idea en forma libre y
empleaba la seccion aurea para controlar el
plana...

—Procedia sobre el tema a través de sus connota-
ciones y después buscaba ordenarlo geométrica-
mente, como puede verse en los modulos de cons-
truccion de «L'Intransigeant» y de «piViolos.

—En una etapa posterior incorpora la velocidad,
el espacio...

—Y su resultante, la perspectiva acelerada. Los
afiches de ferrocarril y los de navegacion transa-
tlantica me parecen soberbios. Me imagino el
impacto visual que deben haber provocado
cuando salieron. En Paris, puede decirse que el
arte sale a la calle, la gente se para a mirar los
afiches. Cuando se lanza una campana, la batalla
de las paredes sigue en los andenes de los subtes
y durante dias moviliza el comentario de todos.

—¢Usaba el collage?

—Muy excepcionalmente. Hay algin ejemplo,
como el proyecto del afiche «Newspaper» con la
mano de papel de periédico.
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SURVEY OF GRADES IN THE HARDWOOD PLYWOOD IN-
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THE SPINNING PROCES,

—En sus primeros afiches, s Cassandre dispone la
tipografia en una forma que podriamos definir
como menos rigida, mas libre?

—Confieso que a mi me encanta, porque tributa
de alguna manera a las modas expresivas de la
época, cuando coloca, por ejemplo, algunos tex-
tos recorriendo los margenes, como enmarcando
la obra. Era un recurso que se usaba mucho en lo
que podemos llamar la tipografia espontanea, el
disenio que se hace dentro de los talleres y que
refleja a su manera el gusto del momento.

—Sin embargo, privilegiaba la expresion del
texto en el afiche...

—Como lo reafirma en sus escritos, la tipografia
era el eje de la construccién. Partia de la palabra y
con su puesta en evidencia hacia convenir la ima-
gen a la estructura del texto, y no al revés. Hay
quienes logran aciertos de imagenes pero
cuando colocan la tipografia destrozan la obra,
porgue no saben que alrededor de la tipografia
tienen que ordenar el afiche. Cassandre lo com-
prendit desde el comienzo. Anteriormente a &,
los afichistas usaban el texto como un elemento
decorativo y ornamental, tenian la idea de la
imagen y luego buscaban cémo colocar la tipo-
grafia, que generalmente obedecia al mismo
trazo del dibujo. En los afiches de Cassandre, en
cambio, las letras no aparecen dibujadas como
en los trabajos de Cappiello, sino que hay un
criterio tipografico de construccion y una preocu-
pacion por la manera en que la palabra actia
dentro del afiche. Viéndolos uno puede inferir
que se dedicara tarde o temprano al disefo de
alfabetos. Como dato, podemos recordar que
realizé afiches puramente tipograficos, como el
de las Galerias Lafayette («)'achete tout aux Ga-
leries Lafayetten).

—Justamente, en 1927, incursiona en el diseno
de caracteres, cuando realiza los primeros estu-
dios de la «Bifurs.

—La Bifur es una tipografia para construir una
sola palabra, porque cuando se pone otra al lado,
ya comienzan los problemas y esto Cassandre ya
lo sefialaba en su momento. Fue creada para la
publicidad y con el fin confesado por Cassandre
de incorporar el gris a la dialéctica negro-blanco
del signo tipografico. Cuando yo estaba en el
estudio, la Bifur ya habia desaparecido del uso,
€ra como una instancia arqueoldgica, pero habia
frentes de negocios que 30 anos después conser-
vaban carteles en Bifur. Actualmente se lo ve en
los afiches del Teatro Nacional Popular.

—0O sea, ¢tuvo una especie de furor de moda?

—Claro, porque cubrié una necesidad decorativa
que estaba vinculada al Art Déco, a los anos "20.
Creo que es realmente una perla de esa época.

—Después, en 1930, se funde su sequnda tipo-
grafia, la «Acier Noir»...

—Fue una tipografia para titulares, de la familia
de las «antiguas», segun la clasificacion de Thi-
baudeau, quien denomina asi a las letras de palo
seco. Hizo dos variantes, la «Acero Negros y la
«Acero Griss. Pero no paso nada.

—De sus disefios de alfabetos, el que se man-
tiene vigente es el «Peignat».

—Si, a mi me sigue gustando mucho. La idea de
base surge de la observacién de las unciales y
carolingias. Los escribas solo empleaban la letra
mayuscula, pero la necesidad de escribir rapido
fue generando los rasqgos que paulatinamente se
convirtieron en las que hoy conocemos como
minudsculas. Cassandre intuyé que ahi habia una
veta tipografica y se atrevié a introducir en su
alfabeto aquellas letras que en los manuscritos de
la época modificaron sus rasgos. De este modo,
incorporo a la caja baja (minusculas), el trazado
originario, haciéndolas jugar como pequefias ca-

wAu Bacherons, afiche
litogréfico, 1923.




pitales, a la manera de la actual versalita. Hay que
decir que era un fanético de la letra mayuscula.

—£Es0 ya se nota en sus afiches. ..

—Es cierto, en su concepto la letra siempre habia
sido mayuscula, monumental, a traves del uso
histérico lapidario.

-A diferencia de los otros dos disenos, esta tipo-
grafia no fue pensada solo para la publicidad.

—En efecto, Cassandre apuntaba a convertir el
«Peignot» en una tipografia de labor. Pero, por
cierto, se torna dificil leer todo un libro com-
puesto en «Peignot». En cambio, se pueden
construir bellisimas paginas, siempre que los
cuerpos no bajen de 16 6 20 puntos.

—Cuando usted estaba en el estudio, ;Cassan-
dre trabajaba en la «Graphika»?

—Si, trabajaba en este alfabeto por encargo de
Olivetti, para lo cual viajaba a Italia todos los
meses. Las maquinas de escribir tienen, por razo-
nes de produccion, creo, el mismo espacio para
cada letra, siendo que hay, por lo menos, tres
anchos diferentes: eldelam, eldelaiyeldelao.
Cassandre, en su propuesta, restituyé los espa-
cios tipograficos de manera que un original es-
crito en esa maquina resulta mas facil de calcular
para su pasaje a la tipografia.

—Ademas, permite mejor ritmo en el color tipo-
grafico de la linea.

—S5i, claro. El estaba obsesionado por la compen-
sacion, la distancia ¢ptima entre los signos.
Cuando se escribe a maquina, si una palabra
tiene la letra i, ésta queda como flotando entre
las que tiene a su izquierda y derecha, porque su
compensacion difiere totalmente de otras letras,
como la m que queda apretada y asfixiada por las
que estan a sus costados. Esto da un color para la
linea que es molesto y aleatorio.

En visperas de la Segunda Guerra trabajo en
Estados Unidos; esta experiencia no le dejé bue-
nos recuerdos, ¢solia hacer comentarios?

—Por lo que contaba, su encuentro con Estados
Unidos fue poco menos que catastréfico. Ha-
blaba con mucha amargura de su estadia en el

«l Intransigeants
Camioneta de entregas,
1926. Afiche y esquemna de
construccion, 1925,

pais de los «barbaros blancos» que felizmente se
limité a dos inviernos seguidos. El medio cultural
era marcadamente diferente del de Paris de
aquellos anos. Marcel Duchamp, que habia ele-
gido vivir en Nueva York, veinte anos antes, justi-
ficaba su decision con el siguiente comentario:
Me gustaba Nueva York porque, al lado de Paris,
era una ciudad muy provinciana. Y sin duda, la
mentalidad de los norteamericanos, ésos que le
encomendaban los trabajos, debia resultarle muy
provinciana a alguien que habia vivido en Paris y
que tenia todas las infulas que se tienen cuando
se es francés de cepa, porque Cassandre, si bien
habia nacido en Rusia, fue criado totalmente «a
la francesa», con una educacién muy clasica,
muy rigurosa.

—¢Considera que su obra influyd en otros afi-
chistas franceses?

—Creo que no. No noto sefales ni en Paul Colin
ni en Jean Carlu y el mismo Savignac, que trabajo
a su lado, no muestra ninguna influencia de Cas-
sandre; se mueve en un registro diferente, el del
chiste grafico ampliado.

—£En la época en que usted trabajaba en el estu-
dio, ¢ Cassandre estaba dedicado exclusivamente
al disefio?

—En esa época, él estaba absorbido por la tarea
de la «Graphika» para Olivettiy, en otro orden de
actividad, por los cartones para los decorados y
los vestuarios de todas las tragedias de Racine.
Era un encargo de Malraux para la Comédie Fran-
caise. Cassandre también pintaba. Pintaba y ha-
blaba mucho de pintura. Hay que decir que su
vision del arte era la de un francés medio que
siente que su cultura histérica tradicional esta
siendo invadida por esos locos que venian de
Rusia, de Alemania, de Italia o de Espana y que
alteraban un legado espiritual irrenunciable, el
terso diseno del jardin a la francesa.

¢Con quién estaba relacionado en arte?
—Con pintores entroncados a la «corriente fran-
cesan», paisajistas en su mayor parte: Marquet,
Dunoyer de Segonzac, Dufy.

—¢ También era amigo de Picasso?

