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Con texto visual

Maria Teresa Bruno

Las interpretaciones de un mensaje

a primera vez que vimos los
afiches fue camino a la facultad, y
enseguida surgieron las
controversias. Para algunos, los
afiches expresaban unidad o, al
menos, planteaban una incognita.
Para otros, en cambio, estaba claro
que manifestaban la superioridad de
una raza sobre la otra, acorde con
una nueva corriente
neoconservadora que trata de
instaurarse en el mundo y... etc. ..

Se trataba de la campana de
publicidad en via publica que la
empresa italiana Benetton lanzo, a
nivel mundial, para promocionar la
ropa sport de la temporada
primavera-verano, en 1989. La
campana estuvo a cargo de la
«boutique creativd», que Benetton
tiene en Parisy lasimagenes fueron
responsabilidad del reconocido
fotografoitaliano Olivero Toscani. La
agencia Walter Thompson, asesora
y planificadora de medios de la
empresa en todo el mundo, fue la
encargada de suimplementacion en
cada pais. El slogan, que unificaba
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los afiches, ademas de su tematica,
fue United Colors of Benetton.
Segun Bruno Suter, uno de los
creativos de la campana, ésta lleva
implicita una filosofia que impulsa el
didlogo entre las razas

En Francia, la campana recibio el
«Gran premio de fijacion de afiches»
otorgado por la Union de la
Publicidad Exterior, que consiste en
la adjudicacion de espacios gratuitos
en la via publica. Para el jurado, su
mayor mérito consiste en que es
«una campana inteligente que
redne forma y contenido».

Sin embargo, los riesgos de
planificar una campana a nivel
mundial se hicieron evidentes
cuando hubo que difundir los
afiches en otros contextos
culturales: En Estados Unidos,
ademas de generar encendidas
polémicas, provoco el reclamo de
algunas organizaciones, porque las
imagenes remitian a un pasado de
discriminacion. Mientras que para la
empresa Benetton el afiche del
amamantamiento posee una
imagen impactante que trasmite
valores tales como: ternura, poesia
y solidaridad humana,
para gran parte de la sociedad
norteamericana, heredera de
costumbres y valores arraigados en
el pasado, el cartel remitia a las
nodrizas de color de la época de la
esclavitud.

En Inglaterra, el mas conflictivo
resulto ser el afiche de las manos
esposadas, que fue retirado de la
campana. Por otro lado, se prohibio
la exhibicion del afiche del
amamantamiento en los autobuses.

En Japon, los problemas no
giraron en torno a aspectos
subjetivos del mensaje, sino
reglamentarios, ya que las leyes
niponas prohiben exhibir
publicamente un cuerpo desnudo.

Antes de lanzar lacampanaen la
Argentina se llevo a cabo un test
para saber qué fotos eran las mas
aceptadas. Los resultados
aconsejaron difundir solo los afiches
de los remeros de diferentesrazas y
el de las manos esposadas.

Conceptos como forma y
significado, denotacion y
connotacion, receptor, contexto e
interpretacion, que parecen propios
dela teoria, se activan, recobrando
suimportancia, a la hora de evaluar
las respuestas de esta campana.

¢Cuales, entonces, la conclusion
que nos merece esta campana?
Pareciera que mas alla de las
intenciones expresadas por la
empresa, o del analisis sofisticado de
los especialistas, el significado
decisivo surge de la interpretacion
desarrollada por cada receptor
«cultural» de los afiches.
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Nuevas tendencias en ilustracion

ntrevistaaBob Gill

¢Cuales son las nuevas tendencias
en ilustracion americana?
Antes que nada, no me considero
muy competente para hablar de
nuevas tendencias, debo confesarlo,
porque éstas no me interesan tanto.
Estoy mas interesado en mi propio
trabajo que, segun sospecho, nunca
fue hacia ninguna tendencia

Sin embargo, hay una tendencia
que es obvia hasta para mi: los
standards en ilustracion han
cambiado. La ilustracion es hoy
mucho mas elaborada, mas
detallada. Losilustradores, hoy, son
mas habiles, su técnica es mucho
mas fluida, mas que |3 que siempre
he imaginado

Yo ya ni siquiera me considero un
ilustrador. Soy un disenador que sdlo
dibuja ocasionalmente. Casi todas
mis soluciones de disefio son
tipograficas y/o fotograficas. Si mi
solucion de diseno necesita de un
dibujo, éste es secundario a la
«idea»

/Con que técnicas aparecen estas
tendencias?

No creo que las técnicas hayan
cambiado mucho para los
ilustradores. Por ejemplo, las
cubiertas de discos de rock deben
atraer alos jovenes, usar un tipo de
ilustracion mucho mas excitante y
acorde a las nuevas tendencias que
las que usan las portadas de musica
clasica. Pasa lo mismo con las
revistas. Las que poseen una
marcada tendencia, como Vanity
Fair, usan ilustraciones mucho mas
salvajes que las conservadoras como
Reader's Digest

¢ Qué tendencia considera mas
representativa?

No tengo idea. Pero tengo algunas
opiniones acerca de las tendencias
en general. Pienso que las
tendencias siguen el trazado de un
péndulo. Hacia inicios de los anos
‘50, muchos de los mas sofisticados
disenadores e ilustradores estaban
preocupados por hacer enunciados
originales y atrayentes de una
manera simple y directa. Llegaron a
ser tan buenos en esa linea que la
generacion siguiente rechazo
competir. El péndulo comenzo a
mecerse hacia el otro lado, hacia
técnicas mas organizadas y
excitantes. Estamos ahora en el
punto donde la presentacion
(técnica) es mas importante e
interesante que el contenido
(enunciado)

Hay otro ejemplo del péndulo: en
los ‘60 y en los ‘70 las revistas que
manifestaban las nuevas tendencias,
como Twen en Alemania, Nova en
Inglaterra o Show en Estados
Unidos, tenian una concepcion
integral en el diseno. Hasta el lector
mas casual podia advertir la
consistencia en el formato, la
tipografia elegante y controlada y
una «idea» casi en cada pagina.
Eventualmente, los disenadores se
aburrieron de la repeticion, de los
formatos suizos altamente
organizados. Ahora, las revistas
parecen como si diferentes
disenadores hubieran realizado la
compaosicion de cada pagina. No

Bob Gill, portada de la
revista de diseno
Jjaponesa «ldean,

Felix Beltran

tengoninguna dudade que, undia
de estos, el péndulo vaaregresar a
un diseno mas organizado y a
alejarse del caos organizado que es
hoy en dia.

Otra cualidad que se ha
introducido en el diseno de revistas
recientemente es una fascinacion
por el kitchde los trucos graficos de
losanos 20y "30 (mi prejuicio es que
deberiamos ver hacia adelantey no
hacia atras)

¢ Como ve su trabajo dentro de estas
tendencias?

No tengo que estar
concienzudamente preocupado
acerca de si mi trabajo esta
actualizado o no, porque no tengo
demasiadas ideas pre-concebidas
acercade como debe ser un afiche,
un anuncio o un logo; o de lo que
quedo la semana pasada, el ano
pasado, o hace veinte anos. Y como
los problemas que tengo que
resolver son contemporaneos, mis
soluciones deben ser
automaticamente contemporaneas,
sin que yo tenga que imponer una
nueva tendencia.

Considero que es sano que las
tendencias vayan y vengan. El
entornaseria un lugar infinitamente
mas aburrido si no fuera por «la
moda»,

Sin embargo, hay una tendencia
que me asusta; y cuando la
oportunidad se presente, voy a
motivar a otros para que también le
teman: los disenadores e
ilustradores jovenes parecen estar
cada vez menos interesados en leer
y en otras actividades académicas
Su informacion y sus imagenes
provienen, casi por completo, de
peliculas, de television, pop y rock.
Esto significa que sus marcos de
referencia son peligrosamente
estrechos. A la larga debe tener
efectos desastrosos en su
creatividad.

Bob Gill, ilustracién
para la revista
«Queen», sobre el
tema: «la lltima
palabra sobre un
psiquiatran,

1962.
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Bob Gill, cartel para
una competicién de
bebés, 1960




Diseio de moda

a sociologia de la moda se
convierte en una herramienta
eficiente cuando permite contestar
interrogantes relativos a la relacion
entre el mundo sociocultural y el
sistema de la moda

De la cantidad de interrogantes
que se plantean, rescatamos dos
preguntas de absoluta vigencia
actual
1. ¢cuales son las causas por las
cuales el diseno de moda esta de
moda?

2. ;es necesario generar un diseno
argentino que nos identifique como
pais?

A nivel mundial estamos
asistiendo, a partir de la Segunda
Guerra Mundial, a la configuracion
de una sociedad posindustrial
altamente consumidora, que tiene
como eje de su verdad a la
tecnologia, entendida como la
instrumentacion pragmatica del
conocimiento cientifico.

El mundo tecnologico ha
suplantado, lentamente, con sus
razones operativas, las razones
formales de la ciencia, subrayando la
importancia de la ecuacion: técnica
- riqueza e impulsando una nueva
forma de pensar y de abordar la
realidad. Es entonces cuando se
comienza a poner el acento mas en
los medios de una accion (o sea, en
las herramientas, maquinarias y
técnicas de realizacion) que en los
fines, ayudados por la revalorizacion
(publicidad mediante) que se le da,
al poder disfrutar de manera
individual de los bienes y servicios

Cada vez mas, mayor cantidad de
consumidores, mejor informados,
exigen productos con mayor valor
agregado. Mejores maquinarias,
herramientasy técnicas, permiten el
aumento de la calidad de los
productos; produccion que
necesita, a su vez, un buen diseno
parareorganizar de forma eficiente
y optima los materiales que la
componen

La moda como barémetro
sensible capto esas
transformaciones sociales: sus
producciones estéticas, que aunan
arte y tecnologia, recibieron las
mismas exigencias

Luego de 40 anos de sociedad de
consumo se llega a la etapa
posconsumista de refinamiento
tecnologico y auge en la aplicacion
de la informatica, que determina
que «calidad» (anteriormente solo
patrimonio de la época en que
reinaba la alta costura para unos
pocos elegidos) y «cantidad» (época
del consumo voraz y del ready to
wear) puedan marchar por vez
primera en combinacion,
agregandole como tercer término el
«buen disefo»

Susana Saulquin

A su vez, a nivel individual,
hombres y mujeres que desde los '60
comenzaron un proceso de
personalizacion y desarrollo
individual, materializado en la
busqueda, durante la década del
‘70, de la «realizacion personal» en
sus profesiones, para dedicarse una
década mas tarde al cuidado
intensivo del caerpo con gimnasias,
regimenesy vida al airelibre, sienten
hoy el imperativo de usar buenos
disenos en telas y prendas que
acompanen la tendencia hedonista
actual.

Encuantoala necesidad que nos.
planteabamos al comienzo de la
nota, de generar un diseno
argentino, sabemos que el sistema
de la moda no solo funciona mas
rapidoy aumenta continuamente su
volumen, sino que esta cada vez mas
integrado. Es dificil precisar si esta
carrera desenfrenada llevara a que
se produzca una unificacion mundial
delamodaosi, encambio, cada pais
tratara de integrarse, cOmo parece
estar ocurriendo en los ultimos tres
anos, con su propia identidad,
historia y comportamientos
culturales.

Ental caso debemos pensar que,
en un pais como la Argentina, con
alto nivel de calidad en la confeccion
de las prendas que presenta, pero
con altos precios internacionales que
dificultan la competencia, es
necesario desarrollar una moda con
identidad nacional que distinga con
una etiqueta que impulse a los
paises a dejar de lado ciertas
desventa]as economicas
comparativas para atrapar nuevas
ideas con alto nivel de calidad. Seria
realmente imposible tratar de
exportar o que previamente se
«copio» antes, sobre todo cuando
nuestras copias, aunque de mejor
calidad, siempre resultaran
infinitamente mas caras para los
paises importadores que aquellas
que pueden obtener de los paises
asiaticos.

La propuesta es, entonces,
generar una moda que responda &
las necesidades actuales del
mercado interno y externo con
materiales auténticos del pais, pero
manteniendo esencialmente el
sentido social de la igualdad que la
definio en sus origenes, agregando,
aunque parezca contradictorio, los
detalles de lujo y exageracion
(recibidos de la herencia espanola)
con una impecable produccion de
calidad
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Dinamo, lo otro de los otros

ndy Cherniavsky + Gabriel
Rocca

Fotografos, hace un ano montaron
un estudio en la calle Charcas. Su
fuerte esta en el mundo de la moda
y la musica, con sus imagenes para
David Lebon, Valeria Lynch, Andrés
Calamaro, Los Fabulosos Cadillacs,
Mateos, etc. También crearon la
imagen de casas como Dior, Kill y
Abito (marca, direccion de arte y
fotografia). En el mismo rubro,
hacen books para importantes
agencias de modelos

La versatilidad de este duo los
lleva a hacer desde fotos de
productos para catalogos hasta
exposiciones, donde el compromiso
es con una estética refinada que
envuelve y disfraza una turbadora
mirada. Sus trabajos fueron vistos en
el Centro Cultural Recoleta y en el
ICI; en los '90 iran a Milan

Gabriel Rocca junto con Gabriel
Grippo (ver «Su puesto de moda»,
en esta misma pagina) fueron los
responsables del impactante afiche
del recital «Mujer contra mujer» de
Sandra y Celeste, donde un sutil
erotismo envalvia una propuesta
que produjo un leve mareo en el
argentino medio

Cuando de trabajar se trata, se
rodean de disenadores, directores
de arte y asistentes; un grupo que
espera ansioso la mudanza del
estudio a un comodo /oft

Descarte fotogréfico
para el afiche «Mujer
contra mujer, disena
de Rocca y Grippo,
1989.

Fotografia para un
afiche de Via-Vai,
Cherniavsky + Rocca,
1990.
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u puesto de moda

Una boutique-bazar para la crisis
Instalado por Gabriel Grippo y
Gabriela Bunader, en el primer piso
del Mercado del Retiro, San Martin
940, Buenos Aires.

Entre chorizos y tomates
florecen camperas de vaca y vestidos
de cortina para bano, de Grippo,
junto con las camperitas de cuerina
y peluche, de Gabi, ambos hijos de
la primera Bienal de arte joven

El puesto es, tambien, parte del
circuito cultural en Retiro; alli se
organizan muestras de fotografia,
diseno, etc, Y es en estos vernissages
cuando el mercado arde, invadido
por la fauna y la flora del under
nacional

También hay disenadores
invitados: Andres Bano, Maria y
Marina, que realizan zapatos por
encargo, por mas caprichoso que
sea tu gusto; Gilda, que se encarga
de los accesorios de acrilicoy hasta
tienen su lugar algunas alumnas de
Grippo, de Diseno de indumentaria,
de la UBA

Elcomienzo del ano encontro a
los chicos muy ajetreados con un
programa de moda que emitira un
cable: BCC, Bolivia Canal Creativo
Solo se proyectaria los jueves, de
noche, en este bar boliviano, sitoen
México 345. Agéndelo

Para los '90 el proyecto es
boutique-bar, algunas mesas y
precios accesibles para quien ande
por la zona. El objetivo apunta a
generar un punto de referencia; la
prueba es que ya se instalo otro
bazar de ropa a metros del puestoy
esperan que alguien se acerque con
una tienda de discos (usados, por
supuesto).

Imaginemos un carnicero
enfundado en un jean pintado y
tendremos mas cerca el concepto de
«Su puesto de moda» - la tumba
comestible de algunas vanguardias.

Campera de cuerinay
peluche. Diseno:
Gabriela Bunader,
1989, Fotografia:
Valeria Mapelman

Alejandro Ros

uturo perfecto

El 21 de diciembre de 1989, en el
Centro Cultural Recoleta, se realizo
un particular evento de diseno: un
desfile de moda entressillas y tronos,
con iluminacion de dicroicas y
musica tecno.

Las sillas fueron disenadas por el
arquitecto Jorge Sosa Balle (30 anos)
enelinvierno del ‘89y, tras muchos
pratotipos, salio al circuito poniendo
como condicion encargarse él
mismo de la produccion. En Gris
Dimensian dio cierto y alli estan
ahora

Usa matenales nobles: hierro
macizo pintado en bano
elécxrolmco, espuma de goma negra
oencolores fllo. Su linea conserva
una atmosfera neutra y cool,
apropiada tanto para un ambiente
contemporaneo como para uno
clasico

Sosa Balle también diseno
estampados para sabanas Grafayun
stand para la misma empresa

En el desfile, la moda fue
responsabilidad de Ana Sariego; a
dos materias para recibirse de
médica, es responsable de una de las
imagenes mas sofisticadas de la
comarca, con susenormes cuellos y
refinadas telas puede encargarse de
un vestuario de teatro o de vestir a
la joven elegante. Esta fue su
segunda produccion, después del
impactante desfile en la Bienal de
arte joven

Para los '90 planean las
colecciones correspondientes a cada
estacion.... si la crisis lo permite

Una imagen del
desfile de modas con
exposicion de sillas.
Diseros: Ana
Sariego, Jorge Sosa
Balle, 1389.
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VideoArco 90

nelmarcodelaFeria de Arte
Contemporaneo, «<ARCO “90», del 8
al 13 de febrero se desarrollo la
tercera edicion de la Muestra
Internacional «VideoArco ‘90». En
sus dos secciones, Video informativo
y Videocreacion, se exhibieron
trabajos de artistas y realizadores de
17 paises.

Los 78 trabajos presentados en
el apartado de Video informativo
dedicado al documental de artey a
monograficos de artistas mostraron
este afo series de videos sobre
Jackson Pollok, el Dadaismo, David
March y Luis F. Caminos, artista
plastico y misico mexicano que
presento 17 cintas realizadas con
computadoras graficas. La seccion
informativa se completd con un
programa de video sobre artes
plasticas, arquitectura, diseno y
fotografia, y otro dedicado a las
galerias de arte presentes en ARCO
con videos sobre sus artistas y
exposiciones y una seccion de
«video a la carta» en la que el
publico tiene la posibilidad de
programar una horay media por dia
eligiendo segun sus gustos entre la
totalidad de cintas presentadas.

La muestra Videocreacion,
proyectada en otro auditorio, recibe
cintasmonocanal de video-arteyes
un espacio exclusivo para las
distintas expresiones de la creacion
video; dentro de este marco se
presentaron programas de
distribuidoras de video-arte de
Francia, Espana y EE.UU. y una
muestra patrocinada por el ICl con
trabajos de videastas de Argentina,
Brasil, Chile y Uruguay. Las 7
distribuidoras de Francia,
auspiciadas por el Ministerio de
Cultura de ese pais, ofrecieron un
panorama completo de las Gltimas
producciones con una seleccion
dedicada a la video-danza, género
que interacciona entre el
movimiento del cuerpo y el
movimiento que se puede producir
en forma artificial creando piezas
que seria imposible desarrollar «en
vivor, también son de destacar las
cintas de Dominique Belloir, Jean
Louis Letacon y otros realizadores
que han logrado un estilo propio en
la utilizacion de estos medios. La
produccién norteamericana,
presente con 42 trabajos se
caracterizo por dos tendencias, una
introspectiva en la que el artista
juega con el medio hacia una
busqueda interior y otra dedicadaa
la creacion visual y contra-televisiva.
Por Espana «Videografia» presento
su Album de Arte, un sistema
interactivo para acceder a
informacion de artistas catalanes a
través de un ordenador como
«apuestaa la integracion del artey

0Oe

la plastica con relacién a las nuevas
formulaciones tecnoldgicas
digitales»; la muestra
latinoamericana, que por primera
vez se presenta en un evento de
estas caracteristicas, fue un
elemento mas de atractivo por lo
inédito de su produccion, abriendo
un nuevo espacio para mostrar gue
en esta zona del mundo el video
tiene sus creadores y que la
masificacion tecnolégica no es un
rasgo exclusivo de los paises del
norte sino que es un fenomeno
mundial y que muchos de sus
codigos son comunes,

Teniendo en cuenta que en esta
muestra se pueden exhibir trabajos
realizados en los Gltimos dos anos,
las 40 horas de proyeccion con mas
de 100 obras son el reflejo de que el
video ha dejado de ser un medio
monopolizado por las cadenas de TV
y algunos pocos artistas y que el
sostenido interés institucional por
difundir y adquirir obras sera
definitorio en la evolucion de! video
como medio de produccion artistica
enunasociedad en lacualyaseha
incorporado a sus costumbres
culturales,

Video arte al sur

Laseleccion de videos realizados en
Argentina, Brasil, Chiley Uruguay, y
presentada con el auspicio del
Instituto de Cooperacion
Iberoamericana en Video Arco ‘90,
estuvo integrada por trabajos
realizados al margen de la
produccion comercial. Son obras de
artistas que toman al video como
medio de expresion y que orientan
su busqueda hacia formas propias
de lenguaje utilizando las
posibilidades del video.

Esta muestra de artistas
latinoamericanos fue presentada
bajo un mismo nombre, pero
dividida en cuatro programas
unitarios, uno por pais.

También se
exhibieron video-
instalaciones, como
este «Roboty, de Nam
June Paik.

El programa de Argentina se
completé con cuatro cintas, de
Amparo |barlucia, Mariano
Galperin, Luz Zorraquiny Andrés Di
Tella.

«Capricho de mujer bonita», el
video de Amparo Ibarlucia, de 16
minutos, apuesta al video-ficcion
Relata una historia donde una
situacion familiar es trastocada por
una mujer que, sin proponerselo, se
aduena momentaneamente de la
situacion.

«Flores del agua», de Mariano
Galperin, de 3 minutos, es un
ensayo de interelacion de elementos
tomados de la naturaleza
contemporanea. Una secuencia de
formas geométricas, que se reflejan
en el agua ondulante, esintervenida
con tomas fotograficas subliminales
de cuerpos humanos.