—No sé si tanto, al menos lo visitaba ocasional-

‘ceuvre de Lavoisier, comme celle de
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Tipografia «Peignots, 1937.
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mente, pero le tenia terror. Contaba escandali-
zado que, estando en casa de Picasso, éste pidié a
Sabartés que fuera a comprar pintura «Ripolins,
una tradicional pintura para paredes. Por curio-
sear, Cassandre le preguntd si iba a pintar las
paredes del taller. Nada de eso, era para unos
cuadros de gran formato en los que estaba traba-
jando. Cassandre le comento: Pero Pablo, eso no
va a durar mas de cinco anos sobre la tela. A lo
que Picasso contestd, divertido: 'jTanto mejor,
tanto mejor!

—Por lo que sabemos, su actividad en plastica no
trascendio. sPara él, la pintura era una tarea se-
cundaria o se consideraba intimamente mas pin-
tor que grafico?

—Parafraseando a Borges, quien decia de Sar-
miento que era un gran escritor extraviado en la
politica, puede decirse de Cassandre que era un
formidable grafico extraviado en la pintura. Se-
gun él, comenzé a hacer afiches para ganarse la
vida y como le fue bien de entrada, quedé enre-
dado en ese malentendido que lo mortificaba. Si
habia que creerle, fue afichista a pesar de si
mismo. Por mi parte, pienso que es bueno que
hayasido asi. &
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Diseno y pais

Hugo Kogan

Charlando con Rubén Fontana acerca de esta
brava tura de lanzar al fo una
nueva publicacion, no dudé que la gran masa
de lectores se concentraria entre jovenes
disefiadores y estudiantes de las dos carreras
de diserio, y para ellos va este breve analisis
de la situacion del disefio industrial en
nuestro pais.

Con respecto a las nuevas carreras

En pocos anos mas seremos algunos miles los
disenadores graficos e industriales trabajando o
tratando de trabajar en el pais.

Cuando en 1984 las autoridades de la Facul-
tad de Arquitectura nos invitan a participar en la
creacion de las dos nuevas carreras, algunas pre-
guntas de las que tuve dos respuestas simulta-
neas, me inquietaron. ;Eran éstas realmente ne-
cesarias, siendo que desde la Universidad de La
Plata, la de Cuyo, mas el Instituto de Disefio de
Rosario, desde muchos anos atras se formaban
disenadores, y a esa altura serian alrededor de
300 los egresados?

¢ Tenian éstos la posibilidad de insertarse en el
medio productiva?, ; habia espacio para la imagi-
nable masa de nuevos profesionales?

La primera e inmediata respuesta fue gue se
iba a formar gente con alto riesgo de frustrarse.
Que solamente un 15 a 20% de los profesionales
de disefo industrial ya formados, trabajaban en
forma relativamente estable, y que un pais del
tamano del nuestro no tenia escala para alojar tal
cantidad de oferta.

La otra mirada tenia que ver con una realidad
paralela y simultanea; en el pais tenemos alrede-
dor de 30.000 establecimientos industriales me-
dianos y pequefios que «disefian», desarrollan,
producen y comercializan practicamente todos
los objetos, maguinas, equipos, productos y
muebles que nos rodean y que disfrutamos o
sufrimos cotidianamente. Y un Estado con el
enorme potencial que significan las inversiones
publicas.

Y dentro de este contexto no deben estar
trabajando como disenadores industriales mas
de 60 profesionales.

Estos datos de por si configuran la otra res-
puesta.

El Estado, o las empresas que controla, no han
utilizado hasta ahora, salvo una o dos excepciones,
el potencial que significan las inversiones publicas
para fomentar el disefio local ni el aporte que éste
puede hacer en diversas areas de su gestion.

Por otro lado, en el campo de la empresa
privada los disefiadores han operado con un
grupo no demasiado extenso de empresas, en su
mayoria de capital nacional y de envergadura
mediano-grande. Este ha sido y sigue siendo su
campo de accion.

A los efectos de establecer comparaciones
entre los comportamientos de paises en desarro-
llo europeos y el nuestro alrededor del tema di-
sefo, veamos un poco de historia.

Treinta anos de diserio en la Argentina

Se puede decir que es en la década del 'S0
cuando se comienza a hablar de disefio en nues-
tro pais. Se desarrollan los primeros estudios y
trabajos tedricos, generados por diversos grupos
de trabajo: Maldonado, Baliero, Borthagaray,
Clusellas, Solsona, Goldenberg, editan Nueva Vi-
sion; Méndez Mosquera con Infinito; el grupo
Harpa, Rey Pastor, Aisenberg, Ferrari Hardoy y
Aubone. En esta década, pues, se desarrolla una
gran tarea tedrica siendo los trabajos de los dise-
nadores de ajuste y comprobacion de la teoria.

Es en el transcurso de la década del ‘60, a
través de estudios privados o de disefiadores vin-
culados a empresas, cuando comienza una fe-
cunda y entusiasta tarea de disefio. Esta tarea,
que se desarrollé en forma individual, requirié un
esfuerzo multiplicado, y es a través de éste que se
consigue el paulatino reconocimiento de la pro-
fesion. En esta tarea se hallan, entre otros, Com-
paired, Blanco, Gaite, Taboada, Leiro, Napoli, Ko-
gan, Colmenero, Visconti, Marino, Grichener,
Fauci, Glanzer, Churba, Celina Castro, Rodrigo,
Caroza, Joselevich.

Se crea en Buenos Aires la Asociacion de
Disenadores Industriales, ADIA. Dentro de la es-
tructura del INTI se crea el Centro de Investiga-
cion del Diseno Industrial, CIDI, dirigido en esa
época por Basilio Uribe, que dedica sus energias a
la difusién y promocion del Disefio Industrial.

Se crean las carreras universitarias de Diseno
Industrial y Comunicacién Visual en las ciudades
de La Plata y Mendoza, y el Instituto de Diseno
Industrial-1DI en la ciudad de Rosario, que queda
bajo la direccién de Vila Ortiz.

Es en la década del ‘70 cuando las empresas
establecen con el DI el mas dindmico y continuo
vinculo de trabajo, y se disena, desarrolla y pro-
duce una amplia gama de productos, cubrién-
dose las areas de electromedicina, equipamiento,
transporte, artefactos de uso doméstico, bienes
de capital, electrénica, etc. Es aqui donde los
profesionales que provienen de la arquitectura,
la ingenieria o la practica, estructuran al DI
como profesion.

Dentro de la estructura del CAYC (Centro de
Arte y Comunicacion), se crea el Departamento



de Diseno, bajo la direccién de Salaberry, que se
ocupa de difundir la obra de los disenadores a
través de publicaciones, muestras y concursos
en el pais y en el exterior.

Y en esta década del ‘80, en el Centro Cultu-
ral Ciudad de Buenos Aires se desarrolla la Bienal
de Diseno Industrial y Grafico organizada por el
CAYC (Bienal que se reitera este afo). Se crean
las carreras de Diseno Grafico y Diseno Industrial
dentro del Ambito de la Facultad de Arquitec-
tura de Buenos Aires.

Se realizan diversas muestras de Disefio en el
Estudio Giesso. Se crea Visiva, y en relacién con
la misma se exhibe en el CCCBA la muestra «El
Nuevo Disefo».

En esta breve resena se mencionan solo al-
gunos de los tantos acontecimientos sucedidos
alrededor del DI en los dltimos 30 anos; de lo
gue no cabe duda, es de que en su gran mayoria
fueron realizados con esfuerzos personales o de
pequefios grupos de trabajo no organicos y con
pocas posibilidades de accién.

Se puede decir que hasta ahora la nuestra ha
sido una actividad periférica, de muy baja difu-
siGn, con una pequena porcion del empresa-
riado industrial informado e interesado en el
tena, y con un Estado desinformado histérica-
mente acerca de qué es esto del disefio, y de qué
manera ha sido Gtil en otras tierras. Y es a esta
multitudinaria fuerza empresarial y a este Es-
tado desconocedor del Di a quienes hay que
informar, documentar y entusiasmar.

El diseno industrial «afuera»

Cuando Italia, finalizada la Segunda Guerra
Mundial, comienza su reestructuracion, se
apoya en la VIl TRIENNALE del afio 1948, y la
utiliza como un instrumento fundamental para
la promocion de su industria. A partir de alli, sin
lugar a dudas, ha tenido el desarrollo mas espec-
tacular entre sus pares europeos en lo que se
refiere a disefio. Y es a través del disefio que en
una politica perfectamente articulada entre el
Estado y la empresa privada, Italia ha logrado el
maximo nivel de penetracion en el mercado eu-
ropeo y en el americano; que no se limitd a
aspectos econodmicos, sino que ha tenido una
fuerte influencia social y cultural.

Empresas como la Olivetti, Lancia, Arflex, Nec-
chi, B&B, otras varias industrias automovilisticas
con productos disenados por Pinifarina o Bertone,
los Nizzoli, Bonetto, Magistretti, Munari, Ponti; los

-

Hugo Kogan

Nace en Buenos Aires en 1934, Opera en
el campo del diseno industrial desde
1956. Es Itor de di p
madanales el R

Dicto seminarios y conferencias en
Departamentos de Diseno de las
Universidades Nacionales de La Plata, de
Cuyo y de Buenos Aires, en la Sociedad
de Arquitectos de Tucuman, en el Centro
del tigacion en Diseno Industrial y
Grafico-Cidi, en el Centro de Arte y
Comunicacion-Caye, en las Jornadas de
Diseno e Industria, Union Industrial y
Universidad Tecnologica Nacional.

Fue disertante y miembro del Tercer
Congreso Aladi-Rio de Janeiro, Jornadas
Profesionales Cidi, i de Diseno
Industrial y Bienal de Disefio BA/85 en el
Cayc, Panorama del Diseno Brasileno.
Fue miembro de la Asociacion de
Disenadores Industriales-Adia, miembro
ejecutivo del Cidi, del Consejo Asesor de
Diseno Industrial-Cayc, miembro
fundador y directivo de la Asociacion de
Disenad Industriales-Adiba,
miembro de los Congresos lcsid:
Helsinki/81y Milan/83.

Integrd la comision elaboradora del
proyecto de creacion de la carrera de
Diseno Industrial y Grafico, en 1984;
jurado de concursos de cargo y profesor
interino de Diseno Industrial en 1985, del
Departamento de Diseno Industrial,
Facultad de Arquitectura y Urbanismo,
Universidad de Buenos Aires.

Realizo cursos con Misha Black y Tomas
Maldonado.

Organizo y dirigic los Departamentos de
Diseno de Tonomac SA y Aurora SA. En
1984 crea, con los arquitectos Ricardo
Blanco y Reinaldo Leiro, el Centro de
Nuevo Diseno Visiva.

Sus trabajos han sido exp enel
paisyenel jero, coma asi tambi
enlosCong lesid “67 Yugoslavia, '69
Inglaterra, '79 México, '81 Finlandi

83 Italia.
Recibid el premio «Cayc Lapiz de Plata
‘82w al Disenador Industrial del Ano. Sus
trabajos han obtenido diversos premios
y distinciones.

Su area de trabajo ha cubierto las zonas
de electromedicina, artefactos
eléctricos, linea blanca, grafica de
productos, electronica industrial,

quipos para el
de agua, equipos de ¢ icaciones,
equipos odontologicos, refrigeracion,

dé& audio, cocinas,
artefactos electrodomé

acondicionado, equipos de
computacion.

Thiko, Década del "80.
Teclado para computacion.
Diserio: Hugo Kogan

Magiclik. Década del '60.
Encendedor piezoeléctrico
Diserio. Hugo Kogan

ST

Sunbean. Década def '70.
Cafetera express.
Diserio: Hugo Kogan

Ozowat. Década del '70.
Qzonizador industrial,
Disefio: Hugo Kogan

Visiva. Década del '80.
Radio Box Viox.
Disefio: Hugo Kogan
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actuales diserios de Bellini, Sottsass, Giugiaro,
Branzi, Scarpa, Enzo Mari; el descomunal desarro-
llo de la industria del equipamiento y del mueble
para la casa son una muestra de la fantastica
capacidad creativa del diseno italiano y de la cali-
dad del ambito que lo contiene.

Espana tiene una larga historia en relacién
con el disefio, una historia muy similar a la nues-
tra, hasta que comienza su despegue, que su-
cede cuando se vislumbra su ingreso al Mercado
Comun Europeo; utilizando al disefio como pi-
vote, desde el Estado se genera una serie de
programas para el crecimiento y desarrollo de
sus industrias.

Es interesante transcribir algunos de los pa-
rrafos del prélogo escrito por el ministro de In-
dustria y Energia de Espana, Bayon Mariné, para
una publicacion sobre disenio generada por el
mismo Ministerio en el "82:

«Es obligacion de todos, y de la Administra-
cién en particular, el potenciar nuevos caminos y
abrir nuevas brechas que nos permitan dar pasos
positivos, alejandonos de la actual situacion que
colectivamente llamamos “de crisis”. Es precisa-
mente en este momento y en esta situacion
cuando las soluciones que debemos presentar
deben ser las mas creativas posibles.

»Sin embargo, es obvio que dentro del pro-
ceso de innovacion industrial, que empieza en una
idea y acaba en la comercializacién de un pro-

.ducto, se ha puesto mucho énfasis en los aspectos

de desarrollo tecnoldgico, dentro de un mundo
cada vez mas tecnificado, olvidando a menudo
que una buena tecnologia y un buen disefio, o
viceversa, son dos conceptos estrechamente liga-
dos que deben ir arménicamente conjugados.
Pero, ademas, para determinados sectores pro-
ductivos, la tecnologia aplicable a los mismos no
es otra cosa que el disefio industrial.

»Ademas, en un pais como Espana, con re-
cursos limitados, debemos optimizarlos, inten-
tando dar el maximo utilizando el minimo. Todo
ello es un problema a resolver que solo a base de
mayor creatividad y apoyandose en el disefo in-
dustrial, podremos ir solucionando. Otros paises
nos han precedido, con éxito, en este quehacer
diario del diseno industrial.»

Sin duda, los esparioles estan siguiendo las
lineas generadas anos antes en Italia, desde la
certeza que, como paises en desarrollo —donde
tecnologica y economicamente estan por detras
de los paises industrializados— es éste un camino
idéneo y eficaz para encarar la dificil situacién en

que se encuentran. A varios anos de iniciada esta
campana e implementada en distintas areas del
guehacer industrial, hoy Espana esta siendo mi-
rada como un nuevo competidor por el resto de
los paises del Mercado Comun Europeo.

Y, sin ir tan lejos, Brasil ha estado utilizando la
fuerza del diseno en proyectos del Estado, entre
otros, los subterraneos, o la imagen y disefio de
expendedoras de combustible de Petrobras.

Si bien la problematica de un pais europeo en
desarrollo no es similar a la nuestra, hay paralelis-
mos significativos, y es sumamente importante
verificar el tratamiento que del disefio han hecho
como una de las variables centrales para el creci-
miento y desarrollo industrial, econémico y cultu-
ral de esos paises.

Disenar nuestro mercado

En el transcurso de los ultimos 30 afnos mucho
se ha hecho alrededor del disefio. Con pocos
profesionales y, como deciamos, con enorme
esfuerzo personal.

El ubicar una nueva profesion en el mer-
cado no es tarea de pocos, y menos inorgani-
camente.

La creacidn de las nuevas carreras, y la masiva
y entusiasta respuesta del estudiantado significa
que, como decia al comienzo de la nota, pronto
seremos algunos miles, y esta nueva situacion no
deberia ser desaprovechada.

Con seguridad se creara una asociacion pro-
fesional con su programay objetivos. Aca deberia
comenzar la tarea profesional de disenar una
asociacion creativa y movilizadora, inteligente y
suficientemente representativa como para acce-
der e influir en los medios técnicos y politicos del
Estado, y simultaneamente llegar al empresa-
riado con informacién y propuestas posibles, co-
menzando con las grandes organizaciones em-
presarias cayendo en cascada sobre organizacio-
nes secundarias, camaras de la industria, hasta
arribar al industrial productor. Esto que pudiera
parecer utopico, y que en otros paises fue gene-
rado directamente por los organismos técnicos
del Estado, y en donde el disefiador era una pieza
del conjunto, no dudo que puede ser objetivo
posible de una asociacién profesional bien es-
tructurada y organizada.

Este tipo de proyectos requiere, sin duda,
dedicacion entusiasta y horas de trabajo de mu-
chos, Unica manera de lograr objetivos tan im-
portantes. ¥ si no es el Estado el que genera estos

proyectos, no hay otra fuerza que la de los mis-
mos disenadores que puedan y se interesen en
llevarlos adelante.

Disenemos nuestros disefiadores

Imagino un ser ético, riguroso, culto, con conoci-
miento y control sobre cada una de sus decisio-
nes de diserio social, interesado en las manifesta-
ciones culturales, sociales, politicas y econémicas
nacionales, latinoamericanas e internacionales.
Creativo en tareas individuales como de equipo.
Informado sobre la actividad del disefio en el
mundo y su medio, buen comunicador de la pro-
fesion, con ganas de trabajar, y mucho. Con ca-
pacidad docente para ensenar a la industria qué
es esto del DI; y por si fuera poco, si esta intere-
sado en trabajar con la pequena y mediana indus-
tria, contar con una buenay actualizada informa-
cién de base con respecto a tecnologias, sistemas
productivos, materiales, conocimientos del mer-
cado y buen manejo de las relaciones personales,
pues salvo excepciones estas industrias no cuen-
tan con ingenieria de desarrollo.

Profesionales bien formados, organizados in-
teligentemente y con buenos programas crea-
ran/disefaran su propio mercado de trabajo y,
sin duda, encontraran en él la zona de insercién
que les interese.

Todo esto, obviamente, es un esfuerzo que
bien vale para poder disfrutar el quehacer tan
fantastico y placentero del disenar. T



Un
universo
para el
mensaje
visual

Osvaldo P. Amelio Ortiz

Estas lineas se basan en el supuesto de que
los hombres no ven las mismas cosas y que
esto depende, en gran parte, del universo
cultural en el que cada uno se deservuelve. Si
esto no es asi, y todos los mensajes visuales se
pueden codificar bajo un mismo lenguaje in-
ternacional, mejor olvidemos este articulo.
Pera si por el contrario, a través de la respon-
sable percepcion del medio, conseguimaos
una comunicacion visual mas facl y efectiva
quizas tenga algun motivo.