«La de siempre», de Luz
Zorraquin, de 4 minutos, es una
mirada sobre la mujer, a través de
elementos que surgen de la realidad
y sus correspondencias simbdlicas.
Es el primer trabajo en video de esta
artista plastica, producido con la
asistencia del artista de video
norteamericano John Sturgeon,
durante el workshop que dicto a
mediados de 1988 en la Facultad de
Arquitectura, de la UBA,

«Simuladores de carrera», de
Andrés Di Tella, de 18 minutos, es
una cinta donde se produce
interaccion entre elementos de
video documental con elementos de
video arte. Esta estructurada sobre
vivencias y testimonios del poeta
argentino Arturo Carrera.

Como en toda seleccion donde
hay que ajustarse a un tiempo limite
—en este caso, 45 minutos por pais—
es posible advertir omisiones.
Descartando, por lo mismo, la
pretension de querer abarcar con
estos cuatro trabajos a toda la
produccion local, esta muestra
intentd agrupar a realizadores
representativos de la nueva
generacion de artistas de video que
provienen de otros campos de la
creacion, como el cine, la fotografia
y las artes plasticas.

«Flores del agua»,

Mariano Galperin,

1989

U-Matic, 3 minutos
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Ricardo Blanco

Un nuevo personaje en el diseio:
usuario, consumidor y su alter ego

e sabe que el diseno es la
resolucion de los elementos que el
hombre utiliza; lo que no esta
demasiado claro son las
caracteristicas de ese hombre, ya
que hoy por hoy se llama de dos
maneras distintas: usuario o
consumidor; creemos que ese
personaje tiene ademas otra cara
que trataremos de develar.

1) Usuario: seria, obviamente, el
que usa el producto y esta definicion
deriva de una concepcion particular
del diseno, aquélla que lo considera
desde la necesidad del hombre, a
saber: los objetos son proyectados
solo para resolver una necesidad
concreta, practica, puesto que el
hombre necesita usar instrumentos
para mejorar su relacion con el
mundo material.

2) Consumidor: es un concepto
que proviene del mundo de las
empresas productoras; para éstas,
cuando un producto fabricac y
comercializado por ellas es
adquirido, significa que se
consumid, por lo tanto, el hombre
seria un consumidor de objetos.

En realidad, para quien lo utiliza,
cuando adquiere algo no lo hace
solo porque necesita usarlo, 0
consumirlo, sino tal vez porque
simplemente lo desea.

Es decir, que la misma persona
—segun desde donde sea
observada—puede ser consumidora
ousuariay ese concepto proviene de
cémo la persona es considerada
desde el disefo. Desde el punto de
vista social, quien utiliza un objeto es
porque lo necesita y, por lo tanto, es
un usuario; para una empresa que
fabrica cosas que deben
multiplicarse, ésa persona no hizo
mas que consumir su producto.

Si bien ambas situaciones son
reales en el universo actual del
diseno, cabe ubicar una nueva
categoria: la del que adquiere un
producto por el simple placer de
tenerlo, cumpla éste con alguna
funcién o no, responda o no a
alguna necesidad.

La reiteracion de objetos que cada
uno de nosotros tiene asi lo
demuestra: todos tenemos varios
lapices, relojes, anteojos, radios, etc.
Se puede argumentar que cada uno
cumple una funcion diferenciada:
hay relojes para la casa, para salir,
anteojos de noche, de sport, radios
de mesa, de escritorio, de mejor
audicion, etc., pero la funcién basica
esta cumplida y las sutilezas no
parecen ser las Unicas razones que
mueven a la adquisicion de ese
objeto; muchos, tal vez la mayoria,
los tenemos porque nos gustan, nos
dan placer, nos producen una
fruicion particular. Dejamos de ser
solo usuarios o consumidores para

convertirnos en «gustadores» o
«sujetos de fruicion».

Esta nuevassituacion nosinduce a
aceptar otra dimension del diseno,
una dimension oculta, que puede sel
evaluada cuando el objeto existe,
pero casi nunca considerada en la
etapa de proyecto, o, porlo menos,
poco referenciada en las instancias
de generacion y desarrollo

Aceptada esta dimension del
diseno o, mejor dicho, aceptada esta
lectura del utilizador del objeto, el
usuario puede ser «el consumidor»
y puede ser «el gustador».

Podemos aceptar que esa
dimension esta dentro del area del
disenador como instancia de la
creacion. Se puede aclarar esto de la
siguiente manera: cuando al
hombre utilizador de un objeto lo
llamamos usuario recabamos de él
toda la informacion, puesto que
vamos a resolverle una necesidad y
¢l va a usar ese objeto. Cuando lo
definimos como consumidor, es la
empresa la que nos aporta los datos
jpara saber como debe ser ese objeto
que va a ser consumido por alguien.

Pero cuando al destinatario lo
leemos como «gustador», esta
dimension entra en frecuencia con el
disenador en una zona de su
subjetividad que podriamos
designar como la del placer de hacer.

Asi como el disenador asume un
compromiso con el usuario y, por
otrolado, lo asume con laempresa
para responder al consumidor;
también debe hacerlo consigo
mismo cuando va a dar respuesta al
«gustador».

Dado que una problematica no
debe anular a la otra, sino
potenciarla, lo que proponemos
aqui es ampliar esa vision, en tanto
legitimamos dos dimensiones ya
existentes en el acto de hacer-
diseno; una, es el placer del hacer
como motor y como patron de
evaluacion y decision del disefiador
y la otra, la aceptacion o el
requerimiento por parte de quien
utiliza o adquiere un producto, a
partir del puro gusto de tenerlo.

Insistimos en que estas cuestiones
aparecen sobre el tapete cuando se
desarrolla un producto (sobre todo
lo del gusto, no lo del placer) pero no
estan instrumentadas con el rigor
necesario como para configurar una
herramienta proyectual seria, ductil
y por qué no... jplacentera!
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Jorge Frascara

Exposicion internacional de diseio del libro

IBA 1989

ontinuando una tradicion
que comenzo en 1914 y que se
transformé en un evento con
frecuenciaregular en 1959, cuando

libros sin texto, facsimiles, libros de
fotografia, literatura y caligrafia
china.

El catalogo de 348 paginas, que

las exposiciones on a
organizarse cada 66 7 anos, la IBA
1989 se inaugurd el 5 de mayo en
la ciudad de Leipzig con un concierto
y unas breves palabras de
funcionarios

La exposicion atrajo 10.000 libros
de 91 paises. Una pre-seleccion
redujo esta cantidad a 520 que
fueron sometidos a un jurado
internacional para el otorgamiento
de premios. Este jurado estuvo
compuesto por disenadores,
tipografos, ilustradores, editores,
impresores y encuadernadores. El
presidente del jurado fue Gert
Wunderlich, un conocido disenador
grafico residente en Leipzig, actual
presidente de la asociacion de
disenadores graficos de la Republica
Democratica de Alemania

El resto del jurado vino de Austria,
Bulgaria, Canada, China, Cuba,
Checoslovaquia, la Republica
Federal de Alemania, Finlandia,
Inglaterra, Hungria, Mongolia,
Holanda, Polonia, Rumania, Suiza,
Venezuela, Vietnam, Estados Unidos
y la Unidn Soviética

El jurado trabajo seis dias para
adjudicar 3 Grand Prix, 22 premios
especiales, 40 medallas de oro, 80
de plata, 120 de bronce y 100
menciones de honor.

La exposicion estuvo abierta hasta
el 11 de junio, usé un sistema de
exhibicion muy flexible e interesante
e incluy6 atriles, mesas y asientos
para que el publico pudiera hojear
los libros con comodidad.

La tarea del jurado fue dificil, dada
lacantidad de libros y la variedad de
temas y objetivos: éstos incluyeron
libros de ciencias —como uno basado
enmapas de los tejidos de neuronas
enel cerebro del gato—, libros para
chicos, diccionarios, libros de cocina,

Este libro, disenado
por Total Design,
recibid un premio
otargado por la
industria impresora
por ser una
produccidn de
excepcional calidad
gréfica y
reprogréfica.

Imente no reproduce todos
los libros, puede obtenerse
escribiendo a IBA, Postfach 441,
Leipzig 7010, Republica
Democratica de Alemania (48
marcos alemanes del oeste, mas
costo del correo).

Fue muy interesante participaren
el jurado y ver la atencion que los
disenadores de Suiza y los de
Alemania ponen en el libro como
objeto industrial.

Algunos puntos enfatizados
fueron: la estabilidad de los cartones
usados para cubiertas de tapa
dura,la calidad del estampado en
esas cubiertas, la compatibilidad de
papeles y tintas y la direccion del
grano del papel en relacion con la
direccion del lomo.

En aspectos tipograficos se
observo la pureza de la forma
tipografica contra las versiones
bastardas, se condend con energia
la presencia de lineas viudas y se
valoré la precision y constancia tonal
de la impresion

Se critic el uso de papeles
excesivamente satinados y las
encuadernaciones que no permitian
abrir el libro en forma totalmente
plana

Varios libros seleccionados para
premios mostraron una complejidad
interesante cuya raiz es
fundamentalmente medieval:
ilustraciones, epigrafes, notas
marginales, textos y titulos, en
muchos casos se integraban en
resultados dinamicos y texturales, en
oposicién al esquema de
diagramacion clasico centrado que
domina la produccion masiva desde
el siglo XV1.

Merece mencion especial un libra
producido por Total Design
(Ar iam) sobre las posibilidad
de la poligrafia, cuyas paginas son
un alarde de tecnologia e
imaginacion. Hubo varios libros muy
buenas sobre el 200 aniversario de
la Revolucion Francesa. El libro ya
mencionado sobre las neuronas del
cerebro del gato y los libros sobre
tipografia de Hermann Zapfy Hans
Rudi Lutz también merecen mencion
especial en sus diferentes maneras
de encontrar soluciones graficas
excelentes a sus respectivos
problemas.

Otras piezas interesantes fueron
los fascimiles de libros iluminados
medievales, los libros cientificos, los
diccionarios japoneses
exquisitamente producidos, algunos
libros de fotografia y afiches
tipograficos de una sofisticacion
excepcional.

La exposicion incluyo una sala de
libros miniatura (3x4 a6 x8cm. mas
o menos), algunos bellisimos, muy
apreciados por coleccionistas; una
seccion dedicada a famosos
disenadores de libros, otra a libros
antiguos, otraa la historiade laIBA
y otra a libros infantiles. La seccion
de libros infantiles, la seccion de
ilustracion y la produccién de los
paises de la Europa Central peco, a

Carlos Venancio

«La tipografia es la probidad del diseno»

(Juan Andralis)

onlainscripeion parael ciclo

lectivo 1990, qued¢ oficialmente
incorporada la asignatura
«Tipografia» al plan de estudios de
la carrera Diseno grafico, de la
Facultad de Arquitectura, Diseno y
Urbanismo de la Universidad de
Buenos Aires.

Este hecho cristaliza la necesidad
de completar la formacion de los
estudiantes en el area de la

mi juicio, de una ion del
elemento artistico-expresivo en
detrimento de una consideracion de
contenido y audiencia. Ese anhelo
expresivo muchas veces también vio
a la crudeza técnica como una
condicion deseable.

La leccion para recordar: el libro
es un elemento complejo, que
requiere buen diseno y éste
comprende aspectos editoriales
visuales y fisicos que requieren
inteligencia, sensibilidad, tecnologia
y calidad artesanal.

Como dijo Mies van der Rohe:
«Dios esta en los detalles»

Detalle de la
exposicién de la
Republica Federal de
Alemania, que incluye
cuatro medallas,
entre las cuales estd
«Typographien, el
nuevo libro de Ot/
Aicher.

Vista general de la
seccidn de Argentina.
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pografia, y que fu p en

las ponencias expuestas en las
Jornadas docentes del ano 1988.

A partir de esta propuesta, a
principios de mayo de 1989, el
coordinador de la carrera convoco a
una comision de estudio para
trabajar sobre las posibilidades de
implementacion de la nueva materia
al plan de estudios, y en la
elaboracion de un programa
tentativo. La labor de esta comision
de estudio se puso a consideracion
de los integrantes de las restantes
catedras, sin presentarse objeciones
a dicho proyecto

Finalmente, a fines del ano 1989,
el Concejo Académico aprobo el
dictado de la asignatura
«Tipografia» como materia
obligatoria para los dos primeros
anos del Ciclo de grado y como
electiva para el tercer ano..La
asignatura es proyectual, de cursado
anual y de promocion directa y los
alumnos deberan cursar 4 horas

semanales, en los tres niveles.

En estos talleres de tipografia se
abordaran los aspectos relativos a la
historia, morfologiay tecnologia de
la disciplina, observando
especificamente los problemas de
diseno, sin que se produzcan
superposiciones con las materias
troncales que se dictan en la carrera

Personalmente, considero
necesario agradecer a los alumnos
que, desde el Seminario de
tipografiadictadoen 1988y 1989,
brindaron toda su energia,
entusiasmo, aprobacion y apoyo
para que este proyecto sea hoy una
realidad.

Anunciando la
incorporacion de la
materia «Tipografia»
al plan de estudios y
la inauguracion de
una exposicién con
los proyectos del
Seminario de

tipografia 1989, los
alumnas disedaron y
conleccionaron este
cartel «pasa-patios,
que atravesaba el
espacio central de la
FADU.
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mafana para prolongar sus suenos:
CHANCE '90.
Comienza un nuevo entretenimiento que
se convierte en pasajes ida y vuelta a Italia ]
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;Quién defendera a Bodoni..?
Dedicamos este nimero de

tipoGrafica alamemoria de
Norberto Coppola.

La era de |3

comunicacion

Los procesos y experiencias locales, en el campo del
diseno, se definen seglin problematicas particulares en
cada pais. Sin embargo, observando el panorama
mundial, podemos advertir como se reiteran ciertas
condiciones en la actual «cultura de diseno» a nivel
internacional.
Los factores claves para el desarrollo del diseno pueden
ser senalados —con algunas variantes en cada pais— a
partir de cuatro aspectos globales, a saber:
[[] demandas de un mayor conocimiento del disefio y
reconocimiento de la labor profesional
[[] una formacion mas completa del disenador
[[] efectivas politicas de apoyo y promocion de la disciplina
[[] una mayor integracion del diseno al mercado
empresarial y al ambito profesional.
En tal linea conceptual, el texto del disefiador aleman
Helmut Langer, preparado para el acto de asuncion de
la presidencia de Icograda, ratifica esta situacion del
disefo. Bajo el titulo «Disefo visual, identidad y
perspectiva», Helmut Langer afirmaba:
«La ultima década del siglo XX sera reconocida como el
comienzo de la era de la comunicacion y de la
informacion globales. Con ella vendra el reconocimiento
de la importancia en alza del disenador visual y de la
creciente necesidad de su experiencia y de su talento. (...)
Calidad y cultura estan intimamente ligados. La calidad
determina normas. Los disenadores en nuestras
escuelas de diseno deberian dedicar mas tiempo a
investigaciones en percepcion y en la efectividad de
comunicaciones. Lo poco que se investiga en diseno
visual esta fundamentalmente hecho por no-
disenadores. Esto es insatisfactorio porque carece del
conocimiento especial del disenador profesional. Los
disenadores visuales de comunicacion trabajan
racionalmente, creativamente y estratégicamente. (...)
Los nuevos medios crean una oportunidad, aparte de
iniciar cambios en métodos didacticos, para reflexionar
acerca de la calidad en diseno. En todas partes los
«nuevos medios» incluyen las posibilidades del disefo
apoyado por computadoras — ya sea publicaciones
usando sistemas desktop procesadores de imagenes o
computadoras graficas, que son todas nuevas
dimensiones de los recursos del diseno visual. (...)
Asi como la sociedad de hoy debe entender que el ruido
es contaminacion ambiental, también en el futuro
debera desarrollarse el concepto de contaminacion
visual. El tiempo determina la sensibilidad social. Esto
requiere un aprendery un re-pensar a nivel social. (...)
Informacion y comunicacion son las bases de un
acuerdo global y de una mutua dependencia vital tanto
en el comercio como en las esferas social y cultural. El
diseno visual juega un papel definitorio en esta arean».
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Evolucién
de la pagina
impresa
Parte 11

L.os

incunables
1450 -1500

010

Cecilia Iuvaro

Continuando con la serie de
notas que abordan la
evolucion de la pagina
impresa, en esta segunda
entrega se analizan algunos
volimenes que fueron
publicados durante los
primeros cincuenta anos dela
invencién de la imprenta de
tipos moviles. Todos estos
incunables contienen la
mayoria de las ideas de
proporcién, espaciado
tipogrificoy ubicacion de las
ilustraciones que atin se
mantienen vigentes.

Cecilia uvaro es
disefiadora grifica,
egresada de la
Universidad Nacional de
Cuyo. Ha sido docente de
las catedras Discfio
gréficoy Diserio editorial
enlaUNCyen la UBA
Actualmente ererce su
profestén en Mendoza
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LOS INCUNABLES

En los primeros afios del siglo XV, los
libros eran hechos enteramente a
mano v, a raiz del trabajo y del tiempo
que ello requeria, existia toda una es-
tructura para sistematizar y acelerar la
produccion.

En el scriptorium, gran sala del mo-
nasterio donde trabajaban los copistas,
el texto era leido en alta voz por el
monie lector y a partir de aqui comen-
zaban las tareas especializadas. Los
amanuenses escribian el cuerpo de la
obra dejando los blancos para la orna-
mentacion y las iniciales. Los crisogra-
fos realizaban los dibujos (capitales,
frisos y demas adornos) y los miniatu-
ristas los pintaban o iluminaban.

Los resultados eran libros hermo-
s0s, que no formaban parte del mundo
cotidiano de cualquier individuo. So-
lamente los mas poderosos podian ac-
ceder a la palabra escrita, el resto debia
contentarse con la transmision oral.

A medida que la educacion se fue
haciendo mas extensiva, sobre todo
con la creacion de nuevas universida-
des, la necesidad de encontrar un mé-
todo de reproduccion de la informa-
cion en forma rapida y poco compleja
se volvia cada vez mas imperiosa.

Se llaman incunables a los libros im-
presos durante los primeros cincuenta
anos de la invencion de la imprenta,
o sea desde 1450 al 1500 (aunque ge-
neralmente este lapso se extiende al
1550), es decir, cuando la imprenta se
hallaba todavia en la cuna. Los incuna-
bles se reconocen por la irregularidad

de la composicion tipografica, la falta
de foliacion y signaturas, el titulo del
libro escrito en los cantos, la filigrana
del papel, las oraciones corridas sepa-
radas con calderones de capitulos y
parrafos y distinguidas alternativa-
mente en rojo y en azul, ciertas expre-
siones al comienzo y fin del texto, falta
de colofones, etc. La tendencia obje-
tiva de estos impresos era presentar el
aspecto de un manuscrito y comerciar
con el parecido, manteniendo (hasta
donde era posible) el secreto de su
gestacion mecanica, ya que la obsesion
por conseguir estas obras de arte mi-
niaturadas advirtié a los impresores
del fracaso comercial que generaria
este nuevo sistema utilizado indiscri-
minadamente. Es por ello que las letras
capitales, titulos y escenas fueron pin-
tadas a mano; se recurria a abreviatu-
ras en boga en el momento; se defor-
maban caracteres para imitar los trazos
caligrificos del cilamo y de la pluma
y se encuadernaban de acuerdo al uso
dt‘l convento, con tapas dC lTl"lLlCrkl cu-
biertas de cuero o pergamino, con cie-
rres de bronce y agregado de clavos y
broches.
¢Por qué motivo no perduré el en-
gano? Porque errar es humano, pero
cuando las erratas tipograficas se ad-
vierten siempre en las mismas paginas,
en las mismas palabras, en las mismas
lineas, en los mismos signos... imposi-
ble no pensar en un procedimiento
mecénico, en un proceso de reproduc-
cion artificial.
Para subsanar los errores que por

v }’&um de la «Biblia
de 42 lineas» (tambtén
llamada «Biblia latina»)

impresa por Gutenberg,
en Maguncia, en 1455
Observando algunas de
las paginas de esta Biblia
se pueden encontrar los
trazos de la grilla en la
cual Gutenbery se basé
para proyectar Sus
paginas. Estas lineas
gutaban la posicion de las
columnas dobles,
controlaban los margenes
y ubicaban los folios y
encabezamientos. Dicha
orilla estuvo inspirada en
as guias que, con
funciones similares, se
utilizaban para
transcribir los
manuscritos goticos.
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algan descuido aparecian en las tablas
xilograficas, no quedaba otra alterna-
tiva que cortar un tipo suelto de menor
altura en madera de boj y asi reempla-
zar el signo equivocado; de ahi, al in-
vento de Gutenberg, no habia un gran
trecho. Mas alld del tema tecnologico,
en el que Gutenberg tenia cierta expe-
riencia, lo importante es que este im-
presor se dio cuenta de las caracteris-
ticas que debian asumir sus productos
para poder ser consumidos por el prin-
cipal grupo receptor, la clase erudita.
Para lograr la calidad de terminacion
del amanuense y del iluminador tuvo
que investigar en lo que se refiere al
disenio de tipos méviles, experimen-
tando las diferentes formas de los sig-
nos y de sus ligaduras. Su fuente conté
con mis de 300 signos. Una verdadera
innovacién que produce Gutenberg
fue desarrollar un médulo de ancho
variable (no es el mismo el ancho de
la «I» que el de la «m») para compen-
sar las caracteristicas de cada signo v
equilibrar el interletrado de la linea
impresa (esto no se habia logrado an-
teriormente con tipos movibles de ar-
cilla 0 de madera).

«La fabrica de los libros» fue el nom-
bre de la primera sociedad de Guten-
berg (el motor del proyecto) y Fust (el
capital) a la que luego se incorporé
Schoffer (la experiencia de caligrafo v
el interés de impresor).