Si aceptamos que el hombre se diferencia
de los demas seres por su capacidad de ma-
nejar elementos que son externos a él, y
transformarlos en herramientas de utilidad
para el desarrollo de su vida en la Tierra,
podremos comprender faciimente por qué
estamos en este punto de la vida de la huma-
nidad con tanto desarrollo tecnoldgico.

Simplificando digamos que un hornero
hace su casa siempre igual, exactamente
igual y cada vez igual, lo que él produce como
extension de su ser es casi algo que le viene
dado con la vida misma. El hombre, por su
parte, hara su casa siempre diferente; la
forma y tratamiento de su hogar no sélo
respetara las necesidades de la especie hu-
mana a la que pertenece, sino gue se modifi-
card con las infinitas variantes que le pro-
ponga desde el clima hasta el terreno, con su
particular geografia. Es decir, que el hombre
individualiza sus pertenencias creando dife-
rencias con el resto de la comunidad en la
que vive, o buscando su similitud

Ahora bien, entre «culturass humanas la
concepcion de lo externo es completamente
diferente, quiero decir, que un colectivero
argentino, en su coche, tratara de colocar
una serie de elementos tales como fotos de
su cantante predilecto, adornos o inscripcio-
nes de la muper que ama, etc., mientras que
un colectivero en Vancouver se sentara y veri-
ficara estrictamente, cada hora, que su arran-
cador de boletos esté en la posicion correcta,
para al fin del dia ganar diez délares la hora,

La produccién masiva de elementos ex-
ternos al ser humano hace que el hombre se
encuentre, de pronto, desarrollando activi-
dades que le son ajenas a sus reales deseos o
capacidad, e insisto con el ejemplo animal;
yo nunca he visto a un tero incursionar en la
casa de un hornero. Pues bien, ;qué sucede-
ria st yo obligo al tero a utilizar la casa del
hornera?

Para comprender esto un poco mas, po-
driamos imaginar un pais de cultura (por lla-
marla de algin modo) «latina», en el que
introducimos un sistema vial como el estado-
unidense, bueno, esto es realmente facil de
verificar. En todo pais latino entrando a cual-
quier autopista mas o menos concurmida, no
se guarda el mismo orden que en la subida
del puente «Lions Bridge», en Vancouver, en
las horas pico, y esto no es porque no existan
las mismas sefiales, los mismos indicadores,
los mismos pavimentos o los mismos autos
sino simplemente porque los teros no viven
en la casa de los horneros. Para los que no
vivieron esta diferencia, es simple describir el
suceso de acceso a un puente o autopista; en
un centro urbano de cultura «latinas es un

Del hibro «Labynnths
e Saul Steinberg

evento cadtico, agresivo y violento, mientras
que los norteamericanos lo hacen de una
manera pausada y ordenada porque el sis-
tema fue inventado o adaptado para ese
grupo cultural y saben como utilizarlo.
Cuidado, que no llamaria jamas salvaje al
tero por no poder vivir en la casa de un hor-
nero, pero si creo que este tero seria un loco
si no buscara la extensidn que Ie es propia,

extraordinaric y completamente increible.
Pero esto sdlo ocurre porque suponemaos que
el segundo y el tercer hombre estan en el
mismo universo de accion que el primero. El
universo de accion es el sistema o conjunto
de circunstancias en el que algo sucedes...
...a5uponemos que los tres hombres se

.encuentran sobre la superficie de la Tierra de

una manera normal. Por mas que tratemos
no pod explicar el extrafio comporta-

creo que debiera esforzarse
para poder vivir dentro de un paisaje Gtil,
eficaz y amable para llegar a desenvolverse
plenamente.

No quisiera inferir, a través de estas no-
tas, el absurdo de negar toda influencia de
una cultura sobre ofra, o la busqueda de una
cultura primitiva cuyo atraso es el resultado
del aislamiento y de una tecnologia no desa-
rrollada, pero tampoco quisiera la reproduc-
cién sistemdtica de elementos y comporta-
mientos que terminen por desintegrar una
cultura o sustituirla por otra.

De todas maneras es interesante ver
cOmo ciertas superposiciones de creencias,
hechos culturales o comportamientos huma-
nos, resultan casi irénicos al momento de
compararios.

Peter Blake describe el filosofico con-
cepto de Frank Lioyd Wright acerca del ses-
pacio abiertor como bastante apartado de
los factores que le dieron origen en la arqui-
tectura japonesa y que eran: la facilidad que
existia en el pais nipdn para conseguir sirvien-
tes baratos y/o a la oferta de esposas escla-
vas, factores éstos fuertemente arraigados
en la tradicion y cultura japonesas. Estos es-
pacios también reflejaban aspectos de pro-
fundo significado cultural tales como los
cuartos de oracion, de recepcidn, de audien-
cia y reunion. Lo sorprendente es como una
sociedad y generacion de arquitectos nortea-
mericanos, ostensiblemente wcasadoss con
los conceptos de libertad del individuo e
igualdad racial, base sus principios en la bus-
queda de una forma que lleva implicto un
tipo de vida bastante dificultosa de concebir
sin esclavitud. Encontrar la solucion para este
tipo de conflictos o desajustes es una tarea
realmente dificil por lo imprevisible de los
comportamientos humanos y los universos
dentro de los que se desenvuelven.

Para el proyecto de elementos vinculados
al comportamiento del hombre, definir y ca-
tegorizar los asuntos pareciera peligroso y
tendiente a d erse cuando obvi
las circunstancias dentro de las que se desa-
rrolla el problema, ya que las diferencias cul-
turales exigen una aguda percepcion del uni-
verso donde se desarrolla la accidn. Veamos
el ejemplo de Edward de Bono para ilustrar
este tema: «Imaginemas a tres hombres sos-
teniendo cada uno en su Mano un pequefio
trozo de madera. Cada uno suelta el pedazo
de maderan.

«En el caso del primero, la madera cae
hacia abajo. En el caso del segundo, va hacia
arriba. En el caso del tercero, permanece
donde esta. El comportamiento de la madera
en el primer caso es perfectamente normal,
logico y esperado. El comportamiento de la
madera en los otros dos casos es extrano,

a1

miento del sequndo y del tercer pedazo de
madera en este universo ‘normal’. El misterio
se resuelve instantaneamente cuando aclaro
que los tres universos son distintos. En el
primer caso, el hombre esta en la superficie
de la Tierra y por eso la madera cae hacia
abajo en la forma esperada. En el sequndo
caso, esta debajo del agua y en este universo
diferente, naturalmente la madera flota ha-
cia arriba. En el tercer caso, el hombre esta en
orbita en una nave espacial y por ese motivo
la madera ingravida permanece en su lugara .

Hasta aqui y a propdsito, no he ejemplifi-
cado ni he hecho referencia directa al Disefio
Grafico. Sucede que cuando me detengo so-
bre la Avenida Santa Fe, Cabildo o cualquier
otra calle que contenga informacion visual
sobre la que basan su informacion institucio-
nes argentinas, me pregunto qué podemos
hacer o sugerir como disenadores para co-
nectar un poguito mejor los intereses de esta
cultura con la forma de los elementos grafi-
cos y del espacio por el que paseamos y sobre
el que proyectamos cada dia.

¢Tal vez, sin dejar de reconocer las in-
fluencias graficas de otras latitudes, tendre-
mos que aprender a vivir con los ojos no tan
avidos de fantasiosas propuestas comunica-
cionales de otras culturas?

¢Tal vez debemos agudizar nuestra per-
cepcion para sacar a la luz los suefos y fanta-
sias de esta gente a través de nuestros pro-
yectos, o quizas investigar en los rincones
donde hemos dejado latentes nuestros
pensamientos?

¢ Tal vez hacer que nuestra propuesta no
sea la de una persona sino una interpretacién
personal frente a un hecho comunicacional?

¢Hasta donde podriamos ir en esta recon-
ciliacion entre nuestra cultura, con sus creen-
cias, tradiciones e intereses, y su forma de
comunicarse visualmente?

Quizas en las nuevas generaciones de di-
senadores encontremos la respuesta. T




Dicotomia
foto
grafica

Introduccion:
Juan Andralis

Reportaje:
Martin Glass

Cuando la fotografia irrumpic en los
usos y costumbres de la sociedad de su
tiempo, probabl g de los

= P del Eiry %
hubiera atrevido a pronosticar hacia qué
puntos del horizonte conducian las
lineas de fuga que se derivarian de su
aplicacion. Por lo pronto, provoco
efectos inmediatos en el terreno de las
artes plasticas a las que disputd, sin mas,
sus temas predilectos: el retrato, el
paisaje, el d d pi pudo asi,
por obra y gracia de la fotografia,
liberarse de las ataduras que le imponia
la representacion y dar el paso decisivo
que la situaria en la modernidad.

Por su ladola moda/la publicidad/el
periodismo, no tardaron en atraera la
fotografia hacia sus dominios donde, a
través del requerimiento de los
< , va surgiend q
peso una disyuntiva que llevariaa la
fotografia a interrogarse sobre si misma,
asaber: del mismo modo que se atribuye
ala pintura la cualidad de «artes ;puede
la fotografia pretender ese titulo? ;o
tiene que resignarse a lo que es, un entre
fotografo y realidad?

Puesto que el referente adhiere a la
imagen, ;la condician simbalica para

gnarle a la fotografia las propiedad
deunl je, puede ser p lada? ¥
en tal caso ;jcomo se articularian los
signos, suponiendo que se pudi

determinarlos?, ;jdesde donde se
deducirian las normas de una «sintaxis
visualn?

De todos modos, sea cual fuere la
legitimidad tecrica o el destino de estos

nop
la influencia definitiva que ha ejercido la
fotografia en la modificacion de la
sensibilidad, no solamente en el registro
visual, sino en muchos otros campos
(teatro/plastica/cine/etc.)

Podria decirse, atendiendo a su
vocacion y alo que resulta de su practica,
que la fotografia lleva a cabo la
experiencia de su particular dicotomia,
situandose —a caballo— en un punto
donde convergen el wayers y el «hoys:
entre una cultura animada por la
definicion artistica del placer estético de
un lado, y del otro, una cultura animada
por una definicion «comunicacionals.

El espacio —equilibrado, silencioso—
del museo se hizo un deber en recibirla;
el espacio —nervioso, trepidante— de
los medios le contagia la fiebre, el pulso
social. Entre un espacio y otro, la
fotografia no cesa de disparar preguntas
que apuntan a revelar su identidad.

iEs pretencioso enunciar la analogia
entre la invencion de la fotografia y la
invencion de la imprenta?

iEs falso proponer que la fotografia —
es a laimagen, lo que la imprenta — esa
la palabra?

LEs abusivo afirmar que la fotografia

P

r lare
P 9
por el invento de Gitenberg?

Es sabido que muchos disefadores son foto-
grafos, como también hay fotografos que
actian en el disefio.

Aqui también surge una dicotomia, y cabe
preguntarse si esta doble ocupacion debilita
0 potencializa a quien la practica. Para sa-
berlo, nada mas oportuno y esclarecedor que
interrogar a alguien que ofica en las dos
disciplinas. En este caso, Oscar Pintor con-
testa a Martin Glass sobre el tema.

—¢En vos, la fotografia y el disefio nacieron
Juntos?

5i, al principio, una como herramienta de
la otra. Pero también la fotografia me sirvie
para expresarme personalmente por otros
canales, me refiero a la fotografia de autor,
en donde laimagen, si bien no es publicitaria,
trato que tenga la sintesis de lo que quiero
expresar.

—Entonces, ¢la practica del diserio o de la
publicidad te lleva a desarrollar un determi-
nado lenguaje en fotografia?

Creo que si, que me influyé mucho, sobre
todo en la forma de mostrar las cosas; aun-
que trato que mi fotografia sea una expre-
sion honesta. Nunca quise transigir con una
imagen facil, que guste, como uno esta ha-
ciendo constantemente en publicidad. No
busco que mi fotografia sea aceptada, perosi
que comunique. Es otro camino.

—El hecho de que una de las dos disaplinas sea
un medio de sustento economico, ;hace que la
olra se convierta en expresion artistica?

5i, pero de todas rmaneras hasta hace ocho
© nueve anos yo utilizaba la fotografia dnica-
mente como apoyo a la publiadad y al di-
sefio, no como medio de expresion. Actual-
mente, ademas de la fotografia de autor, me
interesa producir imagenes para las piezas
que yo mismo disefio, no asi la fotografia
publicitaria, interpretando ideas de otros.

—Dentro del campo de la fotografia, ;ha
habido interaccion entre las vertientes publi-
citaria y de autor?

Pienso que son dos paralelas que no se
tocan, por lo menos en mi caso. Excepto en
una ocasion, en que para la realizacidn de
una memoria y balance propuse mostrar una
reducida historia de la fotografia argentina y
realicé esa memoria reflejando la obra de los
maestros.

—¢ Utilizar fotografias de autor en traba-
jos publicitarios valoriza mds la pieza que
si se utiliza una fotografia estrictamente
publicitaria?

No, porque depende totalmente de lo que
uno quiera comunicar. Aparece aqui el tema
de qué es la fotografia de autor. Para mi,
basicamente, es la que surge sin ninguna
imposicién exterior, sin un encargo. ks dife-

rente si tenés una fotografia de autor que se
puede usar en un aviso, en ese caso me pa-
rece valido.

—En diserio o publicidad se debe responder a
un cliente, mientras que'en la fotografia crea-
tiva se es totalmente libre. ;Cudles son los
condicionamientos de cada trabajo?

Considero que los condicionantes son muy
distintos. En la fotografia publicitaria son ob-
vios, tenemos que comunicar algo de la me-
jor manera posible, que guste a la gente para
que compre un producto o para predispo-
nerla hacia algo. En el caso de la fotografia de
autor también hay condicionantes, pero son
internos, yo quiero hacer una imagen dis-
tinta, una imagen original y que al mismo
tiempo me exprese.

—En tu caso, ¢la fotografia de autor es una
valvula de escape frente al trabajo profesio-
nal?

Creo que entramos en una cuestion psico-
légica casi de divan. Uno siempre trabaja
condicionado y necesita un escape. Puedo
hacer fotografias para mi, con imagenes pro-
pias. En cambio, no pinto ni hago diseno
grafico elibres, lo he asumido como una
forma de ganarme la vida.

¢E5 posible desemperiarse en disefio gra-
fica y fotografia a la vez?

Hay limitaciones practicas aunque es mi
ideal de estudio. Lamentablemente, es dificil
que se dé.

-A esta altura, esta reconocido que la foto-
grafia de autor puede estar en un museo. La
fotografia publicitaria, ¢puede ser conside-
rada arte?

No se puede ser demasiado rigido. No se
puede, por la realidad y por la experencia.
Avedon ha colgado sus fotos publicitarias en
los museos, y son realmente obras de arte,
independientemente del uso que se les dio y
del motivo para el cual fueron hechas. Es muy
dificil ser taxativo en este tema. Por eso yo
tengo mis grandes reservas para definir que
es arte, y creo que, cada vez, esto se torna
mas impreciso

—En tu caso personal, jves tu fotografia
como «artes y no asi al disero grafico?

Si bien el disefio me da mucho placer y me
llego a olvidar hasta del dinero, es evidente
que sigue siendo un trueque... S



Oscar Pintor. Cordoba, 1983
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Jorge Frascara

Icograda Niza "85
El diseno y la vida cotidiana
Sumario

Como dijo Ricardo Petrella (Bélgica) en el
Congreso, no es posible predecir el futuro.
5in embargo, ésta es siempre la tarea del
disefador que intenta satisfacer las necesida-
des del receptor usuario en diferentes situa-
ciones futuras

Este sumario no tratara de predecir el
futuro en el sentido estricto de la palabra;
tratara de identificar los diferentes frentes
de accion que fueron examinados en las
ponencias

Como todo sumarno, pecard de omisio-
nes. Consciente de su caracter reductivo, fun
damentalmente sera esta una operacion de
rescate en la que destacaré, desde mi punto
de vista, los conceptos presentados que se
relacionan con nuestras preccupaciones ac-
tuales y que ofrecen pistas para orientar
nuestras energias. Escuchando con atencion
el presente seguramente podremos enfren-
tar mejor el futuro

No design or better design?

Kirti Trivedi defendi¢ la importancia de
abrir la practica de diseno a todo el mundo,
terminando la oposicion entre los que «sa-
bens y los que «no sabens, permitiendo que
disefiar sea parte de la vida diaria de todo el
mundo, en lugar de restringirla a unos pocos

Ivan Chermayeff (EEUU) sostuvo que los
60.000 graduados en disefio grafico en su
pais son prueba de la carencia de equilibrio
de la ensefanza primaria, donde la inexis-
tente expresion visual reclama compensa-
cion, haciendo que el estudio del disefio gra-
fico sea la satisfaccion tardia de una necesi-
dad postergada. Chermayeff también reco-
mendo a la audiencia poner los ojos en los
trabajos de Picasso, Klee, Mird, mirar al di
bujo de los intuitivos y de los nifios y tratar de
mantener espontaneidad y frescura en la
expresion visual (para obtener trabajos
wque parecen frescos —mojados— incluso

cuando se secan»). Grapus (grupo de di-
seno francés) mostrd su manera sofisticada
de obtener ese efecto.

Paul Mijkesenaar (Holanda) sostuvo que
el diseno grafico a veces no puede proveer
soluciones adecuadas y que, como en el caso
de la operacion de la puerta de los aviones
Fokker, fue la puerta misma y no sélo las
instrucciones relativas a su operacion lo que
hubo que rediseniar.

Ronald Shakespear (Argentina) mostrd la
misma posicion cuando dijo que scuanto
mejores son los espacios arquitectonicos,
menor es el numero de senales requeridass,

Acerca de avender diserio», Raymond
Kyne {irlanda) suginid que, entre otros com-
ponentes no tradicionales, la educacion del
disefiador debe incluir administracion de em-
presas, mientras que Shakespear (Argentina)
demostrd la necesidad de aprender a trabajar
con administradores pablicos, si es que espe-
ramos que el diseno grafico gane un espacio
en el ambiente urbano.