Entre las piezas graficas méds importan-
tes que se les atrihuyen a estos impre~
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«Catholicon» (especie de

en

diagrama en Médulo 1.5
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sores se destacan las Biblias de 36 y
42 lineas. Se supone que la de 42 ren-
glones (también conocida como Biblia
Mazarina o Biblia de Gutenberg) fue
impresa en 1455 y se considera ante-
rior a la de 36. Consta de dos volime-
nes cuyas paginas miden alrededor de
20 cm de ancho por 30 cm de alto y
tienen un total de 42 lineas cada una,
salvo las primeras que tienen 40 y 41.
La tipografia empleada por Guten-
berg imitaba a la que se usaba general-
mente para los libros del servicio reli-
gioso en las iglesias de los Alpes del
norte. Los impresores ingleses la deno-
minaron «letra negra», otros la llaman
«goticar, «gotica fraktur» o «texturar,
sus rasgos son angulosos, alargados,
no se observan curvas, parece dibujada
mas que escrita ya que refleja las lineas
de la arquitectura del norte de Europa:
verticales, ascendentes, condensadas.
Y es justamente debido a esta conden-
sacién por lo que era muy utilizada ya
que permitia economizar el papel o
cualquier otro soporte. Si bien las liga-
duras del texto no lo hacen muy legi-
ble, la legibilidad no era el objeto del
manuscrito medieval, sino la belleza,
el contraste de masas de texto, ilumi-
naciones y blancos, en fin, el «color»
de la pagina.

Casi todas las obras de Gutenberg (en-
tre ellas el Misal de Constanza, consi-
derado anterior atn a la Brblta) han
sido compuestas en base a relaciones
armonicas de 2:3, con médulo de
1:1,5. Esta proporcién se denomina

Como todas las
obras de Gutenberg, el
Misal de Constanza ha
sido compuesto en base a
relaciones armonicas de
2:3 con Médulo 1 a 1,5
como se ba diagramado la
cafa tipografica de esta
obra: 28 x 42 ciceros y el
total de lineas por pagina,
en miltiplo de 3: 39
lineas de cuerpo 12/13

- Algunos de los /1‘[?—05
de la fuente creada por

Gutenberg pava simular
la escritura manual y que

-
usé en las Brbltas de 42 y

ﬂ [ t [ m n u r u 36 lineas. De arriba hacia
abajo: corrientes o

normales, sin
termitnaciones o serifs,

™= dobles o con ligaduras y
siglas o abreviaturas
Gutenberg desarrollé un

¥ Doble pagina a del

«Misal de Constanza». El

descubrimiento de este
ejemplar se produjo en
1880 y a partir de su
analisis se llegé a la
conclusion de que es el
mds antiguo de los libros
impresos con lipos
méviles en occidente
siendo, posiblemente,
obra de Jobann
Gutenberg. La imitacion
de los manuseritos fue,
como se ha dicho, una
caracteristica de los
primeros impresos, y esta
imitacion se extiende
también a la ausencia de
un titulo propiamente
dicho; el texto comienza
simplemente en la
primera pagina con las
palabras introductorias
«incipit» 0 «hicincipit».

012
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I’]§(’II})S() sistema que no
s6lo incluia las siglas y
letras dobles conocidas de

- N >
los manuscritos sino
también una forma

especial de tipos, carentes
de las terminaciones o
sertfs de los tipos
«normales». Estas letras

* se utilizaban cuando dos
trpos, uno con
termtnacion a la la
derecha, otro con
terminacion a la
izquierda, se
encontraban unidos
entre si,; se sustituia
entonces uno de ellos por
otro de forma roma, con
lo que se conseguia gue el
espacio entre las dos
letras no fuese mayor que
los otros.




Bibliografia:

Jack Williamson, «The
Grid: History, Use and
Meaning», en revista
Design Issues, volumen
I, néamero 2, 1986,
University of lllinozs,
Chicago.

Ruari McLean, «The
Thames and Hudson
Manual of Typography».
Londres: E. i{urz'u/7
Thames and Hudson,
1980. 216 pdginas.

«La composicion en las
Artes Gréficas», Tomo I,
octava edicion revisada y
aumentada por
Euntciano Martin.
Barcelona: Ediciones
Don Bosco, 1970.

Rail M. Rosarivo,
«Historta general del
libro impreso». Buenos
Aires: Ediciones Aureas,
1964. 293 paginas.

Svend Dahl, «Historia
del libro». Madrid:
Alianza Editorial, 1985.
316 paginas.

Allen Hurlburt, «The
grid». Nueva York: Van
Nostrand Reinbold
Company, 1978. 96
paginas

fie guued minpligan it qui mibutde
mezmin mfurglie adif me (i
it aie mee:nd € falus i ko
adirdie fferproz me? re:gfia mea 2 eal-
tans aput med CLor mea ab dam da
nmn:r;mnmmurmrltmﬁg![‘.mnmn
o Do ot fogorar® i of eeurren:
ga ditg fufeepie e 1 Yon nuneto mifia
nroidanns me:eeurge die faludme
ar beus me?()m m prufith omrs adil-
Tanree nught fime fanfa: denrs peesaozit
ot pommam  fafus:et iy pin
tuit benediho ma cyhapam ¥t 728
o et me ? wik-
aemre:i mblacane Dularaft nudn
feef mec:et igandi oranon? med Fi-
) Eim ulggnito graim ol :urquid -

an'nammﬂ g mmnauu%!

[ntote gin imirtfeaiic nin® fandil
i raudiet me undainank ab i

- Pigina del
«Psalterio» (que contiene
los Salmos de David) de
1457, impreso por la

L

ternaria (ver tipoGriéfica n° 9, pagina
27), es la media razén entre las otras
dos proporciones arménicas, la atirea
(1:1,6) y la normalizada (1:1,4). No es
tan esbelta como la proporcion atrea
ni posibilita un aprovechamiento ab-
soluto del papel como la normalizada
pero tampoco desperdicia tanto como
la primera ni es tan pesada formal-
mente como la segunda. Es por lo
tanto una situacion intermedia.

Los artistas cristianos de la Edad Me-
dia llamaban a la proporcién ternaria
«divina proporcién» porque se basaba
en el médulo o valor 3, que relaciona-
ban con la Divina Trinidad; asi resol-
vian las situaciones en base a maltiplos
y submaltiplos de 3, sin conflictos. La
mayoria de los incunables estaban pro-
gramados en base a relaciones terna-
rias o atreas, y cabe aclarar que el
calificaltivo «atireas» o «divinas» a ve-
ces se aplica indistintamente a cual-
quiera de ellas.

En la Biblia se observa la proporcién
2:3 tanto en el formato del impreso
como en la relacién superficie impresa
papel. Las 4 diagonales de la doble
paginasitian 3 vértices de cada rectan-
gulo de texto. Se divide la pagina en
nueve partes en el ancho y en el alto.
Con un circulo se muestra la igualdad
entre la altura del bloque de texto im-
preso y el ancho de la hoja de papel,
segtin el estudio de proporciones rea-
lizado por Raul Rosarivo. La relacion
de margenes es 2:3:4:6 (lomo, cabeza,
corte y pie).

Una grilla tan simple como la de esta
Biblia, basada en una estructura lineal
a dos columnas, tiene su origen en los
manuscritos goticos, los que ademas
de las lineas de guia verticales que ayu-
dan a determinar el ancho de las co-
lumnas, calles y mérgenes, contaban
también con médulos horizontales que
cumplian el papel de renglones para
la orientacion del amanuense que co-
piaba el texto.

También en la Edad Media, la grilla
ha sido usada con propésitos simbé-
licos, establecia una relacién visual en-
tre hechos y objetos en un espacio y
en un tiempo, vinculados invariable-
mente con Dios, cuya mano se observa
detris de cualquier hecho histérico
(leit motav en la educacion medieval).

Otra pieza grafica relevante de esta
primera época es el Psalterium, im-
preso por Fust y Schoffer alrededor
de 1457. Se distingue por ser el primer
libro en el que aparece el colofén (fe-
cha y lugar de impresion y datos del
impresor), por su impecable tipografia
a dos colores y ademas, indiscrecion
mediante, por ser el primero en que
se observé una errata tipografica, jus-

tamente en el colofon. (I

Editorial de Fust-
Schoeffer. De su colofon
sedesprende que se trata
de un libro enteramente
salido de las prensas,
incluso las iniciales
impresas en rojo o rojo y
azul.

iR Y Colofon del

% «Psalterto» de 1457 que
dice: «Este Psalterio ha
sido producido mediante
la artistieca tnvencion de
imprimir y producir
etras sin ningtin escrito
de plumaya la gloria de
Dios acabado por la
diligencia de Jobann
Fust, vecino de
Maguncia, y Peter
Schiffer, de Gernsheim,
enelanio 1457 la vispera
de la Asuncién». Posee
una errata por la cual se
15‘(’ "«S‘palm()ru’” » en vex
de «Psalmorum». Este
Psalterio lleva la primera
«marca de impresors

| conocida, con los escudos
“%h de los dos impresores
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Sistema

de orientacion
en ciudades

Extraido del Design Issues,
volumen ll, numero 1, 1985

El objetivo de este proyecto fue

generar un sistema de organizacion
del ambito urbano, evitando las

fronteras del lenguaje, que sirva de
guia para manejarse dentro de -
cualquier ciudad, en todas partes del
mundo, sin conocimiento previo. Este
asistema de orientacion en ciudades»
comprende desde la senalizacion de
las calles hasta la numeracion de los
domicilios particulares, logrando

unificar toda la comunicacion urbana.

v =

1. Comunmente se
puede observar, para la
misma ciudad, un déficit
de coordinacion entre
estos sistemas, asi tambien
como en la aplicacion de
varios sistemas en
ciudades y paises
diferentes. Esta
proliferacian y variedad de
sistemas de senales de
informacion, a mas del uso
de palabras idiomaticas, es
lo que las hace
ininteligibles a los
extranjeros.

2. Actualmente, los
sistemas de via publica y
de senalizacion del
transporte publico, no
significan mucho para los
visitantes de una ciudad,
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Sialaumento de la movilidad del hombre, agregamosel
fenomeno del turismo masivo y la tendencia de las
ciudades a crecer sin pausa, tendriamos configurada una
de las caracteristicas de nuestro tiempo. Por otro lado, la
sensacion de desamparo cuando el hombre enfrenta ala
inmensidad de las areas urbanas, genera incertidumbre
y el temor a extraviarse en el laberinto de las grandes
metropolis. Esta incertidumbre surge a causa de la
dificultad para orientarse en la lecturade un mapaoen
determinar correctamente las distancias entre lugares. La
eleccion de los medios de transporte adecuados y el
conocimiento de los cambios y/o destino de los vehiculos
crean, a su vez, motivos de confusion. En el caso de los
extranjeros, la barrera del idioma dificulta decisivamente
el acceso a esta informacion

Las ciudades disponen de muchos codigos de
informacioén tradicionales, diversos y desconectados entre
si N a K, tales como
sistemas de indicacion para las lineas de transporte
urbano
sistema de numeracion para edificios (comenzando por
la ubicacion mas cerca del rio, del centro, etc.)

- codigos postales (solo entendibles para el codigo postal)

formas de indicar los diferentes distritos urbanos
(nombres, nimeros u orientacion geografica con
respecto al centro)

simbolos para centrales telefonicas locales

simbolos para las patentes de autos, indicando la ciudad
o las distintas areas

Principios

El objetivo del sistema de orientacion propuesto en este
trabajo, tiende a coordinar todos los elementos de
informacion que aparecen en las ciudades, de modo tal
que un viajero de cualquier origen pueda comprender la
estructura espacial de la ciudad y moverse dentro de ella.
La aplicacion universal del sistema podria tener enorme
significacion al lograr que las barreras del idioma se
tornen menos pesadas, facilitando, por un lado, la fluidez
del traficoy por otro, ayudando a reducir los errores que
cometen tanto los turistas como los nativos. El sistema,
mas bien, apunta a complementar y no a eliminar los
actuales sistemas tradicionales.

El objetivo de este Sistemna para la Orientacion en
Ciudades (SOC) es superponer una red modular, que
consiste en nueve cuadrados (Médulos) con nimeros, en
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un mapa de la ciudad. La red esta orientada hacia los
puntos del circuito, de manera tal que el eje Norte-Sur
corre a través de los modulos 2-5-8. Lared se coordina
ubicando el modulo central (5) del mapa de la ciudad,
sobre el centro historico o administrativo (u otro) de la
ciudad. Sequn el grado de precision que se pretenda,
cada modulo puede, a su vez, ser subdividido de acuerdo
al mismo principio en nueve cuadrados

El sistema utiliza el area de un kilometro cuadrado
como la unidad modular mas pequena. De esta manera
es posible graduar las redes modulares que cubren todas
las zonas. Una red que emplea el modulo de 1 km es de
3x3 km; empleando el modulo de 9 km, 27x27 km; si
empleamos el modulo de 27 km, obtenemos una red de
81x81 km y asi sucesivamente . ER

Aplicacion

Partiendo de estudios introductorios que tratan las
medidas de las ciudades del mundo, una red modular de
grado tres seria suficiente: 81x81 km (con un modulo de
27 km) para las zonas mas grandes; 27x27 km (modulo
de 9 km) parala mayoria de las ciudades; 9x9 km (modulo
de 3 km) para los lugares pequenos .l

Principios de marcacién

Para la marcacion de la escala de la medida de la
superficie, con la red modular superpuesta, se utilizan
cuatro cuadrados o campos. Cada campo tiene una
ubicacion permanente, subordinada a la medida de la
escala mas apropiada para la superficie total de la ciudad
que, de este modo, queda registrada en tantos campos
como sean necesarios para la escala modular dada. El
numero de campos empleados informa al usuario sobre
la medida de la ciudad. El uso de todos o de s6lo algunos
campos nos indica el grado de especificidad de la
informacion que se proporciona. I a Kl
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b 3. Las ciudades
emplean muchas formas
para definir la ubicacion en
las senales de las calles
Varsovia —nombre de la
calle sin ninguna otra
informacion adicional;
Paris—nombre dela calle y
numeracion de la cuadra
Londres
—nombre de la localidad
Junto al simbolo del sector
dela ciudad, de acuerdo a
los lugares del entorno.

ROMAN DUSZEK..




Paris

Varsovia

Londres

Mapas

Laintroduccion de una escala de red modular dentro de
las inscripciones de los mapas, nos estaria procurando
informacion acerca de las areas urbanas
Tradicionalmente, sélo se da el nimero de habitantes. El
uso de lared modular en los mapas urbanos facilitaria la
busqueda de direcciones, haciendo posible determinar la
distancia entre dos puntos de una misma ciudad e
introducirinformacion que tenga que ver con la medida
de la misma. BR

Transito vehicular y peatonal

Todas las intersecciones de calles principales deberian
tener carteles de informacion que indiguen la ubicacién
delainterseccion dentrode la ciudad (codigo de color:
amarillo). También deberian indicar donde se encuentran
los modulos vecinos. Debido a que la exactitud de la
informacion varia de acuerdo a la velocidad, la
informacion para el transito de vehiculos deberia estar
contenida dentro del médulo de 9 km. La informacion
referida a los vehiculos que viajan por la ciudad y los
sistemas de transito publico deberia, en cambio, estar
contenida dentro del modulo de 3 km . K0

Las placas domiciliarias de los edificios deberian
proporcionar, también, informacion sobre su ubicacion

6

27km
9km
3km
1km

73

L 7. El nimero de
campos senala la superficie
de la ciudad

a. Superficie cubierta de

Rzeszow

especifica dentrode laciudad. Esta informacion podria
ser parte del codigo postal.

La informacion para los peatones estaria dentro del
modulode 1 km. Las senales de las esquinas que marcan
los nombres de las calles deberian, también, contener
informacion que capacitara a cualquiera a ubicarse
dentro del mapa de la ciudad de acuerdo a este sistema.  —
La informacion podria complementarse con una flecha
indicando el norte, lo cual facilitaria el reconocimiento de —
la ubicacion de las secciones vecinas, y permitiria
determinar la posicion del centro de la ciudad. =

Sistema de transporte publico -

La aplicacion del sistema a los vehiculos e itinerarios del
transporte publico eliminaria la pérdida de claridad de las
rutas del transito, tal como sucede hoy en dia. Se podria
marcar una linea que designara la zona de la terminal.
Esto nos daria el primer grado de informacién, para
indicar alos pasajeros hasta dénde los lleva esa linea. Si
la terminal de varias lineas esta en una misma zona, se
dara informacion adicional en forma de letra (una
sucesion de letras para las lineas que tengan la misma
marcacion numeérica). KEll

Sedariainformacion detallada acerca del recorrido de
lalinea a través de sefnales nuevas (o que complementen
las ya existentes) que se ubicarian en ciertas zonas de la
ciudad, conteniendo los nombres de las calles o de
edificiosimportantes con la marcacion SOC para mostrar
la ubicacion de cada parada dentro de la ciudad. Este
procedimiento es de fundamental importancia para
indicar a los pasajeros la ciudad por la cual transita esa
linea, cuan largo es su recorrido, qué parada elegir para
hacer trasbordo, etc. Para poder facilitar la orientacién del

81x81 km

b. Superficie cubierta de
27x27 km

¢. Superficie cubierta de
9x9 km

7b

8. El numero de los
campos utilizados indica el
nivel de precision de la
informacion
a. Informacion en médulo
de 9km?, en una ciudad de
27x27 km de superficie

Vs

cubierta

b. Informacion en médulo
de 3 km? en unaciudad de
27x27 km de superficie
cubierta

¢. Informacion en modulo
de 1 km?, en unaciudad de
27x27 km de superficie
cubierta

8a

8b

8¢
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trazadoy la distancia de la ruta de recorrido, las senales
de informacion contendrian un diagrama SOC que la
estarian mostrando.

Las paradas de transporte publico contendrian
informacion completa de la red de transportes KPA,
por ejemplo:
unmapa dela ciudad con la red SOC y todas las lineas
de transporte publico
unallista con todos los simbolos que se detienen en esa
parada en particular
carteleras mostrando sus recorridos en detalle
el tipo de parada: micro, auto, linea especial
el nombre de la parada
la ubicacion de la parada en la ciudad, de acuerdo a la
red SOC

La parada debera servir tanto para los peatones como
para los pasajeros, quienes podrian saber donde bajar
con s6lo mirar por la ventanilla

© The Board of Trustees of The University of Illinois
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Bruno Maag

Partiendo de diversos
cuestionamientos acerca de la
calidad tipografica de una
computadora personal, Bruno
Maag, como alumno de la Escuela
de Basilea, propuso para su tesis de
graduacion producir una tipografia
que se ajustara a los niveles de
resolucion de los equipos de
impresion. El disefio de una familia
tipografica en la pantalla exige del
disenador, por un lado, habilidad
para satisfacer las cualidades
formales y de legibilidad de toda
tipografia y, por otro, dominio de
los aspectos tecnolégicos para
obtenerla mayor definicion técnica

posible.

Este articulo se realiz6 gracias a la
colaboracion de André Giirtler, quien
facilito el material para su
reproduccion

Traduccién al castellano: Maria Laura
Garrido.
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Diseno
de tipografia
en la

Bruno Maag ingresoé a la escuela de
diseno de Basilea en 1984, después de
completar un curso de 4 anos de
tipografia en Zirich. Su interés por
disenar con elementos tipograficos lo
llevé a optar, en su primerano, por la
Clase avanzada de tipografia, antes de
entrar al programa de Comunicacion
visual de la escuela de diseno. En 1988,
Bruno Maag recibio el diploma nacional
suizo de «Disenador visual HFG» porla
tesis que se publica aqui.

Su gran interés por el diseno de
tipografia y la fascinacién que siente
por el desktop publishing o
autoedicion, fueron las bases para
encarar el presente trabajo de
graduacion. La tesis, en su conjunto,
nos revela muchos hechos interesantes,
a la vez que propone un gran nimero
de sugerencias:

— El diseno de tipografias y la
planificacion de familias tipogréficas
completas en la pantalla de la
computadora personal es un hecho
factible y que resulta apropiado para el
uso profesional.

- Muchas de las observaciones que se
desprenden de este trabajo de
investigacion abren la posibilidad de
seguir mejorando el producto y
perfeccionar su calidad atn durante el
proceso de capturar y reproducir las
formas en la pantalla.

Esde suponer que el éxito del presente
trabajo consiste en que dard pie a
estudios e investigaciones futuras sobre
el tema.

André Girtler, supervisor de tesis;
Escuela de diseno, Basilea
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La autoedicion permiti6 al publico en
generalavanzaren el usoy manejo de
los alfabetos impresos, de manera tal
que una l“ﬂil\IIL’UPlJKﬂ L[()l'd seconvierte en
un departamento de publicaciones para
el usuario de este sistema

El equipo habitual de una estacion de
autoedicion consiste en una
computadora y unaimpresora ldser con
una resolucion de 300 puntos por
pulgada. El equipo también puede
conectarse a una terminal de
fotocomposicion (inmgebvmw, conuna
resolucion de 1250 ppp, generando
imdgenes con una calidad normal de
reproduccion. Las tipografias de
autoedicion pueden estar incorporadas
tanto al equipo de la impresora laser
como al de la fotocomponedora o
permanecer separadas en discos
(diskettes).

Los dos tipos de sistemas de impresion
o terminales utilizan una sola e idéntica
version tipografica, lo cual significa que
los alfabetos de autoedicion no estan
ajustados para cada método de
procesamiento especifico. Es
sorprendente que, por lo general, solo
se adaptan tipografias ya existentes,
algunas de ellas inapropiadas para este
nivel de resolucion, por ejemplo
Bodoni, Garamond y Palatino.

Como disenador y tipografo, mi
obsesivo interés por la autoedicion me
ha llevado a consagrar mi trabajo de
graduacion a los diversos
cuestionamientos acerca de la calidad
tipogréfica en general y al diseno de
tipografias en particular, en una
computadora de uso personal

Para este trabajo se han utilizado los
siguientes equipos y programas: Apple
Macintosh Plus, Apple LaserWriter II,
laser imagesetter Linotronic 300, Aldus
PageMaker, Aldus Freehand,
SuperPaint, Altsys Fontographer

Bruno Maag




Antecedentes historicos

Enelcurso de la historia de la escritura,
la interaccion entre la morfologia de las
letras, los materiales de escritura y las
técnicas nos fueron llevando a las
formas que conocemos hoy en dia. En
cada época se hicieron grandes
esfuerzos por seguir estableciendo
formas que fueran lo mas exactas
posibles, a través del uso delas nuevas
técnicas y herramientas; pero estas
nuevas técnicas, herramientas o
materiales influyeron de manera
decisiva sobre las imagenes de la
escritura y la tipografia.
Ladigitalizacion, la escritura técnica de
nuestro tiempo, esta también
influyendolas formas de nuestras letras
a través de las condiciones técnicas de
suuso. Se pueden observar condiciones
similares en los siglos XVIII y XIX, y
también en los bordados y mosaicos de
Pompeya de los tiempos del Imperio
romano. Nl a A

Fontographer

El Fontographer es un programa de
diseno tipografico que permite al
usuario crear su propia fuente
tipografica, entrando a través de un
teclado a cualquier programa de
procesamiento de textos o grificos. Se
produce una descripcion PostScript™ de
las formas de las letras, que permite
operar en los diferentes niveles de
resolucion de las estaciones de salida o
terminales de impresion. Wil

PostSeript”

El PostScript™ es un lenguaje de
descripcion de pagina que sirve de
puente entre la computadora y la
impresora o estacion de salida. Los
valores numeéricos, las coordenadas (x)
e (y), cubren la grilla modelo de la
calidad de resolucion, cuyo tamano
puede ser regulado a voluntad o
reducido convenientemente. El
PostScript® se genera normalmente por
programas de autoedicién o por
programas graficos. La entrada a los
programas de texto para el usuario del
c6digo PostScript™ hace posible la
impresion de textos o graficos. Quienes
estan familiarizados con el PostScript™
pueden introducir funciones que no
figuran dentro de los programas
corrientes. IKH y BkE
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Y I Las capitales
romanas se pintaban
primero con pincel y
después se tallaban con
buriles sobre la piedra.

2. Las minusculas
humanisticas se
escribian con pluma
sobre pergamino o papel.
Elanchode lapuntay el
dngulo de la pluma del
escriba resulta evidente.

3. Caracteres
rusticos pintados con
pincel sobre piedra o
yeso.

4. La tipografia
romana humanistica de
Aldus Manutius se
modelé a partir de la
miniscula caligréfica
usada para documentos
oficiales, Se puede verla
influencia de la escritura
caligréfica.

5y 6. Bordados y
mosaicos: la estructura
de los materiales obliga a
resolver las formas en
una grilla de elementos
verticales y horizontales.

7. La digitalizacion
se produce a partir de
esquinas, curvas y
puntos tangenciales, de
los cuales se calculan las
coordenadas. Hay
puntos de control,
llamados Bézier, desde
donde se controlan las
formas de las curvas.

s Descripcion
PostScript” de laimagen
n 13 de la pagina
siguiente. La grilla estd
construida en picas, el
sistema de medidas
anglo-americano en el
cual se basa el
PostScript™.




¥ 9.5 puede ubicar

un punto en cual§uier
lugar donde la linea de
contorno cruza la linea
de la grilla.

10. Los resultados de
la interpretacién de la
forma son el
engrosamiento de los
trazos finos y los pesados
serifs.

11. Un ejemplo del
efecto de control
algoritmico es que
cuando sélo captura un
medio punto, éste ya no
aparece.

12. El control
matematico de la forma
se aproxima al diserio
original de la letra.

Algoritmos

Los algoritmos son conjuntos de lineas
que definen funciones especificas
dentro de un programa. Un sélo
algoritmo introduce una sola funcion.
Para llevar adelante esta funcion es
necesario un algoritmo anterior y uno
posterior. Existen algoritmos de control
que operan en un alto nivel para
eliminar errores de repeticion o
irregularidades, tales como la impresion
de trazos de distinto grosor en la
impresora laser.

Los algoritmos de control son
significativos en los niveles de baja
resolucién y en las medidas tipograficas
pequenas . a PR

Resoluciones

Se utilizan tres tipos de resoluciones
bésicas asociadas a la Apple Macintosh.
La resolucion en la pantalla de las
computadoras o en la matriz de puntos
de las impresoras es de 72 puntos por
pulgada. En cambio, la mayoria de las
impresoras laser tienen un nivel de
resolucion medio de 300 ppp, aunque
también existen otros tipos de
impresoras con una definicion de 150,
240, 406 y 600 ppp.

La fotocomponedora de Linotype, con
una definicion de 1250 ppp, garantiza
una reproduccion tipogréfica de calidad
profesional . WENE a BUE
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W14, Resolucion de
72 ppp
15. Resolucion de

300 ppp
16. Resolucion de

1250 ppp




Impresoras laser

Impresoras laser de igual construccion
y modelo pueden dar diferentes
resultados, que dependen de la calidad
y densidad del toner que se utilice y del
gramaje del papel. Las diferencias que
se dan entre los resultados de
impresoras laser de distintos fabricantes
son todavia mas evidentes. No hay
uniformidad

—en lo absoluto—en la reproduccion de
las formas a través de los diferentes
productos; impresoras laser
pertenecientes a las mismas series de
fabricacion interpretan los datos del
bitmap o del PostScript® de maneras
diferentes. vl y BER

Las impresoras laser operan de manera
parecida a las copiadoras Xerox. El
tambor de impresion se carga y se cubre
con toner eléctricamente, y luego se
transfiere al papel.

Hay dos tipos de impresoras laser: las
de escrituranegra WER y IOy las
de escritura blanca y :
Segiin el método de operacién, se
acumula mas 0 menos cantidad de toner
en el tambor de impresion. Los distintos
efectos son facilmente reconocibles en la
impresion, la cual es mas densa 0 mas
liviana. Una impresora de escritura
blanca se ajusta mejor en el caso de
medidas tipograficas por debajo de los
10 pts, debido a que garantiza una cierta
apertura de los caracteres.

Bitmap - contorno

Existen basicamente dos formas de
digitalizar una letra.

Con el bitmap (serie de puntos que
dibujan una letra en la pantalla), el
caracter se va construyendo punto por
punto hasta obtener la «mejor-forma»
posible. La desventaja reside en que se
debe producir un dibujo distinto para
cada cuerpo tipografico y cada nivel de
resolucion.

Una descripcion matematica que define
la silueta de una tipografia dada,
producida por medio del PostScript®,
puede ser utilizada para todas las
medidas y resoluciones. La desventaja
es una cierta pérdida de control en la
interpretacion de la forma delaletraen
los cuerpos pequenos y proporciones
andmalas en los cuerpos mas grandes .

wEE y BTN

19. La de escritura
negra activa el drea a
imprimir (puntos
negros); el toner se
adhiere a esta drea.

20. Ampliacion de
un caracter de 10 pts de
escritura negra.

21. La de escritura
blanca activa el area que
no debe imprimirse
(puntos negros); el toner
se adhiere al drea no
activada.

22. Un caracterde 10
pts de escritura blanca
para comparar.

17 iz Ampliaciones
fotograficas de una
impresion de 10 pts de
diferentes maquinas
Apple LaserWriter Plus.

18. Nivel de
resolucién de impresoras
ldser de diferentes

®
13

fabricaciones.
18
19 20
s
2 1]
e ¥
21 22

24

v 23. La impresora

laser recibe la

informacion digitalizada

con el bitmap para

construir la letra.

24. La linea de

contorno que describe la

forma de la letra se traza

sobre una grilla de la

impresora o estacion de

salida.

A APPLE MACINTOSH
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Bitmap - versiones del Times New
Roman

La Times New Roman fue
originariamente producida por
Monotype. La versién original para el
PostScript® de Adobe es una Linotype
Times de 12 pts, producida bajo
licencia. Este unico diseno para todos
los tamanos no tiene en cuenta las
proporciones, ajustes opticos o
elementos de diseno para cada medida
en particular.

Para comparar con la “a” Adobe,
mostramos diferentes medidas de
versiones de digitalizacion bitmap
producidas por el autor para acercarse
tanto como sea posible a la forma
original del Monotype. a

dddddd

Un importante numero de tipografias
tradicionales, creadas para otros
sistemas de composicién, han sido
introducidas al mercado de la
autoedicion. Naturalmente la Times
New Roman es una familia muy
utilizada, pero las diferencias entre los
distintos fabricantes acerca del criterio
de las formas de las letras es
francamente sorprendente. Como
Adobe, otros manufacturadores ofrecen
solamente una descripcion lineal de la
fuente, que se utiliza para todas las
medidas. S6lo Linotype brinda una
versi6nde 10y una de 12 puntos, pero
los motivos son mas histéricos que
técnicos .

20
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¥ 25. Forma original
de la Monotype New
Roman «a» de 10 pts (izq)
y de 24 pts (der)

26. Adobe Times
Roman «a» 10 pts(izq) y
24 pts (der) impresa en
Linotronic 300.

25
26

-
W 27 Eas

digitalizaciones de la «a»
de 10 y 24 pts

28. Comparacion del
contorno de la «a» de
Adobe (izq) con la forma
bitmap (der) de 10 pts

29. Comparacion del
contorno de la «a» de

28 Adobe (izq) con la forma

bitmap (der) de 24 pts.

W 30. Todos fos
ejemplos corresponden a
Times New Roman de 10
(12) pts en cuatro
versiones. De izquierda a
derecha y de arriba hacia
abajo:
Adobe
Linotype
Monotype
Dibujo en pantalla

30
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Diseno de tipografia
Tipografias clasicas

Las cuatro formas cldasicas de la
tipografia romana, producidas como
bocetos, ayudan a orientar el nuevo
diseno y a establecer su campo de
aplicacion. Los principales aspectos de
lainformacion que atanen ala formade
las letras son: su grado de amplitud y
contraste, la forma de sus serifs y la
posicion de sus angulos. El campo de
aplicacion de la nueva tipografia esta
restringido a las medidas de texto. La
morfologia de las letras romanas
muestra l]lle una letra con fuertes 'i\‘flf‘&
no se ajusta necesariamente a textos
largos. En las medidas pequenas, los
diversos estilos van perdiendo, en
cierto modo, sus caracteristicas
originales. Hay diferencias de estilo que
son facilmente verificables, por
ejemplo, en la posicion de los angulos
o en el contraste, pero se pierde una
clara identidad en estas medidas
pequenas. Para poder mantener
legibles los caracteres, las formas deben
resultar basicamente abiertas en su
disefio. Es preferible evitar un
exagerado énfasis en los serifs debidoa
que las medidas mas pequenas tienden
acerrarse en una calidad de resolucion

de 300 ppp. KVE v KFE

Bocetos preliminares

El principal recaudo para el diseno de la
nueva tipografia consistio en considerar
su funcion dual, para imprimir en
LaserWriter y en una Linotronic para
composicion de textos. La primera
propuesta se desarroll6 a partir de la
experiencia con definicion técnica y las
formas clasicas de las letras romanas.
Elempalme de las curvas, los serifs y las
formas redondeadas estan dirigidas
hacia una imagen robusta y tan amplia
como fuera posible en la caja de
l\lll‘ll*(’lllﬂi Pdl’d F‘ﬂdL‘T l(‘};l'dl‘
legibilidad en medidas pequenas.

El diseno considera las limitaciones de
la LaserWriter, evitando
intencionalmente la reduccion o
cerramiento de las areas blancas
(contraformas). Una ligera uxagumciﬁn
enlos anchos de los trazos garantiza la
preservacién del espaciado de los
caracteres en los textos, pero quedan
signos demasiado anchos en las
medidas grandes. Algunas
irregularidades en el grosor de los
bastones se debe aimperfecciones en el
control de los algoritmos, lo que
pruduu’ un contraste aun mayor,
necesario para lograr un equilibrio entre
el grosor de los trazos horizontales o
curvos vy los verticales . IKKE a IKER

v 31. Bocetos de las
formas clasicas de las
letras romanas como
punto de partida para el
nuevo diseno y para
verificar controles
técnicos.

32. Ampliaciones de
varios estilos de 10 pts en
impresora LaserWriter.

d dd

3. Los bocetos
preliminares fueron
completamente hechos
porlacomputadora, enla
pantalla, tal como se
observa en este ejemplo.
La ilustracion muestra un
extracto de la «ventanas»
de la Macintosh y la
construccion del
caracter.

31
' 32
R -
&+ 33
Pacehnopv el 34. Algunos de los
caracteresde 10y 24 pts,
« Pacehnopv e
LaserWriter y la
Linotronic.
35
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35. Una ampliacion

de una version 10 pts nos
muestra las dificultades

de equilibrio del grosor

de los trazos debido a la
tendencia a cerrarse de

las contraformas.




Estudio de formas

Es tan necesario el andlisis de diseno
para el trabajo enla computadora como
el que se aplica para trazar tipografia
con métodos tradicionales. Se deben
tener muy en cuenta las limitaciones
formales que imponen las condiciones
técnicas. Las investigaciones en el
tratamiento de los anchos, los serifs, los
contrastes, los empalmes y la
direccionalidad de los angulos nos
ofrecen criterios de diseno que son
facilmente verificables en el uso de la
unidad impresora de un equipo de
autoedicion.

Un anilisis de los resultados nos indica
la manera en que se deben seguir
desarrollando las letras.

No pueden reproducirse con precision
ni altos contrastes ni serifs con
pequenas curvataras. Los caracteres
deben mantenerse abiertos para poder
asegurar suficiente espacio blanco,
tratando de controlar que el color se
mantenga bastante suave para evitar un
engrosamiento excesivo. IKMM a ETUR
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W 36. Anchos
comparados con laaltura
de «x» de las mintisculas.

37. Series de
contraste.

38. Estudios de
serifs.

39. Estudio de
empalmes.

40. Una
investigacion de la
geometria del
engrosamiento de los
trazos curvos.

En cada caso se muestra
una ampliacion de una
impresion LaserWriter
10 pts
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Romanas

El trabajo de diseno de la nueva
tipografia se llevo a cabo enteramente
en la pantalla de la computadora. Se
determinaron en estudios anteriores
algunos elementos tales como
terminaciones de los serifs y grosor de
los bastones.

Elbocetodelaforma HEVE y EVE vy
muestra proporciones desfavorables,
serifs principales y geometria curva.
Esto ha de desarrollarse a través de
varios pasos hasta obtener el diseno
final. Los caracteres de muestra EECH
son bastante mas que los que se utilizan
comunmente para poder tener una
vision clara de la fuente en total. Los
caracteres expuestos contienen todas
las caracteristicas formales de la nueva

tipografia. VM a ETE

Debido a la pérdida de algoritmos
acordes, en el programa Fontographer,
no es posible obtener una imagen
tipografica regular en elementos tales
como el grosor de los trazos en la
impresion de la LaserWriter. Deben
tenerse en cuenta las limitaciones
impuestas por el sistema en el disefo de
una tipografia, para asi poder evitar las
anomalias tanto como sea posible. Las
propuestas para los serifs, los g
empalmes, los grosores de los trazos, # i
etc, deben probarse varias veces. Las
correcciones opticas son, por supuesto,
permisibles, pero no deberian contener -
demasiadas unidades en pantalla. En
circunstancias normales la LaserWriter

no interpreta tales diferencias. Evll

¢ HIPaceghnopsuv

HIPaceghnopsuv

.HIPaceghnops

k. 41 y 42, llustracion
del trabajo de diseno en
pantalla. Siguiendo el
diseno preliminar, la
tipogratia romana se
desarrollara mas
adelante en pantalla.

43y d4.
Comparacion de la idea
preliminarcon la version
definitiva.

45. Ampliacion de la
«a»que nos muestra que
el dibujo es correcto.

¥ 46, Seleccion de
caracteres romanos
representantes de varios
elementos formales, tales
como horizontales,
verticales, diagonales y
curvas.

T -
£
B
i g
: - P
=
3
& ]
47. La repeticion de
los elementos formales -
de la letra permite
obtener una cierta =
regularidad en el proceso > = s Ey s <
de reproduccién. ITIFETH
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Italicas

Las itdlicas (bastardillas), como parte
esencial de una familia tipografica, se a a
utilizan para diferenciar partes de un

texto. Una auténtica itdlica debe

expresarse tal como en su propio

diseno. El estilo se origina en la

caligrafia cancilleresca. Una romana n n n
inclinada electrénicamente no puede

definirse como una verdadera itdlica.

La experiencia nos ha demostrado que

la grosera resolucion de la LaserWriter

es incapaz de reproducir la delicadeza

artistica de las verdaderas italicas, por
eso es que se debe proceder a algunos
ajustesa través del disefio. IEFE a

n n n 50 W48, Clarificaciones

de la forma de una italica
en comparacién con una
tipografia romana.

49. Ampliacion de
variantes italicas de

anep impresos de 10 pts.
50. Ejemplos (de
arriba hacia abajo) que
a n ep muestran una pequena
seleccion de los estudios
de la formade las italicas:
serifs, angulos de la

inclinacion, anchos
anep.

49

51. Idea de una
itdlica.

52. «a» y «n»
(grandes) obtenidas al
ampliar una impresion
de 10 pts.
La ampliacion muestra
que las formas cumplen

52 su funcion.

Romanas inclinadas
Laromana inclinada es una forma italica
que nada tiene que ver con una

auténtica cursiva. Se reproduce
electronicamente a partir de una

romana ya existente. Algunos de los
efectos de esta inclinaciéon son l l
perjudiciales: se alteran los contrastes,

los trazos curvos pierden su proporcion

y la fuente varia en el conjunto su

espaciado y el ajuste de losanchos. La

inclinacién electrénica de una fuente

tipogréfica no es, por lo tanto, a n ep
recomendable. 53
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Familias tipograficas

Una familia tipografica posee mas 54 55 n n 56 n
variantes ademas de los estilos romanos a I I a ’ l a a
eitalicos. Hay que contar versiones light

y bold de cada una. La mayoria de las
series incluyen light, medium, bold,

extra-bold, black y heavy
La experiencia nos muestra-que los I I a
crecimientos sutiles, tales como el paso

de una bold a una extra-bold no se
reproducen en su exacta calidad en una

resolucion de 300 ppp. Es, por tanto,
razonable reducir el rango de las a an a an
versiones bold . HEFE a KRN I l I |

Los ejemplos de
tipografias impresas en
cuerpo 10 (54, 55 y 56,
arriba) muestran los
resultados de una
Linotronic (izquierda) y
de una LaserWriter
(derecha).

54. Dibujo de la serie
completa de versiones
bold. Los caracteres
«negros» son
incompatibles para un
nivel de resolucion de
300 ppp. Los aumentos
de peso de una variante
a otra son muy sutiles.

55. Serie de familias
bold sin las versiones
extra-bold y heavy. Los
pasos son reconocibles
mas facilmente.

56. Reduciendo mas
aun la serie, quedan
solamente las versiones
romanas y extra-bold.
Estas variantes se
adaptan bien al nivel de
resolucion de la
LaserWriter y son
suficientemente
diferenciables.