Parece que, en lugar de tener que con-
centrarnos en aprender a disenar, tuviéra-
mos, en este momento, que concentramas
en tratar de integrar mas y mas el disefio enel
ambiente humano (como dijo Jean Piaget
hace anos cuando intimd a sus colegas a
dejar la investigacion psicologica infantil para
concentrarse en la accion pragmatica nece-
saria para mejorar la educacion en las escue-
las primarias).

Tal vez no hace falta decirlo, pero todo lo
expuesto tiene importantes implicancias en
la educacion de los disenadores graficos: és-
tos deben tener buen juicio, habilidades ad-
ministrativas, dotes persuasivas, inteligencia,
sensibilidad, una gran energia y coraje. Por
supuesto, también sensibilidad visual y crea-
tividad, Chermayeff (y puedo oir la voz de
Paul Rand en la misma cuerda) se refirio a
creacion grafica vs. manipulacion grafica: la
idea grafica y no la forma grafica es el centro
de nuestro problema (de aqui la riqueza y la
fuerza del trabajo de Grapus)

Petrella se refirio a otro aspecto de impor-
tancia para la formacion de los futuros dise-
fiadores y para nuestra practica: la progresiva
desmatenalizacion de las comunicaciones vi-
suales; por ejemplo, en lugar de nuestros
conocidos billetes de banco, con sus tama-
fios, sus colores, sus filigranas y su textura,
cada vez mas nuestras transacciones mone-
tarias se hacen electronicamente, por medio
de computadoras cuyos codigos visuales se
estructuran sobre |a base de variaciones suti-
les. Es bien claro, en este caso, que eficiencia
y claridad en la comunicacion son el para-
digma y que los disenadores deben definirse
cada vez mas, no como artistas sino como
comunicadores sociales, Ninon Jego (Chile)
demostrd esto en su ponencia, en la que
mostrd la contribucion del disefio a la supera-
cion del analfabetismo en nifios con proble-
mas de aprendizaje, permitiéndoles asi inte-
grarse en la sociedad, de otra manera
inaccesible

Abraham Moles enfatizo el rol del disena-
dor en su calidad de comunicador social,
cuando afirmd que «la funcion del disefador
es incrementar la legibilidad del mundo que
nos rodeas. También se refirio al costo cog-
noscitivo y al costo de tiempo que resulta de

malas soluciones de disefio (a veces esto al-
canza niveles mas graves: 5.600.000 opera-
rios se accidentaron en su lugar de trabajo en
los Estados Unidos en 1978, de los cuales
4.500 murieron. Es cierto que el mejora-
miento de esta situacidn requiere una revi-
sion de las condiciones de trabajo y de otros
factores sociales, pero también es cierto que
el disefio industrial y grafico en esos sitios de
trabajo requiere una evaluacion).

El acceso a la produccién y reproduccién
de mensajes visuales permitido por las nue-

Jorge Frascara, Presidente de lcograda
Ronald Shakespear y

Norberto Chaves, participantes

de Niza ‘85

Design 87, Amsterdam

La proximidad de Design 87 es motivo de
interés para todo aquel que esté
vineulado al mundo del diseno.

< al anoi | del diseno,
Design 87 cobra una importancia
singular para el futuro de nuestra
profesicn.

Es también en este congreso donde
dejara la presidencia quien dirige
Icograda desde 1985, nuestro colega
Jorge Frascara.

La nota que sigue, es una apretada

vas tecnologias (procesadoras de palabras,
videotexto, fotocopiadoras, etc) refuerza la
necesidad de mejorar la educacion visual a
nivel de la escuela primaria, que Chermayeff
describié como destructora del desarrollo vi-
sual. En este contexto, Twyman se hizo eco
del concepto de «graficacismo» como com-

pilacion de las actividades que se
desarrollaran del 16 al 21 de agosto en
Amsterdam.
El Congreso de Icograda, lesid e Ifi sera
un lugar para el intercambio de
informacion profesional y cubrira tres
areas principales del diseno: grafico,

plemento del alfabetismo y an o,
tomando como tercer pilar de la educacion
primaria y elemento fundamental para el de-
sarrollo de lo que él llamé «lenguaje visual
avanzadows (una integracion de | j

y
Junto con las presentaciones de
profesionales, habra salas de trabajo,
mesas redond i i

crito, diagramas e ilustraciones).

Junto con las referencias a alta tecnolo-
gia, a su impacto en los disefadores y en el
publico en general y a la necesidad de disefia-
dores versados en ergonomia, lan Mc Laren
(Inglaterra) y Mehretu Teumelisan (Etiopia)
describieron el aporte de ciertos disenadores
al aprovechamiento de elementos disponi-
bles en medios de bajo desarrollo.

De alguna manera la misma necesidad de
enfrentar lo multifacético aparecit en Nor-
berto Chaves (Espafa) cuando introdujo al
empleado de la empresa como primer recep-
tor de la imagen del empleador, de alguna
manera su propia imagen

En conclusién, yo diria que en momentos
enque la falta de aceeso a la informacion esta
altamente relacionada con la falta de privile-
gio, el rol del disefador grafico s mas impor-
tante que nunca.

Con respecto a la pregunta sobre si debe-
mos o no continuar apoyando la formacion
de disenadores profesionales, yo sugeriria
que no nos dejaramos acosar por el senti-
miento de culpa: no es que

je es- | deinspiracion. Estas actividad 4
de crear las mejores condiciones para un
inoy i i bio de ideas
en todas las disciplinas.
Inter ira ! del

campo del disefio y de otras
profesiones.

Design 87 no terminara en el Centro de
Congresos. En un nico evento, 5 de los
mas conocidos museos holandeses se
combinaran para montar la exhibicion
“Formas de Holanda”, que es una
revision del disefo holandés, desde la

tra de los disenadores, estamos en contra del
disefic empobrecido, de la falta de educacidn
visual accesible al publico en general, pero,
en lo que a nosotros concierne, supongo que
continuaremos disefiando, aunque mas no
S€a porgue nos gusta con pasion. La tarea
futura consiste en aprender a hacer mejor
nuestro oficio. Siguiendo las palabras de Pe-
trella, tendremos que compenetrarnos de
que los problemas complejos requieren solu-
ciones complejas; y con Grapus, de que si lo
que queremos es mantener el disefio vivo y
no continuar con el concepto de simplificar y
reducir para controlar, debemos aprender a
proceder mediante la compleja representa-
cion de la complejidad.

En suma, nuestros frentes son, por lo me-
nos, los siguientes: llevar el disefio grafico a
la escuela primaria, incrementar el conoci-
miento publico de la profesion e incorporar a
su lenguaje toda la riqueza que nuestra com-
pleja realidad actual requiere.

Segunda Guerra Mundial.

ElCong P na idad

de con col disefad

resp bles de crear

visual en el campo del diseno grafico,

industrial y de interior.

Respetados profesionales

internacionales participaran de mesas
e e T ki trabich

y gran numero de disenadores van a

d trar como respondi asu

propio ibiendo sus disen

SO vk iniaed S

per ¥ profesionales de trabaj

Enr O ;-‘ 87p e ol o

lai de los disenad de

todas partes del mundo; Amsterdam y
Holanda respiraran disefo.

Participacion argentina en los dltimos
Congresos de lcograda

Ano 1981, Helsinki
Guillermo Gonzilez Ruiz,
«la interaccign del diseno
en la senalizacions

Ano 1985, Niza
Ronald Shakespear,
«La grafica en el paisaje urbanos

Ano 1987, Amsterdam

Rubén Fontana

wComunicacion masiva y cultura
de pueblo»

;\MSU:RTIQM )
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Marks

New Directions in Logo De
sign, by Jay Vigon

Volumen disenado y edita-
do por Jay Vigon y Richard
Seireeni.

Un concepto nuevo —y
de incontrastable éxito du-
rante los ultimos diez arios
en Estados Unidos— amima
los trabajos de Jay Vigon. La
notable fuerza expresiva de
sus marcas y logotipos se
asienta sobre una discusion
«en actos de algunas de las
principales que parecian mds
perdurables en el disefio gra-
fico, y que son reconsidera-
das aqui desde una dptica
que atiende a los mds recien-
tes desarrollos de la pintura
gestual, «alla primas

256 paginas, blanco y
negro y color. Editorial Gra-
phic-sha, Japdn, 1986

Product Design
International Award
Winning Selections of the
Mid-Eighties

Sandra Edwards y los edi-
tores de /D Magazine son
responsables de esta se-
gunda edicion de Product
Design, que incluye mas de
500 muestras de disenado
res internacionales, de inte-
rés para arquitectos, inge-
nieros, fabricantes, diseria-
dores industriales y de inte-
riores. La clasificacion del
contenido estd ordenada por
producto, y estos son sus
items: Vajilla - Aplicaciones,
articulos del hogar y herra-
mientas - Nurminacién - Mue-
bles - Textiles - Articulos eléc-
tricos - Computadoras - Equi
pamiento de negocios - Equi-
pamiento médico - Equipa-
miento Industrial - Transpor-
tes Deportes, equipa-
miento de recreacion y
perfeccionamiento.