57. Estos ejemplos
muestran letras grandes
v sus correspondientes
ampliaciones de 10 pts
Deizquierda a derecha y
de arriba hacia abajo: 57
Bold
Extra-bold
Black
Heavy
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Desarrollos posteriores

Desde este punto, un desarrollo ulterior
de la produccién nos llevaria a la
creacion de fuentes completas de
romanas e italicas y el resto de una
familia incluyendo la version bold y la
italica bold. Por otrolado, los caracteres
y los grupos de caracteres de muestra
que figuran en este trabajo son
suficientes para ilustrar los problemas
que nosinteresan y verificar céomo una
tipografia y, mds aun, una familia
tipograficacompleta puede disenarse a
través de la autoedicion y de una
LaserWriter de 300 ppp o una
Linotronic de 1250 ppp. IR y ETR

W sy Al de i
58. Algunos de los

pasos de engrosamiento
son apenas interpretados
por la LaserWriter. Una
vez mds, la pérdida de
control de los algoritmos
hace que puntos partidos
se impriman como
puntos llenos.
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Hahn ens von ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu 0sso nonna poggo
In sens suppe ven Hennavogn us psoch gesunp Hahn ens von
ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu osso nonna popgo In sens suppe
ven Henna vogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc pagohe
Hoch senpe vaan eu osso nonna poggo In sens suppe ven Henna
vogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc

Hahnens von ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu osso
nonnapoggo Insens suppe ven Henna vogn us psoch
gesunp Hahn ensvon ussanc pagohe Hoch senpe vaan
euo0ssononnapopgo Insens suppe ven Hennavog
nus psoch gesunp Hahn ens von ussanc pagohe Hoch
senpe vaan eu 0sso nonna poggo In sens suppe ven
Hennavogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc

Hahn ensvon ussanc
pagoheHochsenpe
vaan eu 0ossononna
poggo Insenssuppe

Hahn ens
von ussanc

Hahn annavon ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu osso nonna
poggo In sens sunanaan ven Henna vogn us psoch gesunp Hahn ens
von ussanc pagohe Hoch senpe anna eu osso nonna go In sens
suppe ven Henna vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc
pagohe Hoch senpe vaan eu 0sso nonna poggo In sens suppe ven
Hennavogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc

von ussanc pagohe Hoch senpe anna eu 0sso nonna go In sens
suppe ven Henna vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc
pagohe Hoch senpe vaan eu 0sso nonna poggo In sens suppe ven
Hennavogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc

Hahn annavon ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu os
so nonna poggo In sens sunanaanven Hennavogn us
psoch gesunp Hahn ensvon ussanc pagohe Hoch
senpe anna eu 0sso nonna go In sens suppe ven Henna
vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc
pagohe Hoch senpe vaan eu osso nonna poggo In sens
suppe ven Hennavogn us psoch gesunp Hahn ens vo
psoch gesunp Hahnensvon ussanc pagohe Hoch
senpe anna eu 0sso nonna go In sens suppe ven Henna
vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc
pagohe Hoch senpe vaan eu 0osso nonna poggo In sens
suppe ven Henna vogn us psoch gesunp Hahn ens vo
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Hahn ens von ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu 0sso nonna poggo
In sens suppe ven Henna vogn us psoch gesunp Hahn ensvon
ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu osso nonna popgo In sens suppe
ven Henna vognus psoch gesunp Hahn ens von ussanc pagohe
Hoch senpe vaan eu osso nonna poggo In sens suppe ven Henna
vogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc

Hahn ensvon ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu osso
nonna poggoIn sens suppe ven Henna vogn us psoch
gesunp Hahn ensvon ussanc pagohe Hoch senpe vaan
euossononna popgo In sens suppe ven Hennavog
nus psoch gesunp Hahn ens von ussanc pagohe Hoch
senpe vaan eu 0sso nonna poggo In sens suppeven
Henna vogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc

Hahn ensvonussanc
pagoheHochsenpe
vaan euossononna
poggo Insenssuppe

Hahn ens
vonussanc

Hahn annavon ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu 0sso nonna
poggo In sens sunanaan ven Henna vogn us psoch gesunp Hahn ens
von ussanc pagohe Hoch senpe anna eu 0sso nonna go In sens
suppe ven Henna vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc
pagohe Hoch senpe vaan eu 0sso nonna poggo In sens suppe ven
Henna vogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc

von ussanc pagohe Hoch senpe anna eu osso nonna go In sens
suppe ven Henna vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc
pagohe Hoch senpe vaan eu 0sso nonna poggo In sens suppe ven
Hennavogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc

Hahn annavon ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu os
so nonna poggo In sens sunanaanven Henna vognus
psoch gesunp Hahn ensvon ussanc pagohe Hoch
senpe anna eu 0sso nonna go In sens suppe ven Henna
vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc
pagohe Hoch senpevaan eu osso nonna poggo In sens
suppe ven Henna vogn us psoch gesunp Hahn ensvo
psoch gesunp Hahn ensvon ussanc pagohe Hoch
senpe anna eu 0sso nonna go In sens suppe ven Henna
vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc
pagohe Hoch senpevaan eu osso nonna poggo In sens
suppe ven Henna vogn us psoch gesunp Hahn ensvo
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Experiencias, recomendaciones
y consideraciones generales

Concluyo esta tesis con un pequeno
resumen de mi propia experiencia.
Como en las paginas anteriores, todas
las referencias son con respecto a la
Macintosh. La micro-electronica
moderna estd en condiciones de
satisfacer todos los requisitos de calidad
en el sector de la grafica, pero la
computadora no puede ser mas que una
ayuda para mejorar la calidad. Como
siempre, la habilidad técnica del
operador es un factor que determina la
calidad del resultado.

La maquina no esta capacitada para
juzgar criterios visuales. La calidad
visual no puede obtenerse sino a través
de un disefiador bien entrenado que,
sin embargo, no sélo debera ser capaz
de producir buen diseno en la
computadora sino, a su vez, dominar su
tecnologia. Eso es exactamente lo que
sucedio en el presente trabajo. Desde el
principio, el fin fue producir una
tipografia que se ajustara tanto a los
altos como a los bajos niveles de
resolucion. Como disenador-no técnico
pronto me enfrenté con los limites de
mis posibilidades y por eso tuve que
profundizar mis conocimientos en el
campo de la tecnologia de la
informética. Fue necesario
experimentar con todo el proceso
completo, desde los bocetos hasta la
muestra acabada para poder entender
todas las dificultades y aprender a
enfrentarlas con todos los recursos de la
técnica.

En este trabajo de graduacion, el
conocimiento técnico y la educacion
artistica se unieron para crear el diseno
de una nueva tipografia, la cual, a mi
juicio, colma las necesidades basicas de
una composicion de texto de 300 ppp y
enun alto nivel de resolucion. Algunas
dudas estéticas pueden aparecer con
respecto a la resolucion de signos
individuales, pero son riesgos que
asumi para poder asegurar tanto la
legibilidad como la identidad de la
forma para los dos sistemas de
composicion de textos.

Después de esta importante experiencia
de trabajo con la computadora, la cual
ciertamente representa uno de los
mayores desafios para la industria
gréfica, aprendi que esta nueva
herramienta puede utilizarse en la
profesion del disefio. Me refiero a ella
como una herramienta debido a que
debe interpretarse como tal, con sus
propias cualidades, del mismo modo

que un ldpiz o un pincel: depende del
uso que se haga de ella. hm

BRUNO MAAG

Bibliografia:

«PostScript Language»,
Addison-Wesley
Publishing Company.

«Qutline phase control
for character
rasterization», Roger
Hersch, EPFL Lausanne.

«Vertical scan-
conversion for filling
purposes», Roger
Hersch, EPFL Lausanne.

«Character generation
under grid constraints»,
Roger Hersch, EPFL
Lausanne.

«Digital typography», C.
Bigelow and D. Day,
Scientific American,
Agosto 1983.

«An attempt to describe
Picor», Richard Oshram,
1988.

Innumerables revistas de
computacion.

027




La permanencia

de

Coordinacién:

Maria Teresa Bruno

Paul Rand es uno de los
diseniadores grificos mas
relevantes de este siglo, y ha
contribuido, a través de sus
trabajos, al desarrollo del
disenio moderno en
Norteamérica. A partir de la
década del 60, Rand se
convirtié en un especialista en el
tema de identidad corporativay
ahora, a los 74 aios de edad,
vuelve a reafirmar su vigencia a
través del disefio de una marca
para NEXT, una computadora
que esta llamada a iniciar la
segunda ola de la revolucién
computadorizada. En este
arlfculo presentalnos su nuevo
proyecto y, como documento
invalorable, paso a paso, el
proceso de disenio. Encabezala
nota, una visién general de su
carrera, ilustrada con los
trabajos més destacados.

a8
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Paul Rand

Paul Rand naci6 en Brooklyn, Nueva York. en
1914. Estudié arte y disefio en el Pratt Institute,
la Parsons School of Design y el Arts Students
League (donde tuvo de profesor a Georges Grosz,
quien habia pertenecido al grupo Dada alemén).
Siendo ain muy joven, Rand comenzé su

carrera en el drea de diseno editorial y la grafica
publicitaria. En 1937 fue director de arte de las
squire. De este periodo

revistas Apparel Artsy E.
son, también, las difundidas tapas para la revista
Direction que rompieron con el disefio tradicional
de este tipo de publicaciones. En el campo
especificamente publicitario realizé numerosos
anuncios gréficos, siendo director artistico de la
agenciade publicidad William Weintraub entre
1941 y 1954 Los numerosos avisos para las Telas
Stafford, el Brandy Coronet y el Vermouth
Dubonnet (recreando al célebre hombrecito de
Cassandre) muestran la herencia de los dadaistas
en el empleo del collage y el montaje para
combinar dibujos, texturas y fotografias, el uso
del humor visual y la creacion de formas
simbélicas libres donde se puede rastrear la
influencia de los trabajos de Klee, Kandinsky y
los cubistas.

Durante esta época, el término «disefio
gréifico» era apenas utilizado. Los directores de
arte se limitaban a interpretar —a través de una
ilustracién, la eleccion de la tipografia y la puesta
en pagina— un texto que les proporcionaba el
redactor, sin participar en el desarrollo
conceptual ni en el control total del aviso. Paul
Rand, mas que ningtin otro, ayudé a cambiar esta
estructura de trabajo. En este sentido, su
colaboracion junto a Bill Bernbach se convirtio
en un modelo de labor en equipo. La campaia
que ambos crearon para las grandes tiendas
Ohrbach’s, durante mas de 2 anos, da cuenta de
esa feliz complementacion creativa expresada en
una serie de avisos donde se integraban el dibujo,
la fotografia, la marca y los textos.

Entre otros aportes de Rand al desarrollo del
diseiio grafico figura la utilizacién de la grilla
para estructurar sus composiciones graficas de
manera experta e innovadora. Por otra parte,
Rand ejerci6 una reconocida influencia en el
rumbo del disefio tipografico de los Estados
Unidos, al romper los moldes tradicionales. Para
Rand, las tipografias no eran simplemente un
vehiculo para los textos sino una parte vital de
la pieza grafica. En este sentido, su pensamiento
de diseno estuvo muy influido por George Grosz,

és de la cual

larevista Gebrauchsgraphik (a tra

LA PERMANENCIADE PAUL RAND

conocia los trabajos de los mejores disenadores
europeos), Jan Tschichold, Le Corbusier,
Moholy-Nagy y A. M. C
En 1946 escribié su primer libro, «Thoughts
on Design» (Nueva York: Wittenborn, Schultz,

sandre.

Inc) que contenia ciertos principios y reflexiones
sobre diseno, ejemplificados con trabajos donde
tuvo participacion directa. Varias generaciones
de disenadores se nutrieron de este libro del que
existe una edicién actualizada con el titulo « Paul
Rand: A Designer’s Art» (Yale University Press,
1985).

Al dejar la agencia William Weintraub en
1954, Rand se establecié como disefador
independiente, destacandose en el campo del
disefio corporativo. Como consultor externo de
importantes empresas multinacionales, realizé
programas de imagen corporativa para IBM.
Westinghouse, United Service Parcel, etc.,
logrando marcas expresivas, originales,
construidas con formas simples y elementales que
mantienen su vigencia estética.

Su trabajo cubri6 casi todas las dreas de la
comunicacion visual: diseno editorial,
publicidad, programas de identidad corporativa,
packaging, ilustracion de libros y cubiertas, etc.
Enlos anos 40 dict6 clases en la Cooper Union,
el Pratt Institute y, a partir de 1956, enla Yale
University. Fue también profesor honorario en la
Tama University of Tokio. Es autor, ademas, de
los volimenes «The Trademarks of Paul Rand»
(Nueva York, 1970, y «Design and the play
instinct» (Nueva York, 1965).

A través de sus trabajos, sus libros, sus
articulos sobre diseno, arte y tipografia
publicados en revistas especializadas y su
dedicacion a la ensenanza, Paul Rand ejercié una
influencia importante en el desarrollo del disefio,
y es considerado actualmente como el iniciadar
de la “escuela de disefio moderno™ puramente
norteamericana.
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1. Tapa d; la

revista «Direction>»,
diciembre de 1940. Este
diseno, creado por
Rand cuando tenia 26
anos, senala la
importancia que juega
el contraste en su
trabajo. Un paquete de
regalo de navidad
atado con alambres de
ptia cuya disposicién, a
suvez, remite a la cruz
cristiana, conforman
una imagen que
expresa todo el horror
de la segunda guerra
mundial. La escritura
manualde la tarjeta de
navidad, figurada
sobre un pequeno
rectangulo en lo alto
del «<paquete»,
contrasta fuertemente
con la tipografia
mecdnica del logotipo
de la revista, aplicado
con collage.

Tapas de la
revista «Direction».

2. Marzo de 1939

3. Marzo de 1943

4. Julio de 1945

“~“DIRECTION

Decdlogo

Enel Aiga Journal, de la primavera de
1951, Baul Rand definié su

aproximacién al diseio de esta manera:

1. Diseriar no es ordenar de manera
caprichosa.

2. La libertad de expresién no es
anarquia.

3. El entendimiento de la naturaleza de
los nuevos materiales no es sélo un
ejercicio novedoso.

4. Funcionalizar una forma no es
simplificarla.

5. El orden, la disciplina y la proporeion
no son solamente un monopolio griego.
6. Simplicidad no es desnudez.

7. «Espacio» no significa espacio vacio,
ni articulacién del espacio o la ubicacion
arbitraria de elementos en un hueco.
8. La senstbilidad no es efusividad ni
preciosidad.

9. Ladrillos de vidrio no hacen que una
casa sea moderna.

10. Letras miniisculas y sin serif no hacen
que una tipografia sea moderna.

W

5. Marca para
Westinghouse Electric
Corporation. Como
resultado de un estudio
realizado en 1959 sobre  ejemplo se observan las
la <imagen publica» de
Westinghouse, se
decidié redisenar el
logotipo. Paul Rand

llaves, diagramas,
circuitos electrénicos y
estructuras
moleculares. En este

alternativas de:
. Forma en positivo.
. Forma invertida
encerrada en un

fue llamado paracrear  circulo con borde

una marca que fuese ancho.
simple, original y

. Invertida dentro de

08 e

b Er—— "
7. Tapa del libro

«Mine Boy», novela de
Peter Abrahams.

(IR LA PERMANENCIA DE PAUL RAND

memorable. Si bien la
marca no representa a
un signo o simblo
especifico, su forma
grifica evoca las dreas
de desarrollo de la
empresa: cables y

(
(9 () p—
& @

6. ¥

un cuadrado.

. Invertida dentro de
un circulo con borde
angosto.

on
secuencial de la marca
de Westinghouse —que
evoca los circuitos y
diagramas

electrénicos—,
desarrollada en el
estilo grafico de la
animacién, tal como
aparece sobre una

,mnlalla de TV.
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hd 9. Logotipo de
Westinghouse, 1960.
Pueden seiialarse dos
aspectos distintivos del
logotipo y de la
tipografia de
Westinghouse: la
ligadura de las letras
«st» y la forma
particular de la «g».

b 8. Dos variantes
de «color» tipogrifico
del alfabeto diseiiado
especialmente para
Westinghouse por Paul
Rand, y que luego
utilizé6 en avisos,

packaging

y sefalizacién interna.

Westinghouse

Westinghouse
Westinghouse

IEN
LB

INBIIVE

11. Marca para
IBM, 1956. Para crear
este logotipo Rand
desarrollé un alfabeto
completo basado en la
tipografia «City
Medium» (creada por
Georg Trump en 1930),
de construccién
geométrica y serifs
cuadrados. La
contraforma interna
cuadrada de la letra
«B» otorga unidad
formal a este logotipo,
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que connota
«tecnologia de
avanzada» y
«eficiencia en la
organizaciéon» como
atributos de la
empresa. En este
ejemplo se muestran las
versiones de trama
lineal (de 8y 13 rayas)
y las variantes de linea
de contorno.

tpG10

abcdefghijkimnopqrstu
vwxyz st ABCDEFGHJKL
MNOPQRSTUVWXYZ&()
12345678908¢!17. ;-
abcdefghijklmnopqrstu
vwxyzstABCDEFGHIJKL
MNOPQRSTUVWXYZ&( )

12345678905617. -

elemental asociada a la
actividad de la
empresa (en este caso,
una compania
emisora), a la vez que
logra una imagen tinica

L. 10. Marca

comercial para
American
Broadecasting
Company, 1965. Este
(lih'(”il‘ muestra ’l'
habilidad de Paul
Rand para producir
signos graficos
reducidos a una
configuracién

y memora ble.

RN T Afiche para
IBM, 1982. El motivo
de este afiche surge de
la similitud fonética, en
el idioma inglés, entre
la palabra «ojo» y la
letra «I» y de la
palabra «<abeja» conla
letra «B».




L 13. Diseiio de la
pagina 8 del libro «A
Twenty-four Page
Book», 1987.
Veinticuatro
renombrados
disenadores fueron
convocados por John
Luke y el Type
Directors Club para
disefiar una pdgina
donde el n° del folio
asignado a cada
participante pasa a ser
el tema de la
composicién grifica.

R 15. Cubierta de
«Dada», para
Wittenborn, Schultz
Inc., 1951.

13

1
Tiventy-four Iuge
»

w 14. Tapa E;[ libro

mencionado: <A
Twenty-four Page
Book, 1987, cuya
ejecucion fue confiada
a Paul Rand.

Ib. Tapa de una

publicacién trimestral
de diseno, dedicada a
Paul Rand, 1984.

Lo 2

waclranel aul rand
microllan i microllany

ADEPAUL

Un logo para el futuro

Steven Heller
Traduceién: Félix Beltran

Paul Rand es el responsable de muchas
imagenes eternas. Su logo més reciente para
una nueva industria de computadoras prueba
que los fundamentos de un disefio logrado no
residen en modas pasadas, presentes o
futuras.

Es bastante dificil inventar un logo
corporativo exitoso, signo o marca para
representar los intereses convencionales de
unnegocio, sin tener que representar también
el futuro. Sin embargo, eso fue lo que se le
encomendé a Paul Rand: el diseno de un logo
para NEXT, una nueva empresa de
computadoras para la educacién, encabezada
por Steven Jobs, el mago de Apple. A pesar
de que los nuevos productos de esta compaiiia
han sido mantenidos en secreto, la
corporacién ha dado pruebas de sostener una
actitud volcada hacia el futuro. Enel caso que
nos ocupa no se trataba simplemente de una
nueva serie de computadoras sino la siguiente
(the next) ola de informacién procesada para
el mercado educativo. Con estas tinicas
pistas, Rand traté de vislumbrar un logotipo
en el exiguo plazo de un mes ;La solucién
podriaincluir tanto poder simbélico como el
de la memoria en un chip de silicén?

El hecho de que Rand haya tenido éxito no
es sorprendente, ya le ha tocado resolver
temas de identidad igualmente complejos
muchas veces antes, pero lo que es fascinante
es el proceso por el cual llegé a esta solucion
y como, una vez formulada, la present6 aun
cliente que habia visto todas las ya demasiado
utilizadas y extempordneas resoluciones
futuristas, tales como flechas, nubes, etc. Sin
embargo, Jobs no estaba preparado para
enfrentarse a algo tan simple como el manual
de ventas presentado por Rand, titulado:
«The Sign of the NEXT Generation of
Computer for Education».

La edici6n es limitada (sé6lo 50 ejemplares)
y cada ejemplar comporta 20 paginas. Rand
no necesité mas para convencer al ansioso
comitente de que su tinica oferta era la
solucién correcta.

Desde el comienzo de su biisqueda Rand
toma la iniciativa: «;Cémo deberia verse un
logotipo para NEXT?», pregunta en una
elegante tipografia Caslon, la misma que
emplea en todo el informe, redactado en una
prosa melédica que concentra décadas de
historia tipografica y comunicacional en una
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lectura que dura menos de 10 minutos,

Lo que sigue es el texto completo del
informe de Rand y dice mas acerca del
proceso de creacién del logotipo que ningiin
otro anilisis:

«Escoger la tipografia como la base del
disenio de un logo es una buena manera de
empezar. Aqui hay dos ejemplos: Caslon y
Bifur. Caslon es un alfabeto disenado en 1725
por William Caslon. Parece ser una buena
eleccion porque es elegante y remite a la
lectura de un libro, cualidades adecuadas
para expresar propdsitos educacionales.

NEXT

Bifur es una tipografia novedosa, creada por
A. M. Cassandre en 1929. Es un disefio poco
convencional pero ingenioso; tiene la ventaja,
para algunos, de que visualmente implica alta
tecnologia (atribuyendo ciertas cualidades
magicas a una tipografia; es una cuestién muy
personal).

Una de las razones para apreciar cierta suma
de tipografia es la satisfaccién de una
curiosidad personal. Otra razén,
posiblemente mas significativa, reside en
estudiar las relaciones de diferentes
combinaciones de letras, buscar analogias
visuales y tratar de evocar las ideas que el
disefio de una tipografia puede inspirar.
Aqui hay otras opciones, pero sin que
importe la manera en que uno puede ver estos
diferentes ejemplos (sin serif, hairline, slab
serifs, condensadas, expandidas, negras,
blancas,outline) ellas siguen diciendo next,
como. por ejemplo, next time, what’s next,
next in line o, inclusive, next of kin. La
palabra es de uso tan comiin que simplemente

esta asimilada por todos.

Las preferencias personales, prejuicios y
estereotipos, frecuentemente dictan co6mo se
verd un logo, pero son necesidades, no deseos,
ideas, no estilos, los que determinan su
forma. Hacerlo poco familiar, lograr que se
vea diferente, conseguir que evoque algo mas
que el mero adjetivo o adverbio que es; parece
ser el centro del problema.
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\EAT

NEXT

NEXT

NEXT

Si utilizamos maytsculas, la palabra NEXT
puede ser, algunas veces, confundida con
EXIT, posiblemente porque la agrupacién EXT
es muy dominante. Una combinacién de
mayiisculas y minisculas neutraliza un poco
dicho efecto.

Aqui surgen algunas posibilidades que
exploran el uso de minisculas. La «e» es
diferenciada como para proporcionar un
punto focal y un contraste visual en medio de
las maytsculas que, por otro lado, estin
estructuradas solamente por medio de lineas
rectas.

Afortunadamente, la «e» puede también
ser la «e» de: educacion, excelencia,

excepcional, experto, e=mc”, etc.

next
Next
NeXt
NeX'T

NeXT

Notese la diferencia de la «e» en minuasculas
comparada con la «<E» en mayisculas. A
través del contraste ambas interesan y son
legibles. Esto es particularmente evidente en
la ilustracién de abajo, la que cierra la
columna de ejemplos.

Estas letras simples y geométricas facilitan
la exploracién y la manipulacién de otra serie
deideas, distintas a las que puede ofrecer una
tipografia con serifs.

NEXT

NEXT
NEXT

CIADE PAULRAND

A PERV

Idealmente, un logo deberia explicar o
sugerir el tema que simboliza, pero esto rara
vez es posible o necesario. No hay nada, por
ejemplo, en el logotipo de IBM que sugiera
computadoras, excepto lo que el observador
lee. Las rayas horizontales se asocian ahora
con computadoras porque las iniciales de esta
gran compania estan formadas por rayas.
Esto es ignalmente verificable para el simbolo
de ABC que no sugiere forzosamente
television. Los factores mnemotécnicos, en
ambos logos, son elementos graficos: lineas y
circulos.

En este ejemplo, la «e» es el factor

mnemotécnico.