256 péginas color. Edito-
rial PBC Internacional, New
York, 1987,

EETT ERNNLADS
e -~

Letterheads
A Colfection from around
the World
Seleccion de Takenobu Iga-
rashi

Takenobu igarashi (el an-
tologo de World Trademarks
and Logotypes, libro que es
ya un cldsico en su género)
antologiza ahora este volu-
men dedicado a 300 ejemn
plos de papeleria personal y
comercial —papel carta, so
bres, tarjetas de presenta-
cion— de 120 diseriadores
graficos de todo el mundo.
224 paginas, 80 en color
Editorial Graphic-sha, Japon,
diciembre '86.

Experiment Design
Creatividad acrecentada a
partir de la concepacon del
expenimento formal. Estudio
de casos extraidos de la prac
tica y de la educacion grafica
lgilde G. Biesele

En tres capitulos, La su-
perficie, Ef cuerpo, El espa-
cio, Biesele muestra los dlti
mos desarrollos, t€ nicas y
modelos operativos en dos y
tres dimensiones en audaces
trabajos propios y ajencs.
Las teorias que acomparian a
cada pieza corresponden a
Sus creadores,
180 péginas color. Editorial
ABC, Suiza, 1986.

A Collection of Trademarks
and Logotypes in Japan
1984- 1985
Edicidn a cargo de Sumio Ha-
segawa y Shigeji Kobayashi

La sexta entrega de esta
publicacion (aparece cada
bienio desde 1976) incluye
2.678 piezas —marcas, sim
bolos, pictogramas y logoti
pos utilizadas en el mer
cado japonés y aparecidas
entre enerog de 1984 y di-
ciembre de 1985, elegidas
par los distintos editores en
tre mas de 5.000 piezas se
leccionadas. 56lo 56 paginas
finales, de las 340 que com
porta ef volumen, estan des-
tinadas & piezas realizadas
en caracleres japoneses.

340 paginas blanco y ne-
gro. Editorial Graphic-sha,
Japan, 1986

EN ARTES GRAFICAS,

Lama

TODO LO QUE VINO DESPUES ESTA EN DOCUMENTA.

Para responder a su necesidad concreta, O para incen-
tivar nuevos intereses.
Porque también en artes graficas, el hombre bien infor-

el desarrollo del disenio grafico o industrial,
Y si no lo tenemos, se lo conseguimos.
Nuestra especialidad es conectarlo con el libro justo.

M DEONGTUA

Libreria de arte y disefo grafico

Los mas recientes trabajos de Milton Glaser, Shigeo
Fukuda, Roman Cieslewicz, Alan Fletcher o el grupo
Grapus.

Y por supuesto, Biesele, Frutiger, Rand, Lubalin, Leo-
nardo, Durero, Bodoni y los integrantes de Memphis.
En Documenta tenemos todos los libros decisivos para

storia.

mado es el motor de la
Llimenos o visitenos,
Créditos a sola firma, sin recal

g0s Ni intereses.
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Algunas
reflexiones
sobre

La Grafica

Nicolas Jiménez

La Grafica como corpus

Algo que se observa con preccupacion es la
falta de un marco de referencia que permita
entender con mayor clandad lo que habitual-
mente llamamos Grafica. Es necesario pre-
guntarse a qué se alude con ese término, y
qué alcanza a definir en la actualidad el
mismo. Aparentemente, no existe una base
de N © corpus or suficien-
temente «onginals, que dé una respuesta
adecuada a esta realidad.

Seria de mucha importancia para noso-
tros intentar indagar tentativamente la natu-
raleza de lo que deberiamos definir como la
Gréfica y el conjunto de aspectos involucra-
dos en ella. En primer término, la palabra
ugraficas proviene del griego «graphikoss,
que alude a [a escritura y a las demostracio-
nes, descripciones y operaciones que se re-

presentan por medio de figuras o signos. Por |

lo tanto, la Grafica intenta determinar ese
COrpuUs que integra, Como vemos, una tipalo-
gia signica entre lo digital y lo analégico.

La Grafica integra estos fendmenos enun
universo de modalidades diferentes, donde
conviven materias de orden «continuos, que
caracterizan a los elementos de «semejanzas
(imagenes) y adiscontinuass, propios del len-
guaje fonético (escritura, tipografia).

La Grafica como lenguaje
En la medida en que se intenta entender a la
Grafica como un conjunto de modalidades

que se articulan en el plano grafico/discur-
sivo, producto éstas de la manipulacion de la
mate"a organlzada segun ciertas reglas

cor (pictog cali-
grama, t|pugraha etc.), podria definirse a la
Grafica como un lenguaje.

Su naturaleza técnico-sensorial permite
diferenciar a éste de otros. Una imagen dibu-
jada no puede ser confundida con una ima-
gen fotografiada o esculpida, a pesar de que

las mismas son percibidas visualmente. La
Grifica se funda, basicamente, en procedi-
mientas manuales de inscripciones, grafias y
trazos que la diferencian de los procedimien-
tos y materias de otros lenguajes.

Si comparamos el lenguaje grafico con el
lenguaje verbal, )5 Una enorme
diferencia desde el punto de vista de su mani-
festacion significante. La oralidad podemos
definirla como una secuencia de sefiales vehi-
culizadas en una sola materia (el sonido fo-
nice), mientras que la Graﬂca opera a nivel

parte de un proceso mas general que califica-
remos de «discursivos.

El disefio grafico como practica discursiva
£l wdisefio graficos puede definirse como
una «practica de la informacidns, que opera
€n una vasta region de los emensajes ma
less. Su técnica y
{significante} no es solo derivacion, traduc-
cidn o suplemento; es, por sobre todas las
cosas, actividad discursiva,

El términa discurso alude concretamente
a «un mensaje situado, producido por al-
guien y dirigido a alguiens (Eliseo Verdn).
Quiere decir que en la practica del disefio lo
discursivo aparece doblemente: 1%) me-
diando en el proceso comitente/publico; 29)
haciendo del proceso productiva un acto dis-
cursivo del sujeto que lo produce, puesto que
su estilo le otorga al discurso diversas entra-
das o contactos que no estan en la literalidad
del enunciado. Esms efectos de sentido apa-

significante con un conj de ias di-

ferentes (grafitos, pinturas, papeles, etc.). Es-
tas materias responden, a su vez, a codigos
especificos técnico/sensoriales (valor, grano,
color...) que pueden adquirir un estado de
formalizacion modal por sucesion (texto) o
simultaneidad (imagen).

Con esto queremos caracterizar al len-
quaje grafico como plural o mixto, donde
participan materias, codigos y modalidades
diferentes que se entrecruzan y son investi-
das de sentido por otras operaciones seman-
ticas (retorica) en el plano grafico/discursivo.
De esta manera, todo intento de explicar la
Grafica 0 el lenguaje grafico con modelos

graficos como la linguistica, ayuda muy
poco a establecer su pertinencia dentro de
los discursos sociales. Sucede lo mismo
cuando se intenta analizar la imagen desde la
Grdfica, aunque esta Gltima lo posibilite. El
andlisis de ésta excede el plano analégico
para situarse en el estudio del «lenguaje de
las imagenes», donde podemos comparar las
iméagenes de la publicidad con las de las foto-
novelas o las historietas (géneros).

Graficologia y conciencia operatoria
Esta problematica deberia ser competencia
de una «graficologias, entendida como el
estudio sistematico de los problemas involu-
crados en la Grafica, que aportara una teoria
de las operaciones grafico/discursiva trans-
formadora de la ensefianza y practica del
disefio, En ese sentido, el desarrollo de una
conciencia operatoria superadora de una ac-
titud descriptiva o subjetiva de corte metafi-
sico, propiciaria un sujeto hacia lo discursiva.
Hablar de una concepcion operatona es
poner el acento de la practica del disefio en
los procesos de produccion, que se cumplen
a través de operaciones en los diferentes ni-
veles que corresponden al discurso. Encon-
tramos como ejemplos operaciones perti-
nentes solo para uno de los niveles del pro-
ceso grafico que estan ligadas a lo técnico/
sensorial (procedimientos materia instru-
¥ leyes y mecans: de la visidn):
lo peligroso es querer definir a la Grafica sélo
por este grupo de operaciones. Ellas forman

provocados por la
grahc-dad manrfestada a través de las diver-
sas operaciones significantes, ponen en la
superficie del discurso toda la potencia del
lenguaje grafico.

El lenguaje debe ser entendido entonces
como el medio que afirma la inscripcion del
sujeto en el discurso y que cubre la distancia
entre lo real y lo imaginaria.

La practica se convierte en proceso de
articulacién entre sujeto e ideologia, produ-
ciendo una relacion dialéctica entre el sujeto
y el objeto de [a realidad, entre el afuera y el
adentro, entre materia y sentido.