Al

Un logo adquiere significacién solamente si,
después de un periodo de tiempo, se lo
relaciona con algin producto, servicio u
organizacién. Lo esencial es encontrar un
elemento significativo, alguna idea —de
preferencia relacionada con el producto—que
refuerce la memoracién del nombre de la

compa

El cubo es una figura geométrica con

connotaciones matematicas de precisién:
puede ser el elemento apropiado porque tiene
impacto visual y es facil de recordar. A
diferencia de la palabra NEXT, el cubo es
inmediatamente representable y aporta la
promesa del significado y el placer del
reconocimiento.

Estaidea, de ninguna manera restringe su
aplicacién a cualquier producto o concepto.
El efecto tridimensional funciona como
elemento enfatico para atraer la atencién del

observador.




Es deseable mantener el estilo de la tipografia
enun registro muy simple, sin variaciones y

sin efectos de es para no distraer del
concepto del cubo. El uso de un solo elemento
de identificacién y de una simple tipografia

serif, disenada para armonizar con casi

sin
¢

Iquier otra tipografia que la acompaiie,
son criterios de esencial consideracion. En
cuanto sea posible, es preferible evitar una
doble identificacion (nombre y simbolo). La
brevedad de la palabra NexT y el hecho de que
esté contenida en el marco de un cubo elimina
la necesidad de tales recursos sin sentido.

Separar el logo en dos lineas permite lograr
"ﬂrias cosas: i_ﬂlpr('sl(lna ﬂl ('Spel‘t'ddul‘ '\ Il’
confiere a la palabra una nueva imagen, de
modo que resulte mas facil apartarla del uso
corriente. Ademis, detalle muy importante:
aumenta el tamaino de laletra al doble, dentro
del cubo. Para un espacio de aplicacién muy
reducido, un logo de una sola linea puede
resultar demasiado pequeno.

NeXT

La legibilidad casi no se ve afectada porque
la palabra es demasiado simple para ser leida.
Mas atn, la gente se acostumbraria a este
formato de la misma manera que se ha
acostumbrado a leer combinaciones de 4
letras tan familiares como LOVE.

Aqui aparecen otras opciones; muchas

combinaciones de colores son posibles.

tpG10

La adaptacion de este eleménto para
reproducirlo en miniatura (pisacorbatas,
pisapapeles, calcomanias y otros objetos
promocionales) es interminable. También se
presta para interpretaciones a gran escala:
letreros, senales, exhibiciones en forma de
cubos dentro de los cuales se lleve a cabo la
exposicién, stands, etc. En el tema de los
impresos, su infinita adaptabilidad y su poder

de atraccion son evidentes».

El plan de Rand fue no decir ni una palabra
durante la presentacion. Permanecié
sentado, en silencio, mirando mientras Jobs
—el hombre que gasté muchos millones de
délares para grabar la peculiar identidad de
Apple en la conciencia del publico— leia
atentamente. «El mismo manual fue una gran
sorpresa —recuerda Jobs—. Yo tenia la
impresién de que cada ejemplo, en las
primeras péaginas, era el logo final; estaba un
poco nervioso, no muy seguro de lo que Paul
estaba haciendo, hasta que llegué al final.
Pero en ese momento me di cuenta de que
habiamos llegado a la solucién».

Jobs estaba en éxtasis; ya habia rechazado
al menos cuatro propuestas de otros
disenadores antes de pedir permiso a IBM para
contratar a Rand. Sélo tenia una vaga idea

de que queria un tipo de letra estilizada.
«Rand nos dio una joya, si usted quiere
—continué Jobs—. No toma ni tiempo ni dinero
asociarlo con el producto (como sucedié con
ellogo de Apple). En resumen, es muy obvio».
La solucién de Rand es especialmente
simple, sobre todo en una era enla que logos
y marcas complejas son erréneamente
consideradas como remedio a todas las
enfermedades corporativas. No hay nada
abstracto, moderno o futurista en este logo.

LAPERMANENCIA DE PAULRAND

Steven Jobs
-33 aiios, fundador de
Apple— presentando su
tiltimo invento: la
computadora NeXT,
una méaquina bastante
sofisticada, rapida y
congran capacidad de
almacenamiento. pero
de reducidas
dimensiones y bajo
costo.

\

No es un truco ni un juego de palabras. Tal
como Jobs lo afirma: «Rand no ha
introducido ningiin rasgo de moda en la
ecuacion». Mas bien, su virtud es su légica.
Y. porque la exposicién de Rand es austera,
amigable, didéctica y 1til, como son
precisamente los objetivos de Jobs, se destina
una reproduccién del manual para ser
enviada a cada cliente. Para NexT, el logo
forma parte, ahora, de la «cultura de la
compaiia», al mismo titulo que los productos
que ella comercializa, ya que para Jobs, el
proceso de elaboracion de la marca que
identifica a la empresa constituye, en si
mismo, una poderosa experiencia

educacional.
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il Refinamiento

tipografico

Martin Solomon

Traduccion: Diego Vainesman

Parte Il
El espaciado tipografico

Los temas abordados en este
articulo intentan senalar las
variadas alternativas que pueden
presentarse a la hora de decidir
sobre aspectos basicos de la
composicion de un texto. No
pretenden ser, de ninguna
manera, consideraciones
excluyentes; a través de la
discusion se puede llenar unlibro
entero. El propdsito de este
articulo es el de hacer notar al
disenador que la tipografia, por
tratarse de un arte creado através
de la tecnologia, debe ser
entendida y controlada en todos
sus detalles. No nos parece
exagerado considerar que el
espaciado figura, probablemente,
a la cabeza de los rubros mas
criticos.

Martin Solomon es
disenador grafico y
director de diseno del
Royal Composing Room
de Nueva York. Ensena
tipografia y diseno
grafico en la Parsons
School of Design y en el
Fashion Institute of
Technology. Es autor del
libro “The Art of
Typography" (Watson
Guptill, 1986).
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El espaciado es un elemento esencial
de la paleta tipogréafica del disenador.
Dirige el «color» (valor tonal), el ritmo,
las relaciones, la velocidad y el
movimiento de un texto. Es un factor
clave tanto para la legibilidad como
para el aspecto visual de una pieza
grafica. El espaciado, mas que otra
cosa, refleja la sensibilidad y destreza
tipografica del disenador (a través de
las especificaciones tipograficas) y la
habilidad del tipografo (a través del
control de la produccion)

Elespaciadotipografico, incluyendo
laletra, la palabra, lalinea, el parrafoy
la columna, esta basado en dos
consideraciones: mecanicas y opticas.
El interletrado para los cuerpos
corrientes de lectura (cpo. 12 o
menores) esta determinado, en su
mayor parte, mecanicamente, por los
programas de ajuste establecidos por
los fabricantes de los equipos o por el
tipografo. Si en un programa de fuentes
el ajuste resulta insuficiente, las
variaciones que surjan en el espaciado
perjudicaran la percepcion del «color»
tipografico. El espaciado en tipografias
de cuerpos grandes (14 puntos o mas)
requiere mayor cuidado a través de
ajustes Opticos, ya que la relacion entre
las letras esta mas definida.

Las letras que forman palabras
estan mas solidamente relacionadas
entre si que cualquier otro grupo de
elementos tipograficos. El interletrado,
entonces, puede ser considerado tanto
en funcion del volumen de la palabra
como del area que cubre el espacio
entre las letras, o sea, lacontraforma de
la palabra. El objetivo de un buen
interletrado consiste en parangonar
opticamente el espacio entre
caracteres. Una guia para interletrar
podria ser larelacion de la contraforma
con el ancho del tronco. Las
contraformas parcialmente cerradas
requieren mayor discernimiento en los
ajustes del espaciado que las letras
totalmente cerradas, en virtud de la
interaccién que se opera entre las
contraformas de las letras y el
interletrado.

Lastipografias se presentan en una
variedad de estilos (romanas, goticas,
etc.), pesos (desde blancas hasta
negras), proporciones (desde
condensadas a expandidas) e
inclinaciones (derechas, italicas,
oblicuas)y cada una de ellas comporta
sus propios requisitos de espaciado.

Las tipografias romanas clasicas,
con sus serifs de curvas suaves y pesos
de trazos finos y grueses, funcionan
bien cuando se las compone apretadas,
pero sin que se toguen, excepto en
aquellos casos donde los serifs estan
unidos por ajustes de espaciado. Las
combinaciones que se tocan no
deberian incluir dos letras de trazo
vertical ya que al acercar trazos

MARTIN SOLOMON

verticales pueden aparecer falsas
contraformas que dificulten la
legibilidad. Las tipografias con serifs
cuadrados (egipcias) deben ser
manejadas con el mismo criterio. Las
tipografias verticales, goticas o sin serif,
despojadas de las propiedades del
serif, no deberian tocarse nuncaya que
la combinacion de sus troncos produce
formas de lectura ininteligible

Las tipografias con peso de tronco
livianos y contraformas anchas son méas
dificiles de reconocer parael ojoy por
ello requieren un mayor espaciado para
separar los caracteres con el fin de
lograr una cémoda identificacion. Las
tipografias con contraformas estrechas
y tronco mas pesados requieren un
menor espacio alrededor

Las normas para el espaciado de
tipografias bastardillas son
esencialmente las mismas que se
aplican para las letras romanas. La
estructura de las «colas» que
ascienden y descienden en algunos
estilos italicos pueden, sin embargo,
establecer una distancia éptima de
interletrado. Este también es el caso de
lastipografias derivadas de la escritura
manuscrita donde las ligaduras de
union determinan el ritmo del
espaciado.

Elinterletrado de las mindsculas se
determina por laaltura de la minuscula
(altura de la «x» o caja baja), que
constituye el llamado «ojo» de la letra.
La proporcion para los ascendentes y
los descendentes se determina,
también, sobre |a alturade la «x». Todas
las minusculas ascendentes, exceptola
«|», tienen ya posicionada su caja de
minuscula que determina su
interletrado. Para el espaciado de las
letras mayusculas se considera al
caracter completo, ya que todas las
letras tienen la misma altura.

El espaciado de palabras esta
directamente relacionado con el
espaciado de letras. Es necesario una
compatibilidad entre ambos para que
una palabra desemboque en la otra con
una facil legibilidad. Si se usa un
espaciado exagerado entre palabras
con un interletrado normal, la linea
resultante no sélo pierde cohesividad
sino que se produce una pérdida de
energia en el proceso de lectura

El espaciado de palabras se basa
en los mismos principios que rigen para
los tipos de metal, tomando como
patron la medida de la letra «m» (ver
tipoGrafican®9, pagina 28, Parte|). Con
las tipografias book (para ediciones),
con contraformas abiertas, un tercio del
espaciado «m» (un tercio de la «m» o
un tercio de la medida del tipo) es
correcto. Si las letras estan
fotocompuestas mas apretadas que el
espaciado normal del metal, el espacio
entre palabras debera responder
proporcionalmente. Para letras




([ And God said, Let there be light : & there was light. And God saw the light,
that it was good : & God divided the Light from the darkness. And God called
the light Day, and the darkness he called Niﬂm And the evening and the
morning were the first day. ([ And God said, Let there be a firmament in the
mudst of the waters, & let it divide the waters from the waters. And God made
the firmament, and divided the waters which were under the firmament from
the waters which were above the firmament: & it was so. And God called the
firmamenc Heaven. And the evening & the morning were the second day.
([ And God said, Let the waters under the heaven be gathered mﬁ:rhcrumo
one place, and let the dry land appear: and it was so. And God called the dry
land Earth; and the gathering together of the waters called he Seas: and God
saw thatitwas goocﬁ And God saud, Let the earth bring forth grass, the herb
yielding seed, and the fruic tree yielding fruic afeer his kind, whose seed i1s1n
weself, upon the earth : & it was so. And the earth brought forth grass, & herb
yielding seed after his kind, & the tree yielding fruit, whose seed was in ieself,
after hiskind:and God saw that it was good. And the evening & the mornin

were the third day. ([ And God said, Let there be Lights in the firmament o

the heaven to divide the day from the night; and let them be for signs, and for
seasons, and for days, & ycars: and lec tE:m be for hights in the firmament of
the heaven to give ight upon the carth:: & 1t was so. And God made two great
Lights: the greater Light to rule the day, and the lesser Light to rule the nighe :he
made the stars also. And God set them in the firmament of the heaven to give
light upon the earth, and to rule over the day and over the might, & to divide
the hght from the darkness: and God saw that it was good. And the evening
and the morning were the fourth day. ([ And God said, Let the waters bring
forth abundantly the moving creature that hath life, and fowl chac may ﬂy
above the carth in the open firmament of heaven, And God created greac
whales, & every living creature that moveth, which the waters brought forth
abundantly, after their kund, & every winged fowl after his kind : & God saw
that it was good. And God blessed them, saying, Be fruicful, & mulaply, and
fill the waters in the seas, and let fowl mulaply in the earth. And the evening

& the morning were the fifth d‘X/. {[ And God said, Let the earth bing forrE
the Lving creature after his kind, carele, and creeping thing, and beast of the
earth after hus kind : and 1t was so. And God made the beast of the carth after
his kind, and cacdle after cheir kind, and every thing that creepech upon the

Signo de paragrafo
Parte de una pagina
impresa de la célebre
«Biblia» de Dover Press,

v Disposicion de
parrafos  Existen
diferentes modos de
componer el comienzo
de un parrafo.

The main purpose of letters is the
practical one of making thoughts visible.
Ruskin says that “all letters are fright-
ful things and to be endured only upon
occasion, that is to say, in places where
the sense of the inscription is of more
importance than external ornament.”

This is a significant statement, from
which we need not suffer unduly; yet
it is doubtful whether there is art in in-

Parrafo con sangria

Tm; main purpose of letters is the
practical one of making thoughts
visible. Ruskin says that “all letters are
frightful things and to be endured only
upon occasion, that is to say, in places
where the sense of the inscription is of
more importance than external orna-
ment.”

This is a significant statement, from
which we need not suffer unduly; vet
it is doubtful whether there is art in in-

Inicral en dos lineas

® The main purpose of letters is the
practical one of making thoughts visible
Ruskin says that “all letters are fright-
ful things and to be endured only upon
occasion, that is to say, in places where
the sense of the inscription is of more
importance than external ornament.”

@ This is a significant statement, from
which we need not suffer unduly; yet
itis doubtful whether there is art in in-

Pérrafo con punto negro adelante

The main purpose of letters is the prac
tical one of making thoughts visible
Ruskin says that “all letters are fright-
ful things and to be endured only upon
occasion, that is to say, in places where
the sense of the inscription is of more
importance than external ornament.”

This is a significant statement, from
which we need not suffer unduly; yet
it is doubtful whether there is art in in-

Parrafo en bloque

’I‘HE main purpose of letters is the
practical one of making thoughts visible.
Ruskin says that “all letters are fright-
ful things and to be endured only upon
occasion, that is to say, in places where
the sense of the inscription is of more
importance than external ornament.”
This is a significant statement, from
which we need not suffer unduly; yet
it is doubtful whether there is art in
individual letters. Letters in combina-
Inicial hacia arriba en base

The main purpose of letters is the prac-
tical one of making thoughts visible.
Ruskin says that “all letters are
frightful things and to be endured
only upon occasion, that is to say,
in places where the sense of the in-
scription is of more importance than
external ornament.”

This is a significant statement, from
which we need not suffer unduly; yet

Parrafo francés

Hammersmith, 1903-05
Acerca de esta Biblia, ¥
Stanley Morison escribio
en 1949: «La Dover Press
produjolaBiblia, en cinco
volumenes, que esta
considerada como la
mas bella edicién que
haya salido jamas de una
prensa inglesa. Son
dignos de destacar la
proximidad del
espaciado entre
palabras y la utilizacion
del signo de paragrafo
para marear la
separacion entre
parrafos»
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REFINAMIENTO DE ESPACIOS (11)

W Composicion en

columnas
«The Isms of Art»

El Lissitzky,
1925

Las columnas estan
separadas por filetes, en
lugar del espacio entre
columnas.
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v Signo de pardgrafo
El Lissitzky, pagina del
periddico trilingtie
«Veshch/Gegenstand/
Object», Berlin, 1922.
En este ejemplo, un

cuadratin negro cumple
las funciones del signo
de pardagrafo.

En este caso—es correcto

Hay un espacio angosto antes y después del guion

En este caso—es incorrecto

Aqui no se ulilizan espacios y se produce un efecto

de amontonamiento

Sinembargo, si las formas de las lelras de cada lado del guion son abiertas, no es necesario

agregar unespacio adicional, tal como en:

THE FIGHT—A GOOD ONE

Aqui el trazado de las lefras T y A proparciona el espacio

circundante al guion

¥ Acerca del
espaciado entre el guion
y las palabras Cuando
un guidn entre palabras
se encima sobre las
letras, debe insertarse un
espacio extra. La
igualdad de espacio
entre el guion y las dos
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letras adyacentes hay
que indicarla en el
marcado del texto
mecanografiado que
serd destinado a la
composicion.
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extremadamente condensadas puede
ser necesario un guinto o un sexto del
espaciado de la «<m», En cada una de
estasinstancias puede ocurrir que sea
necesario resolver dpticamente el
ajuste de las combinaciones entre
palabras.

El espaciado entre palabras esta
también influido por el proyecto de
disefio, segun que el texto esté
marginado aizquierda o a derecha, esté
compuesto en bloque o roto,
contorneado (cuando las lineas deben
seguir la forma impuesta por la
proximidad de unaimagen) o conlineas
centradas. En medidas tipogréficas de
texto, mantener parejos los espacios
entre letras o palabras dentro de una
composicién emblocada requiere un
cuidado especifico. Los guiones
deberian utilizarse cada vez que sea
necesario lograrunanchode linea, en
lugar de manipular caprichosamente el
espacio, ya que estas practicas de
espaciado interrumpen tanto la
amenidad del estilo grafico como la
consistencia del «color» de la linea.

Cuanto mas angosta seala medida
de columna emblocada y mayor el
tamano del cuerpo tipogréfico, se
vuelve mas dificil lograr un «color»
consistente en el espaciado. Medidas
mas anchas y cuerpos mas peqguenos
facilitan cualquier aumento o reduccion
del interletrado y del espaciado entre
palabras, necesario para que la medida
dada pueda ser dividida méas
parejamente entre méas caracteres. No
esrecomendable que la medida de las
columnas exceda dos veces y medio el
largo del alfabeto utilizado en la
composicion del texto.

Cuande una linea no esta
restringida por un ancho maximo, se
puede controlarmejor el interletradoy el
espaciado entre palabras. La
composicién marginada, tanto a
derecha comoaizquierday lacentrada
ofrecen la oportunidad ¢ptima para
lograr la coincidencia arménica del
interletrado y del espaciado entre
palabras. En estos casos, la prioridad
debe apuntar a una particién estética de
las lineas.

Las lineas contorneadas, ademas
del interletrado y espaciado entre
palabras, deben también tener en
cuenta el espacio entre la columna
tipograficay laimagen que envuelve. El
texto y la imagen deben estar
suficientemente cerca para que se
relacionen, pero no tan juntos como
para gue la imagen interfiera en la
legibilidad. Por lo contrario, demasiado
espaciodiluye el efecto buscado porel
contorno y hace parecer que la medida
irregular de las lineas de la columna
hubiera sido determinada
caprichosamente.

Las unidades de expresién que
actian en tipografia deberian estar
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puestas de tal manera que se
relacionenentre si, y en elcaso que nos
ocupa, el espaciado de columnas es un
poderoso elemento de union. La
medida de columna esta determinada
por el espaciado entre palabras y la
tipografia elegida para componer

el texto.

Las tipografias de los cuerpos
previstos para textos fueron
originariamente disefnadas para ofrecer
unbuenespacioentre laslineas al ser
compuestas solidas, de modo de
mantener la compatibilidad de los
espaciados normales entre letras y
palabras. Si bien esto funcion¢ sin
dificultad para las minusculas de los
cuerpos mas pequenos, las letras cuya
altura de minuscula es mayor, debidoa
que los trazos ascendentes y
descendentes ocupan mayor espacio
entre lineas, no tenian el suficiente
blanco intermedio para permitir una
lectura adecuada. Por eso, es
recomendable, en tales casos,
adicionar puntos de interlineado. Sumar
(o restar) interlineado para mejorar la
forma tipogréfica ha sido practicado
desde siempre,; en la actualidad, la
fotocomposicion y la composicién con
computadoras han hecho de éste un
procedimiento particularmente
accesible.

Retocar el interlineado més alla de
un punto, afecta el «color» general del
texto y ala percepcion de la unidad del
tipo. Las modificaciones en el
interlineado deben ser introducidas
para favorecer la calidad de lectura (por
ejemplo, una composicion en lineas
largas necesita mas interlineado para
ayudar al ojo a encontrar la linea
siguiente); hay también una razon
estética (el interlineado puede actuar
como un efecto especial para lograr un
contraste interesante en el layout).
Ambos factores deben ser
considerados cuando se prepara una
piezagréfica. Proyectos disefados con
elfinde procurar solamente una buena
lectura pueden resultar aburridos; por
otro lado, el uso excesivo del
interlineado para impactar puede
reducir la calidad de lectura. Las
modificaciones en el interlineado no
deberian ser aplicadas como un
recurso gratuito para ajustar la alturade
un bloque de texto dentro de un espacio
predeterminado. Una alternativa
correcta consistiria en redisenar el
proyecto, eligiendo un cuerpo
tipogréfico diferente o cambiando la
medida de la columna de texto

En tipografias de cuerpos grandes
el interlineado depende més de la
relacion entre caracteres dentro de la
linea, que de las consideraciones
relativas al «color» que rige para las
tipografias de uso corriente, es decir, en
cuerpos utilizados para la lectura de
textos. Actualmente, muchos titulos se




ographical
ascenders

an
descenders

¥ razos ascendentes  construccion tipogréfica,
y descendentes en la en lugar de tomar partido
tipografia  El «minus por una composicion
leading~ es un método marginada ala izquierda,
usual para acercar entre  a la derecha o de lineas
silineas detipografiaen  centradas.

cuerpos grandes.

Requiere del diseriador

una actitud orientada

hacia el concepto de

Typographical |
ascenders
and
descenders

v No Pordin

Bookman cuerpo 10, 2 puntos de interlineado

The main purpose of letters is the practical
one of making our thoughts visible. Ruskin
says that “all letters are frightful things and

The main purpose of

4 puntos de inte

¥ Medida de la linea
Otro aspecto para
recordar es lalongitud de
la linea, la medida
adecuada para la lectura.
Por ejemplo, se presume
que la medidaideal para
una buena lectura puede
ser de 14 a 16 picas de
ancho para una
tipogratia Bookman de
cuerpo 10 con un
interlineado de 2 puntos
Si el diseno previsto
requiere un ancho de
linea de 17 a 20 picas y

letters is the practical
one of making our thoughts visible. Ruskin
says that “‘all letters are frightful things and

el manuscrito comporta
una cantidad de texto
como para necesitar
componerlo en cuerpo 12
del Bookman, el
interlineado tendria que
ser el doble del ejemplo
anterior, es decir, 4
puntos. Al proceder asi,
elojo es ayudado a pasar
sin dificultad desde el
final de una linea al
principio de la siguiente

existe una regla fija para
determinar la cantidad
correcta de interlineado
(espacio entre lineas)
Sin embargo, es bueno
recordar que tipografias
con trazos ascendentes y
descendentes mas bien
cortos y minusculas de
«ojo» grande, como, por
ejemplo, Bookman y
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Century, necesitan mas
interlineado que las
tipografias con trazos
ascendentes y
descendentes largos y
letras minusculas de
«0jo» chico, como sonla
Nicolas Cochin o
Bernhard,

Bookman cuerpo 10, 2 puntos de interlineado

The main purpose of letters is the practical
one of making our thoughts visible. Ruskin
says that “all letters are frightful things and

Century cuerpo 10, 2 puntos de interlineado

The main purpose of letters is the practi-
cal one of making our thoughts visible.
Ruskin says that “all letters are frightful

Nicolas Cochin cuerpo 10 solido (sin interlineado)

The main purpose of lettess is the practical one
of making our thoughts visible. Ruskin says
that “all letters are frightful things and to be

Bernhard Fine cuerpo 10 sdlido

The main purpose of letters is the practical one of mak-
ing our thoughts visible. Ruskin says that “all letters are
frightful things and to be endured only upon occasion,
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Medidas para fa
legibilidad ;Cuél es el
ancho de columna
optimo para un tipo de
letra y cuerpo
determinado? Sherbow
dedicé todo un libro al
tema, afirmando que: la
medida ideal de columna
para cualquier tipo de
letra y cuerpo deberia
aproximarse al largo
equivalente al ancho y
medio de ese alfabeto
en minusculas (39
caracteres en el idioma
inglés). Por ejemplo, en
Garamond Oldstyle de 18
puntos, 39 minusculas
ocupan 22 picas (verC),
lo cual sera la medida
perfecta para una linea

Garamond Oldstyle cuerpo 8 A
The main purpose of letcers is the prac-
tical one of making thoughts visible.
Ruskin says that “all letters are frightful
things and to be endured only upon
occasion, that is to say, in places where
the sense of the inscription is of more
importance than external ornament.”
This is a significant statement, from
which we need not suffer unduly; yet
it is doubtful whether there is arr in
individual letters. Letters in combina-
tion may be satisfying and ina well-com

Garamond Oldstyle cuerpo 18

de Garamond cuerpo 18.
Sies un poco mds ancho
0 un poco mas angosto
seguird estando bien.
Mucho més angosto (ver
B) seria incorrecto. Una
tipografia grande
compuesta en una
medida angosta resulta
incorrecta porque obliga,
segun los casos, a falsear
los espacios entre letras,
dificultando la fectura. EI
cuerpo 8 del Garamond
Oldstyle (ver A)
demuestra ser untamano
ajustado para una
medida angosta.

Garamond Oldstyle cuerpo 18 B)

The main purpose of
letters is the practi-
cal one of making
thoughts visible. Rus-
kin says that “all let-
ters are frightful

(o}

The main purpose of letters is the practical
one of making thoughts visible. Ruskin says

¥ Alineando las
iniciales Para este
ejemplo tomamos la
misma inicial, igual
cuerpo tipografico y
espaciado entre lineas
en los 3 casos. Para
alinear la inicial con la
base del bloque de texto
se reemplazaron las
mayusculas (ver 1) de la
primera linea por
versalitas (ver 2). La
tercera composicion (ver
3) es superior a las
anteriores, porque el
texto esta también
alineado a la izquierda,
de modo de formar un
bloque perfecto.
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(1 - maio)

ANY are
to be in-
vited to

(2 - intermedio)

ANY are
to be in-
vited to

(3 - bueno)

ANY are
to be in-
vited to

ENTO DE

componen demasiado grandes,
algunos exceden los cuerpos maximos
de la tipografia de plomo (72, 84, 96,
120 puntos). Entales dimensiones estas
letras se vuelven ilustraciones de su
propio estilo y requieren su propia
estimacion para el espaciado. Pueden
ser compuestas mas apretadas que la
tipografia, la cual constituye el material
de lectura mayor. Cuando se decide
realizar un minus leading (o interlineado
rebajado; ver tipoGréfica n° 9, pagina
31) en lineas compuestas en
mayusculas y minusculas, es esencial
conocer la posicion exacta de los trazos
descendentes de una linea y los
ascendentes de lalineaque le sigue. Si
estos quedaran alineados, el minus
leading debe ser controlado para evitar
que los trazos verticales lleguen a
encimarse.

La separacion entre parrafos es otro
aspecto del espaciado. Los primeros
tipografos continuaron con el estilo
establecido por los escribas quienes
indicaban los parrafos a través de
recursos tales como ornamentos, filetes
o el signo de paragrafo. Este método
permitia ahorrar espacio, creaba un
contraste gratico, introducia elementos
de ornamentacion y mantenia la
regularidad del «color» de la tipografia
utilizada

A pesar de que este método se
sigue usando, lo mas frecuente en la
actualidad es dejar una sangria en la
primeralineadel parrafo. Lasangriaes,
ensimisma, un elemento de diseno que
deberia ajustarse a la totalidad del
proyecto grafico. Si el ancho de la
sangriano es especificado, el tipografo
aplica habitualmente el estandar de una
«m» como unidad de sangria

Otra modalidad frecuentemente
usada para separar parrafos es el
agregado de interlineado adicional. En
este caso, lainsercion de unalineade
espacio adicional en el interlineado
permite lograr una clara separacion
entre parrafos. Si se esta trabajando con
varias columnas de tipografia, el
espacio entre parrafos debe estar
combinado con el puntotipografico del
interlineado de los textos para mantener
un alineamiento horizontal parejo.

Las consideraciones sobre el
espaciado involucran a la caja
tipografica entera. Los numeros y las
puntuaciones requieren, tambien,
ajustes opticos para el espaciado
Todos los nimeros, por ejemplo, estan
fotocompuestos sobre el mismo ancho,
lo cual posibilita su alineacién cuando
hay que componer en forma tabular,
como en las memorias y balances
anuales. Al ser compuestos dentro de
un texto corriente, esta caracteristica
hace aparecer mas espacio de unlado
de algunos signos numericos, lo cual
provocairregularidades. Los ajustes de
espaciado, por lo general, no estan
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programados enla computadora, pero
se realizan manualmente después de la
primera lectura de galeras

Losespacios entre letras y signos de
puntuacion también deben ser
controlados Opticamente. Los signos de
poco peso, como los puntos y las
comas, deben ser especificados sin
espaciado adicional entre el signo y la
letra precedente. Para las puntuaciones
de mayor peso, como el signo de
interrogacion o el de exclamacion,
habria que aplicar entre el signo y la
letra que lo antecede, un espacio
adicional correspondiente a lamitad del
espacio corriente entre palabras,
seguido por un espacio equivalente al
espacio entre palabras. Los guiones no
necesitan un espaciado adicional, sin
embargo, puede que requieran ajustes
de centrado, tanto vertical como
horizontalmente.

El espaciado esta influido por varios
factores: la combinacion de las letras,
las preferencias personales del
disenador, la calidad de lectura, el
caracter y el ritmo de la pieza. El
espaciado, como todas las cosas, esta
sujeto a las modas, fluctuando entre
excesivas aberturas o composiciones
muy apretadas. Actualmente, los
equipos de fotocompasicion, al liberar
las tipografias y sus espaciados de las
imposiciones fisicas del metal
empleado en tipografia han modificado
el aspecto de la pagina impresa, para
mejor o para peor.. p

en este articulc
ede sef reproducidn, ni
cialmente, sin 1a aulor 2
expresa del autor
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Espaciado cercano.
Fragmento de pagina de
«De Praeparatione
Evangelica», de
Eusebius, impreso en
Venecia en 1470,
utilizando los caracteres
romanos de Nicolas
Jenson Este fragmento
ilustra la armonia del
espaciado cercanoentre

palabras. Este efecto
sumado al ancho del
trazo de la tipografia
produce una linea de
muy buen «color»
tipografico.

et fe wariat que fineillaq di go
onlzatiant veatate Decetnam. Prue

muestra ejemplifica

v Pagina de Aldus
Manutius Fragmento de
«Hypnerotomachia
Poliphili» (El combate de
amor en el sueno de
Polifilo) de Francesco
Colonna, impreso por
Aldus Manutius, Venecia
1499 Este libro es
célebre, no sélo por su
tipografia, sino por la
armonia entre las
paginas de texto y los
grabados en madera de

dicha congruencia

En esta grandiosa pieza
de texto compuesto,

el impresor uso

25 ampersand (&): 4 de
ellos figuran en la
séptima linea contando
desde el pie. A pesar de
su frecuencia y a través
detodo el texto del libro,
estos signos no alteran el
«color» de la linea ni el
ritmo de la lectura
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REFINAMIENTO DE ESPACIOS (I1)
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¥ L2 «Biblia» de 42
renglones Una parte de
la columna de la
magnifica «Biblia» de 42
renglones impresa en
Maguncia, alrededor de
1455. Obsérvese la
cercania y belleza del
espaciado uniforme entre
palabras, logrado a
pesar de la medida

angosta delacolumna. El
uso de guiones mantiene
la cohesion del
espaciado entre letras y
palabras desde el
principio hasta el fin
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Ricardo Blanco

En esta lectura ética y
estética del diseno
industrial, Ricardo
Blanco define la
disciplina, analiza su
origen ideolégicoy las
diversas vertientes que
cuestionaron los
principios ya
establecidos. La éticay
la estética surgen asi
asociadas, a lo largo
del texto, a conceptos
aparentemente
divergentes: un buen
diseno o un diseno
bello, la funcién o la
forma, la ideologia
social o el componente
artistico. A modo de
conclusion, Ricardo
Blanco establece
cuales son los valores y
condiciones que
definen hoy al
verdadero diseno.
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Etica, estética

Para hablar de la relacién entre «ética,
estética y diseno industrial» parece
pertinente, en principio, establecer
algunas precisiones acerca del
concepto menos conocido
entre los que figuran en la
enumeracion anterior: el diseno
industrial. I.
as diversas definiciones
en curso, sean éstas de indole oficial
o bien, entre las oficiosas conocidas,
son extensas y demasiado amplias para
los motivos a desarrollar.
Suscintamente podemos decir que el
diseno industrial se ocupa del
proyecto, desde la ideacion hasta la
materialidad de los objetos de uso.
Ademds, su denominaci6n: «diseno
industrial», habla del proceso
productivo, o sea, de la manera de
hacerlo. También se puede decir,
desde un enfoque mas filos6fico, que
el diseno industrial es creatividad
condicionada. De todos estos
conceptos se infiere que «el uso,
la técnica y la forma» son
parametros permanentes en su

ideacion.
convendn’a aclarar que
cuando se habla de disefo industrial,
por lo general se usa
indiscriminadamente el concepto de
diseno, puesto que se alude, por un
lado, al producto realizado, es decir, al
objetodedisenoy, porotro, alaidea
de diseno, que abarca desde el
programa hasta las intenciones y las
necesidades de los usuariosAs
i bien
se puede hablar de un objeto que
resulta del proyecto, no se puede
hablar de diseno a propésito de
cualquier producto, aunque todo
producto esta potencialmente en
situacion de recibir el tratamiento del
diseno. Por tal raz6n reservamos el
concepto de «diseno» atodo producto
resuelto a través de la accion
consciente e intencionada del
disenador. Esto nos lleva a proponer
para el diseno —a partir de la
perspectiva de la produccién- el
concepto de «metaproducto», el cual
define aaquel producto que desde su
etapa de proyectacion intenta incidir
en el plano cultural de la sociedad
(en la cultura del uso, en la cultura
visual o en la cultura de la
produccion).
En sintesis, aqui
aparece la trilogia basica de toda
reflexion sobre el tema: en primer
lugar el «objeto» de disefo, luego el
«usuario» y por tltimo el «disefador».
En consecuencia, esto nos lleva a
postular que, para que exista
diseno, tienen que coexistir los tres
factores, aunque su incidenciano sea
la misma a la hora de evaluar el

resultado ﬁnaI.A
hora importa

precisar cierta ubicacién temporal o

STETICA Y DIS

y diseno industrial

historica, y también espacial o regional
del disefio y su desarrollo. Es ya un
lugar comdn considerar que el disefio
industrial es una resultante del
pensamiento modemo.l
a existencia
del disenador reemplaza, en nuestros
dias, al artesano como mediatizador
entre la necesidad y la realizacion.
Aparece como un emergente de los
sistemas de produccién y mercado,
pues son las series y las condiciones
econémicas las que fijan nuevas pautas
en la materializacién de los
instrumentos utilitarios. Si damos por
aceptado que la revolucion industrial
nace en Inglaterra, por otro lado,
quienes aplican y desarrollan esa
revolucion en forma muy especial son
los alemanes, de donde resulta que la
actividad del disefio industrial
comienza en los paises del centro-
norte de Europa: Alemania, Holandae
Inglaterra. E
n este origen incuba el
embrién cuyo desarrollo, ira
mostrando organicamente las
caracteristicas que —en sus lecturas
ético-estéticas— iran conformando los
atributos del disefio. Y no es casual
que sea en los paises de la Reforma
donde veamos surgir el diseno
industrial, ya que en ellos la
dialéctica entre ambos aspectos es

intensa. s
on los principios morales
religiosos de estas sociedades
calvinistas los que iran orientando la
ideologia del diseno, a través de un
cuestionamiento a la extrema
valoracion estética, tomada éstacomo
una actitud meramente hedonista
y sensual, propia de la latinidad
catdblica. E
n Holanda nos
encontramos con Theo van Doesburg
y Gerrit Thomas Rietveld, con el
neoplasticismo como arte
plastico puro y la abstraccion
como un producto de la
intelectualidad. E
n Alemania, el
diseno toma forma en la dinamica de
las instituciones: comienza con la
Deutch Werkbund, prosigue con las
escuelas de la Bauhaus y la HfG de
Ulm. El paradigma es la «guite form»
suiza orientada por Max Bill. E
n todas
estas manifestaciones aparece una
nueva concepcién formal para dar
respuesta al hipotético e ideal
«hombre nuevo»A“
na reflexién
aparte merece el diseno escandinavo.
Comienza con la obra de Kare Klint y
su escuela, en la cual, a través de la
revision del universo doméstico de la
sociedad, se elabora una concepcion
de diseno que se apoya en el criterio
de pureza como ideal de vida. En
consecuencia, los valores morales
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definen las caracteristicas del objeto
de diseﬁo.“

ay otrarama proyectual,
también emergente del pensamiento
moral del protestantismo, menos
escolastica y obviamente mas
pragmatica: es la norteamericana. En
los Estados Unidos a partir de lacrisis
econémica de 1929, el disefio
industrial aparece como unaactividad
fuertemente orientada haciael servicio
de la libre empresa, donde el éxito
debe entenderse como una meta de
vida, pues es un postulado declarado
por los protestantes y cuaqueros y
verificado en la linea que vadesde los
disenos de los shakers hasta la
producciény desarrollo de las grandes
corporaciones que producen autos,

radios, muebles, etc‘l
os productos

delaposguerraen los Estados Unidos
pueden interpretarse de acuerdo al rol
que se le asigna a la empresa en el
contexto social: es la entidad que
refleja el estado de las cosas. Son
tiempos en que los adelantos
tecnolégicos y la innovacion se
plantean como una carrera hacia el
futuro, en la cual el pasado no cuenta
puesto que todo esta por hacerse,
mejor ain, se esta haciendo. Esa
emergencia, esavertiginosa velocidad
se materializa en los objetos de la
época a través de la imagineria
aerodinamica y eso que se llamo
styling, que a juicio de los criticos
europeos merecia ser condenado
como un mero estilismo. Recibieron —
amanerade premio-la denominacion
de «good design» e influyeron en todo
el mundo.l

a gite form y el good
design fueron los conceptos que
dominaron la actividad proyectual, a
tal extremo que en todo el mundo
se termin6 hablando de «buen
disefo» como sinénimo de

diseno. E

n sintesis, vemos que —en
principio- se llamé diseno a todo
producto. Pero subyace una falacia y
ésta es que, para la industria, todo
producto necesita ser proyectado
antes de su fabricacién, pero esa
mediatizacion es simplemente
instrumental y no puede interpretarse
como disefo, puesto que no incluye
un valor proyectual especifico, mas
alld de lamera documentacién técnica
para producirse. De ahi que, cuando
hubo que diferenciar entre diseno y
producto, se opté por categorizar el
objeto producido como «bueno» o

«malo». l

uego se hablé de «buen
diseno», estableciendo una
cualificacion. El adjetivo «buen»
apuntaba a designar una condicion
ética, una posicion, digamos, moral y
de conducta. Se valoraba en los
objetos, en primet lugar, el acuerdo




con la funcién para la cual eran
producidos~y aqui aparece otro valor
de conducta: la eficiencia—, mientras
que laforma o, sise quiere, el vehiculo
de la estética, quedaba relegado a un
segundo plano‘l-

aconocidafrase: «la
formasiguealafuncién»-atribuidaa
Sullivan—sintetiza en forma extrematal
criterio valorativo. En esta linea de
pensamiento se pondera antes que
nada al «objeto» como sujeto del
diseno industrial y el disenador no
entra en linea de cuenta.A

rthur

Pulos —disenador y pedagogo
norteamericano- decia que era
inmoral que se conociera al disefador
de los productos puesto que lo
importante era la empresa. l
a linea
del «buen diseno» tomé diversas-
caracteristicas, segun se desarrollaba
suaplicacion en el tiempoy en lugares
diversos. En los paises socialistas fue
definido como «disefo satisfactorio» y
algunos tedricos del diseno de los
paises en desarrollo establecieron la
version que llamaron «diseno
apropiado». En lo conceptual se habla
del diseno que satisface, el que es
adecuado, es decir, se establece como
prioridad «lo que debe ser», la idea y
la intencién, y no lo que es, a saber:

el objeto D

igamos que hay unaclara
intencion de entender al diseno en
funcién de un enfoque ético, de
conducta de rendimiento, ya sea del
objeto que resulta o del disefiador que
interviene. Queda sobreentendido
quesilafuncion se cumple, el objeto
tendra la calidad estética «necesaria».
Llegado el caso no se ha retrocedido al
afirmar que esta condicion estéticano
era «necesaria» pues noimportacomo
valor sociaI.E

n los paises

desarrollados sucedi6é que —en las
ultimas décadas— el principio del
diseio industrial como actividad que
resuelve las necesidades humanas a
través de los objetos tuvo que
reorientarse, pues en estas sociedades
las necesidades basicas ya estaban
cubiertas. En Suecia, por ejemplo, el
disefo profundizé en las 4reas de
los discapacitados, los nifos y la
tercera edad como tematicas

especiales, todas dentro de un
referente social fuerte, siguiendo la
ruta del concepto ético como gufay
razon de ser del disefo.
Frenteaesta
concepcién, en los anos ‘60, se
desarrolla una linea muy importante
en la disciplina: es el diseno italiano.
Adiferenciade losucedido en el norte,
donde los disenadores fueron los
creadores del disefio como actividad
—por lo menos desde las escuelas—, en
Italia, paradéjicamente, son los
industriales los que advierten la
necesidad del disefo. Asi es como
convocan alos disenadores, peroala
usanza renacentista, tipo mecenas,
buscando en el artista al hombre
sensitivo: apostando a la creacion de
la belleza se elige el camino de la
estética. E
nladécadadel 70, cuando
se hace referencia al diseno italiano
paradiferenciarlo del diseno germano-
suizo, se comienza a hablar del «bel
design», el diseno bello, dando
prioridad asi a la condicion estética
por sobre el aspecto funcional o
técnico (aunque algunas veces en

demasia) l
oquesebusca, se espera
yse logra, esloerético en lacreacion,
lo sensorial en el resultado y lo
hedonistico en la valoracion. E
nel

diseno que prioriza la belleza se valora
el hecho estético, por lo tanto, el
objeto resultante es el que define su
condicion de disefo o no; no es —en
si— un disefo bueno ni un diseno
malo, es o no es diseno. E
stavision
regionalizada del disefio comporta el
peligro de intentar colocarlo siempre
en el casillerode: «ético» o «estético»,
pero aqui no se intenta clasificar sino
indagar en las manifestaciones del
diseno industrial para encontrar
algunas razones de su
comportamiento, dado que la
estructuradel disefo tiene siempre los
mismos parametros —la funcién, la
forma y la técnica-y los mismos
personajes —el objeto, el usuario y el
disenador-. Si algo cambia es la
prioridad que se le confiere acadauno
y,lo que sies cierto, esta prioridad es
muy variable segun sea el problemaa
resolver por el objeto de diserio.