La Grafica como metalenguaje

Es necesario aclarar que la Grafica aparece
como modalidad representativa en otras
practicas que, como la ingenieria, la arquitec-
tura, la moda, etc. hacen de este lenguaje un
medio para alcanzar otras formas de produc-
cion social. En este escenario heterogéneo
aparece entonces la Grafica como el medio
mas idéneo para establecer relaciones inter-
textuales, nuevas combinatorias que rompen
formalismos normativos. No se trata aqui de
adjudicarle a la Grafica un rol mesianico, stlo
advertimos en nuestra época que ella ha con-
tribuido al desmontaje o desconstruccion de
aquelios monumentos inmutables que como
la pln'tura (el cuadro) se crefa inamovible.

duccion social, un profesional de servicios
que debe aspirar a dreas de trabajo fijas.

El fundar la enserianza en una tipologia
de proyectos (revistas, marcas, sefal, envase)
es poner el acento en los productos. 5i, por el
contranio, lo que se privilegia es el sujeto
coma operador de la practica, ésta dejara de
ser una enumeracion de objetos, para con-
vertir lo discursivo en su principal preocupa-
cian. Esto le permitira evitar caer en la trampa
de las relaciones formales y omamentales
que llevan a un vaciamiento de sentido

Mas alla de la Grafica

Muestra sociedad ha desarrollado una verda-
dera taxonomia de los lenguajes; existe una
diversidad de lenguajes como el musical, el
pictérico, el teatral, el grafico, etc. Pueden ser
agrupados en dominios desde el punto de
vista de ios sentidos, auditive visual, etc. y
dominios mixtos como el audiovisual.

En el dominio de lo visual y audiovisual
tomemos los lenguajes mas comunes coma
el grafico, el fotografico, el pictorico y el tele-
visivo, en los que tiene una predominancia la
produccion de lo que denominamos sima-
gen». Asi tenemos imagenes graficas produ-
cidas manualmente, imagenes fotograficas
producidas mecanicamente, imagenes picto-
ricas producidas manualmente e imagenes
televisivas producidas electronicamente. Lo
que interesa destacar de esto es la posibilidad
de conmutacion entre modalidades tecnicas
diferentes que introduce una dimension
nueva en la practica del disefio. Indudable-
mente, el desarrollo técnico y cientifico tiene
una influencia fundamental en la definician
actual del disefio grafico, como practica de
las comunicaciones sociales. Los procesa-
mientos fotograficos, la animacién como in-
troduccion del movimiento y los efectos tele-
visivos, las computadoras graficas, son ejem-
plos que definen un contexto diferente
donde rapidamente se inserta la Grafica y
que naturalmente nos hace pensar que ella
va adquiriendo una dimensidn definible
como transgrafica.

La transgrafica vendria a ser el conjunto
de operaciones mas alla de las tradicionales y
conocidas que configuran un nuevo contexto
¥ pone en crisis toda una mitologia que se
viene arrastrando desde siglos
Este cruzar y atravesar significa funda-

I contacto e influencia, transfor-

Ind itando un ca-
mino que nos conduce a superar los viejos
esquemas basados en «las oposicioness,
para internarnos en el terreno de «las dife-
rencias» como un medio de deslizamiento a
través del cual opera cierta retroalimentacion
y cambio en ciertos dominios que por tener
funciones discursivas diferentes no se opo-
nen en su naturaleza productiva.

Sujeto y practica

El disefio grafico viene segregando aspef.ios
que como la «il ion» son consid
géneros independientes. £n este caso, por su
vinculacién con el lenguaje pictérico y el gra-
bado. Esta tendencia es producto de pensar
al disefiador como un sujeto que aprioristica-
mente tiene un lugar determinado en la pro-

macion y horizonte nuevo. La disolucion de
limites precisos nos obliga a repensar cual es
el alcance tedrico y practico que debe tener
esto que hasta ahora llamamos disefio gra-
fico, que adquirié su forma al amparo de la
imprenta.

No hay duda que estamos cambiando de
escenario, y la practica del disefio acontece
en un contexto cultural y tecnoldgico dife-
rente. Intentar entender la problematica del
disefio al margen de lo que constituye esa
realidad carece de la suficiente base para
iluminar el camino hacia el futuro. No se trata
de restarle especificidad a la practica del di-
sefio, sino de cuestionar el inmovilismo supe-
restructural y detectar los elementos que im-
piden su renovacion. e



grafopuntura

Grafopuntura
Nuevo libro de los Shakespear

El Centro Georges Pompidou acaba de invitar
a su muestra «Graphisme Publics, al pro
yecto de Sistema de Senalizacion tipo de los
Hospitales Municipales de Buenas Aires

El disefio, obra del Estudio Shakespear, ha
sido ya implementado en varios hospitales
portenos y ha merecido reconocimiento en
varios foros del disefio grafico del mundo
Con motvo de la exposicion en el Centro
Pompidou, el Estudio Shakespear acaba de
editar el libro «Grafopuntura, sefias particu-
lares para el espacio publicos que recopila,
profusamente ilustrado, la labor realizada
por el Estudio en la Grafica de escala

El libro ha sido prologade por el profesor
Jorge Frascara, actual presidente de lco-
grada, con una introduccion a la obra, por
Gui Bonsiepe.

BA/'87

El 2 de noviembre serd inaugurada la Bienal
"87 de Arquitectura y Disefio de Buenos Ai
res, segunda edicion del evento que organiz
el Centro de Arte y Comunicacion —CAYC
en 1985,

La Bienal '87 propone como problematica
comun la arquitectura y el disefio actuales
con un énfasis especial en lo latinoameri
cano

Las exhibiciones de disefio se presentaran en
el Centro Cultural Las Malvinas, Las conferen-
cias y mesas redondas se realizaran en el
Centro Cultural General San Martin

Distinguen a Mario Marino

El disefiador industrial argentino, Mario Ma
rino, ha sido incorporado como miembro de
la Design Research Society de Inglaterra, con
sede en Cambridge, incorporacion que se rea
liza en reconocimiento a su tracyectoria

ADG

Cordoba 475, 3er piso
1054 Capital Federal
Teléfono 311 3956

La Comision Argentina de Homenaje al
Quinto Centenano del Descubnmiento de
América y la ADG entregaron el 19 de junio
pasado los premios del concurso de diseno
del isotipo para la Comision. El primer premio
correspondid a la disefiadora Mariana An-
drea Olivera y el segundo al disefador Victor
Luis Garcia

Con el objetivo de establecer un contacto
mas directo y efectivo entre las empresasy los
disefadores, bocetistas, armadores, labora-
toristas, etc., se ha implantado en la sede de
ADG el sistema de cartelera de trabajpo. Con
un llamado telefénico, las empresas podran
informar sobre el puesto a cubrir y los requisi

tos que este involucra. Tambien sera utiizado
para comunicar todo lo relacionado con
nuestro quehacer

Del 22 de junio al 31 de julio se exhibe en
nuestra sede la exposicion “El afiche po-
laco”. La exposicion cuenta con el auspicio
de la Embajada de la Repiblica Popular de
Polonia, y esta organizada por la Galeria
Enea/A. Muller. Podrd visitarse de lunes a
viernes de 15 a 19 horas.

En el numero 2 de febrero "87 de la revista
Novum Gebrauchsgraphik, fueron publica-
dos los trabajos de algunos socios de ADG,
acompanados de un texto sobre el diseno
grafico en nuestro pais y las actividades y
metas de la Asociacion

ADCV

Calle 10, n® 1010
1900 La Plata
Telefono (021) 241451

Se preve la realizacon de la muestra «25
Anos de Disefio en la Facultad de Bellas Artes,
UNLP», para el mes de octubre en el Museo
Provincial de Bellas Artes de La Plata

La Asociacion implementd una credencial para
los socios con cuya presentacion se logran
descuentos en comercios y talleres locales
Para el mes de agosto se dictara un ciclo de
cuatro charlas, a cargo de la doctora Albor
noz Beneito sobre slegislacion y practica
profesionals, en el local de la Cooperativa de
Seguros Bernardino Rivadavia, La Plata

ADGC

Lima 346, 2°B

5000 Cordoba
Teléfono (051) 38474

La Asociacion de Disedadores Graficos de Cér
doba fue fundada el 28 de marzo de 1985

En poco mas de dos anos de labor, la Asocia-
cian ha llevado a cabo importantes activida

des: concursos, ciclos de disertaciones sobre
diseno grafico, exposiciones y la publicacion
del libro "El diseno grafico en Cordoba”
con mas de 450 trabajos de 37 disenadores
graficos—. Ademds, la Asociacion publica
mensualmente boletines y gacetillas
Actualmente, la Asodiacion continga funcio-
nando actvamente, siempre con el objetvo
ultimo de defender los intereses profesionales
y jerarquizar la tarea del disefador grafico

Espacio Grafico

El proximo jueves 6 de agosto quedard
abierta al publico la primera sala permanente
de disefio, en el Centro Cultural Ciudad de
Buenas Aires, Junin 1930,

Por iniciativa del arquitecto Osvaldo
Giesso, director del Centro Cultural y de Ro-
nald Shakespear y Gustavo Koniszczer, cura
dores de disefio del mismo centro, se inaugu-
rara la sala «Espacio graficos, que permitird
contar con un lugar de exhibicion exclusiva-
mente dedicado a la difusién de la disciplina

La primera muestra serd dedicada a un
pionero del disefio grafico argentino, Juan
Carlos Distéfano, mediante la presentacion
de las obras graficas mas significativas de su
produccion.
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Viamonte 1759, 3°B
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