Parece obvio que aun instrumento de
cirugia «se le debe exigir que cumpla
bien su funcién»; por lo contrario, a
una frutera «puede permitirsele ser
mas linda que datil». P

or dltimo, se
puede intentar unaaproximacién alas
dltimas manifestaciones del diseno
industrial, donde veremos cé6mo
fueron modificindose o
profundizandose las orientaciones
del buen diseno y del bel
design. E

n la década del ‘80, en el
disenoitaliano se produce unimpacto
que conmociona al disefio industrial
de todo el mundo. Como culminacién
del radical design florentino de los ‘70,
irrumpen los grupos Alquimia y
Menphis que ponen en
cuestionamiento las bases
conceptuales del diseno del
movimiento modemo.‘

Iquimia

plantea una orientacién conceptualista
y Menphis opta por una
profundizacién de lo sensual en las
formas, ya que éstas «son en si
mismas», sin respetar los cédigos de
tipicidad que habitualmente deben
cumplir. Pero lo mds importante es
que concientizan acerca del caracter
erréneo de la universalizacion de los
lenguajes del diseno industrial. Yano
hay un solo «buen disefio» o un «buen
gusto» para todas las formas y dreas de
objetos; ahora cada uno de ellos
puede encontrar su lenguaje y ser
valorado por su propiaimagen, por su
propia estética, lo cual replantea su
razon ética. E
n Estados Unidos,
resueltos los problemas de
necesidades, pero con un disefo
decaido como expresién de las
empresas, éstas optan por reformular
sus intereses y eligen una versién del
modelo italiano, en donde el concepto
deautoryobraempiezaa servalorado
ahora a través de la ironfa y el
divertimentoen la forma, se dacurso
expresivo a la libertad y la alegria, tal
como son posibles y permitidas por la
abundancia. E
sta concepcion
posmoderna extiende sus
consecuencias y aparecen otros
productos y otros disefos. En el drea
francesa, através de la obrade Phillip

Stark o, més al sur, el actualisimo
disefio espanol; es decir, es
nuevamente en la versién latina del
disefio donde aparecen, y no
casualmente, los conceptos de
postmodernismo, neodisefo,
bolidismo, minimal design, etc, a la
manera de los estilos o corrientes
artisticas, hasta encontrarnos con
tendencias mds conceptuales donde lo
mitico y lo ritual tiene su maxima
expresion. También es importante
prestar atencion ala manifestacion que
hoy puede llamarse cinteractiva» y que
propone una mayor relacién y mds
intensadel objeto con el usuario. Esto
no es asf paramejorar las condiciones
de uso, sino que opera en el registro
de las relaciones sensoriales, ya que
entran en juego todas las
percepciones: los olores, el tacto, el
movimiento, la luz y la metafora,
desarrolldndose desdey en el objetoy
para placer de quien lo usa. En
consecuencia, la relacion entre el
objeto y el hombre se potencia, pero
el diseno se desarrolla no en la idea,
sinoen laobra, en el propio objetoy
ensu percepcion; esotravueltaen la
espiral de la esteticidad del diseno
industrial. E
n definitiva, se puede
concluirque en el disefoindustrial los
aspectos éticos y estéticos se
encuentran conjugados en una razén
dialéctica. No es posible pensarauno
sin el otro y, de la misma manera, no
puede pensarse un disefio—objeto sin
undisenador-sujeto, aunque esto no
implique necesariamente que el
diseriador tenga que ser el que
determine y soporte la condici6n
ética del disefo industrial o, por otro
lado, que el objeto de diseno sea
solo el portador de los valores
estéticos. n
ebe entenderse que
ambos, disefador y objeto, son
quienes comparten las
responsabilidades de establecer y
presentar en forma simultdnea los
valores y las condiciones éticas y
estéticas que definen al verdadero
disefio, de modo que éste pueda llegar
a identificarse como el instrumento
intrinseco a la condicién social del

hombre.

— El diseno industrial es la actividad
proyectual que resuelve acerca del uso
de los objetos de uso.

— Indiscriminadamente se habla de disefio
industrial cuando se alude al objeto de
diseno o, también, a laidea o intenci6n
de lo que hay que hacer.

— Histéricamente, puede precisarse el
origen del diseno industrial coincidente
con el movimiento moderno: Alemania,
Inglaterra, Holanda, paises de la

1

industrial y esta concepcién del mundo
se hace evidente en la caracterizacion
del diseno industrial como «buen
diseno». O sea, la condicién «<moral>» del
objeto, la razén ética del diseno
industrial no es casual sino emergente de
la ideologia social.

La otra vertiente, la latina, con el «bel
design» italiano, aparece con una gran
orientacion hacia la valoracion formal o

estético en el desarrollo de la disciplina.

Pero no debe concluirse por ello que es
el objeto el portador de la estética y el
disenador el responsable de la
componente ética. Puesto que no es
posible pensar a uno sin el otro, debe
entenderse que en su razon dialéctica
esta el verdadero diseno, ya que ambos,
disenador y objeto, son los responsables
de esiablecer y presentar

las condiciones éticas

sensorial del objeto, con reconoci
del dlsenador en tanto autor; en suma,

Reforma, fueron las sociedades que
dieron nacimiento e ideologia al disefio
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acep el ¢ artistico del
diseno y donde se evidencia el enfoque

y estéticas que definen al disefio como un
instrumento intrinseco de la condicién
social del hombre.

Oa1



Diseno
e identidad
cultural

en la

La Fundacioén de la Escuela de diseno de Ulm
organizo, durante 1989, una serie de conferencias
sobre «Diseno e identidad cultural». Entre los
invitados especiales diserté6 Gui Bonsiepe, quien
abordé el tema desde la problematica particular
del Tercer Mundo.

periferia

Quisiera utilizar esta breve
intervencion para esbozar una serie de
hip6tesis:

1. El déficit de diseno en los
paises de la periferia no puede ser
explicado exclusiva y primordialmente
por la dependencia tecnoldgica y
econdémica, sino por la ausencia de un
discurso de diseno.

2. Las unidades econémicas que
pueden abarcar desde microempresas
hasta la economia global de un pais
tendran una chance de sobrevivir
solamente si se deciden a adoptar el
diseno como innovacion permanente
para su politica econémica. Tal
innovacion no estd limitada a
tecnologia de punta e institutos de
investigacion; pues la innovacion es un
proceso de largo alcance y, por lo tanto,
opuesto a la febril innovacién formal de
re-disefos.

3. Laidentidad cultural en el drea
del diseno, en los paises periféricos, es
una categoria orientada hacia el futuro,
en el cual habrd que inventar esta
identidad. Los intentos nostalgicos
para preservar identidades culturales,
como en un parque nacional, no son
suficientes para contrarrestar el
desequilibrio econémico entre paises
centrales y paises periféricos.

4. La nueva perplejidad. que
prefiero llamar: «la nueva
complejidad», se caracteriza por la
imposibilidad de prever cambios
tecnologicos y sociales. No describe un
hecho objetivo, sino que revela una
ontologia inadecuada como sistema de
distinciones lingiiisticas a partir de las
cuales se construye una realidad.

5. El paradigma vigente de la
ensefanza no nos permite, por
ejemplo, enfrentar el problema del
ecocidio. Las instituciones
tradicionales no poseen la dindmica
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suficiente de modo a prepararnos para
enfrentar «la nueva complejidad».

6. La filosofia constituia la base
de la universidad clasica. Las ciencias
exactas proporcionan la base de la
universidad moderna. El disefo
constituird la base de la universidad del
futuro.

Esto implica una reconstruccion
ontolégica de Ja nocién del disefio y una
redefinicion, separando el diseno del
estrecho campo de los objetos y
artefactos graficos.

Cuando, en 1968, cerr6 la HfG
Ulm, comenzd un proceso de didspora
que ha influido en el debate y la
educacion del diseno, no solamente
entre el grupo de los paises
industriales, sino también de los paises
periféricos. En Latinoamérica tuve
oportunidad de encontrar estudiantes
que no solamente tenian referencias de
la HIG, sino que también habian leido
textos. En aquel momento no encontré
una respuesta a la pregunta: «en qué
consistia el atractivo del modelo Ulm».
Hoy tengo una posible respuesta: la
escuela de Ulm era tan atractiva porque
traté con pasion de transformar el
diseno en una actividad fundamentada,
liberdndola del estado de practica ciega
ad-hoc.

Este intento ha sido

" ocasionalmente mal interpretado como

si la HfG hubiera pretendido hacer del
diseno una ciencia. Recordando los
textos no detecto ningiin miembro de la
HfG que hubiera declarado esto
abiertamente. Me parece que la
fragilidad constitutiva del diseno en la
Periferia ha sido contrabalanceado por
elrigorde Ulm. El diseno dej6 de ser
un campo en el cual se podian
promover opiniones infundadas, para
convertirse en un campo en el cual era
posible un discurso preciso.

Los estudiantes en Chile, y
posteriormente en Argentina, Brasil y
México no querian solamente aprender
algunas técnicas de la profesion, sino
encontrar respuesta a dos preguntas:

—({qué puede hacer un disefador en la
Periferia?

—,c6mo puede contribuir el disenador
a reducir la desastrosa dependencia
econémica y a crear una cultura de
disefio?

situacion presente difiere de otras
épocas histéricas. Disefio e innovacion
son fenémenos modemos, y los
intentos por hacer comenzar el diseno
con Adédn y Eva me parecen errados,
como también me parece errado el
esfuerzo por exhumar el disefio del
pasado.

A veces se escucha el argumento
segun el cual algunos de estos paises
poseen una larga tradicién de diseno.
Este argumento va de par con ideas
bucélicas de vida en comunidades
rurales y una adoracién de tecnologias

Py

Larespuestaala preg nos
instala directamente en la arena
politica, pues cuestiones culturales son
cuestiones politicas en tanto y cuanto
los miembros del grupo social se
preguntan en cudl sociedad quieren
vivir.

Es facil sucumbir a la resignacion
cuando se comparael disefio local con
los logros de los paises centrales. Tal
intento nos separa de la posibilidad de
relativizar el concepto de diseno. No
hay standards universales de disefio. El
platonismo de la «buena forma» es
simplemente platonismo, nada mas.

Los paises periféricos se ven hoy
expuestos a una ola de
industrializacién. La industrializacion
no es una opcion que se puede aceptar
o descartar. Ella sobreviene de todas
maneras. Los paises periféricos van a
ser escuchados en el concierto mundial
solamente cuando se incorporen a este
proceso, en el que el diseno y la
innovacién adquieren un valor
estratégico. Digo: «diseio» y no
«disefiadores», pues la creacion de una
realidad de disefio no depende en
primer lugar de los disenadores.

En Latinoamérica y la India no
falta competencia de diseno. Hay
buenas instituciones de ensefianza del
diseno. Lo que falta, sin embargo, es
eldiscurso de diseno. Los disefadores,
como grupo profesional, no han
logrado comprender lo que significa
mantener viable una unidad econémica
en un clima de perturbaciones
permanentes.

Poreso, me parece errado querer
ver en la falta de tecnologia moderna
un obsticulo para el diseno. La
tecnologia es un bien que se
comercializa hoy en el mercado
mundial. La importacién desenfrenada
de tecnologia que llevo, entre otros a
Latinoamérica, al asfixiante
endeudamiento actual, fracasé porque
los defensores de esta politica no
entendieron que la importacion de
tecnologia debe ser acompanada por
sistemdticas y continuas inversiones en
el campo de la innovacién local.

También los paises socialistas se
ven confrontados con una situacion
histérica sin precedentes: la necesidad
de innovacion permanente. En esto la
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p ue, sup , serian
ecologicamente sanas. Baste recordar
que los Griegos y Fenicios han podido
desforestar paises enteros con una
tecnologia relativamente simple: el uso
de hachas de bronce.

La admiracién romantica del
pasado me parece bien intencionada,
pero compensatoria. La radio
autofabricada con lata de cervezano es
una alternativa para la radio con
circuito impreso.

La identidad cultural no es un
objeto que se «tiene». Ella constituye
un tejido transparente de practicas de
vida cotidiana para aquellos que viven
en ella. Por eso me parece cuestionable
postular que el disenador deberia
«expresar» esta identidad. El
paradigma tradicional presupone que la
identidad cultural existe como un bien
escondido.

Se pasa por alto asi que la
identidad cultural es el proceso
continuo de revelar y producir esta
identidad, y no una mera
“representacion” en el medio de un
estilo.

Yo dudo que la nocién de estilo
—como derivado de la disciplina de Ia
historia del arte— posea valor
hermenéutico cuando se abordan
cuestiones de diseno.

Recomendaria cautela en
aconsejar a los paises periféricos
medidas para crear identidad cultural
enel drea de diseno. En otras dreas tales
como la literatura, musica, artesania,
trabajo, comida o danza, existen
identidades culturales bien definidas y
multifacéticas. Para el drea del disefio
esta identidad es, mds bien, una tarea
parael futuro. Sin embargo, un hecho
se puede considerar como cierto: el
diseno de la Periferia serd creadoen la

Periferia. Estatarea cultural litica
no puede ser delegada. &E

Gui Bonsiepe estudié en la HFG
de Ulm, donde también se
desempeiic como docente.
Desarroll6 proyectos de diseiio
en Chile, Argentina, Brasil y
Estados Unidos. Ha sido
docente en varias universidades
y escrito diversos libros sobre
disefio industrial. En la
actualidad, reside en Brasi)



Informa

Norberto Hugo
Coppola
(1941/1990)

Egresado de la Escuela Nacional de
Bellas Artes, Norberto Coppola
comenzo su dlli\l‘dﬂd como
disenador en la Caja Nacional de
Ahorro Postal, en 1959
Posteriormente, trabajo en el
Departamento de diseno graficodel
Instituto Torcuato Di Tella y en
diversas editorales, encargandose
de la planificacion, diseno y
produccion de libros, fasciculos y
revistas. Como consultor
independiente, desarrollo toda la
gama de proyectos relacionados can
el disefo

Ademas de su actividad
profesional, Norberto Coppola
realize un significativo aporte a la
educacion del diseno en la
Argentina. Fue profesor de Diseno
grafico en la Universidad Nacianal de
Cuyo, de La Platay de Buenos Aires
Tambien, estuvo a cargo de la
catedrade Fundamentos visuales en
la Escuela de Bellas Artes Prilidiano
Pueyrredon. Gran estudioso e
nvestigador, publico articulos sobre
arte y diseno y dicto conferencias y
seminarios en diversos ambitos

A traves de amigos comunes,
conoci a Norberto Coppola en la
decadadel "60, cuando ya el disena
y el arte compartian su pasion
Durante un corto tiempo trabajamos
juntos, en el Instituto Di Tella. Luego,
las circunstancias nossepararon. La
apertura de la carrera de Diseno
grafico, enla Universidad de Buenos
Aires, posibilito que nos volvieramos
aencontrar. Su participacion tuvo un
rol movilizador para todos aquellos
quecompartiamos la inquietud por
la ensenanza del disero. Gran
discutidor, polemico, sutil e
nquietante era, naturalmente,
protagonista en toda reunion
academica. Tuve la fortuna de
colaborar -y asi aprenderdeel - en
5u catedra de diseno. Alli dimos
vuelo a multiples proyectos que, por
las pequenas cosas de lavida, nunca
alizamos juntos. Siempre admire
su inteligencia libre. Por el solo
hecho de haber participado en |la
educacion de mis hijos estare en
deuda con el Ahora, solo me queda
recordarlo con gratitud y honrar su

memaorna
Ruben Fontana

[El disefio para la
proxima centuria

El quinto volumen de la serie del
«International Design Yearbook»
(Anuario de Diseno Internacional)

nos muestra una riquisima variedad
de nuevas propuestas de diseno de
telas, lamparas, cenicerosy muebles
como de tantos otros objetos que
SON Necesarios para un usuario cada
vez mas exigente y un disenador
cada vez mas detallista

Entre muchos otros figuran
trabajos de Mario Botta, Zahr Hadid,
Michael Graves, Alan Fletcher y
Paolo Portoghesi. Los disenadores
argentinos Ricardo Blanco y Gaspar
Glusberg estuvieron seleccionados
para esta muestra a traves de sus
creaciones en el diseno de sillas y
lamparas de techo,
respectivamente

Su editor, el arquitecto y
disenador Oscar Tusquets Blanca,
planteael libro como «el diseno para
la proxima centurias

En sintesis, este libro es un
extenso sumario que abarca los
problemas del uso, costo y
produccion en el area del diseno
temas claves del trabajo de los
jovenes creativos

Oscar Pintor,
fotografias

La Editorial fotografica La Azotea
acaba de editar una publicacion con
los trabajos de autor, en blanco y
negro, de Oscar Pintor

Este fotografo argentino, que
tambien se ha dedicado
paralelamente a la publicidad y al
diseno grafico, encontro en la
fotografia un camino expresivo que
lo impulso a presentar sus trabajos
en diversas muestras individuales y
colectivas, tanto en el pais como en
el extranjero

«Una de |las primeras sensaciones
que producen las fotografias de
Oscar Pintor, es que son creibles
No hay en ellas estridencias ni
efectismos. Son imagenes en donde
la tecnica se pone pudicamente
al servicio de la sensibilidad», cita
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el fotografo Eduardo Gil, en una
parte del prologo que escribio para
este libro

«Diseiio grafico

soviético, anos 20»

Elarte dela vanguardia soviética de
los anos '20 y '30 ha llegado a
penetrar en muchas areas de lavida
en el mundo occidental, desde la
musicay lamoda hasta el teatroy la
arquitectura. Ahora, una edicion
castellana de Gustavo Gili nosrevela
uno de los aspectos mas originales
e influyentes del arte post-
revolucionario: el disefio grafico

Este libro, compilado y disenado
por el grafico sovietico Mikhail
Anikst, reproduce cientos de diserios
(desde posters y cubiertas de libros
hasta envoltorios de caramelos,
paquetes de cigarrillos, cajas de
cerillasy toda clase de envases) que,
en su mayor parte, nunca habian
uera de la Union

sido vistos
Sovietica

Entregamos los
premios

Casi al llegar a fin de ano,
tipoGrafica entrego los premios del
concurso «3 x 3 = nuevos regaloss
que organizara la revista entre sus
nuevos suscriptores al cumplir 3
anos de vida y 9 ejemplares editados
El primer premio correspondio a
Daniela Kantor de Buenos Airesy el
segundo a la agencia De Rico
Publicidad de Rosario

Uno no puede
evitar seguir
creciendo

Casiafindeano, el 13 dediciembre
de 1989, tipoGrafica celebro su
cumpleanos numero 3 y la edicion
de sus primeros 9 numeros.

Elfestejo se realizo en la galeria de
arte de Osvaldo Centoiray conto con
la presencia de aquellos que hicieron
posible la gestacion, desarrollo y
crecimiento de la revista, junto a
destacados disenadores y
representantes de diversos medios e
nstituciones de nuestro pais

Juan Andralis, curador de la
revista, tuvo a su cargo la
presentacion de quienes
homenajearon a tipoGrafica con
unas breves palabras

En primer lugar hablo Enrique
Oteiza, ex-director del Instituto Di
Tella, quien senalo, en cierta parte
de su ﬁ‘(l(ll(\()” « ante una
iniciativacoma la publicacion de esta
revista, sostenida en el tiempo con
un nivel extraordinario de
creatividad, de calidad, resultado del
esfuerzo de un equipo que tiene
gran vocacion, se hace inaceptable
norebelarse contrael ‘todos
tenemosla culpa’»

Mas adelante, Silvia Fernandez,
disenadora egresada de la
Universidad Nacional de La Plata, en
medio de un calido discurso, decia
«...ademas de respirar al nitmo de la
realidad argentina, alimentarse y
reproducirse, tipoGrafica provocala
creacion de otras de su especie. Es,
ya sabemos, la primera revista
argentina de diseno —lo que no es
poco merito—, ya que marco el
pasaje de la disciplina, en el pais, de
lamemoria oral alamemoria escrita
Tiene mas méritos. Sugiere un
lenguaje comun para el diseno, es un
lugar de reflexion, encuentro y
discusion, como le gusta definirse
Pone en practica y colabora a
ampliar nuestra herencia «genética
y semantica» como disenadores
Pero, tal vez, el merito mas
mpresionante es el equipo de
trabajo; tozudo, obcecado y tenaz,
que diariamente durante ocho
horas, y mas en tiempo de cierre,
insiste en que ne tenemos que dejar
de leer el proximo numero
tipoGrafica es un producto
argentino de este tiempo»

Tambieén, la celebracion conto con
la presencia de Norberto Chaves,
quien, en cierto momento,
comentaba: «hay un texto en la
tarjeta de invitacion a esta reunion
que dice: uno no puede evitar sequir
creciendo. La palabra mas
interesante de esa frase es uno, que
no es el que busca lleno de
esperanzas sino que ese uno,
objetivamente, son solo alg-unos
que construyen la esperanza en los
demas, inclusive la de aquellos que
no estamos en el pais. Para quienes

vivimos en los paises del
pensamiento débil —como dicen
ellos—, pesmoderno, decadente, del
pensam iento esceptico, el hecho de
que nos ofrezcan, del otro fado del
oceéano, una plataforma en la cual
seguir pensando activamente,
agresivamente, construyendo la
realidad y no esperando que la
realidad nos gratifique, es realmente
digno de la emacion mas profunda»
Finalmente, Rubén Fontana, el
editor de tipoGrafica, agradecioalos
integrantes del staff, a todos los
colegas del medio, a los
corresponsales, a los colaboradores
que trabajan desde el exterior, y a
quienes hdcen factible la produccion
de la revista: Imprenta Anzilotti,
Martinez Fotocromos y
Fotocomposicion Scorpios

Pérez Celis, Roberto
Alvarado, Enrique
Oteiza, Rubén
Fontana, Ronald
Shakespear, Norberto
Chaves, Silvia
Fernandez, Juan
Andralis y Sergio
Pérez Ferndndez.

El equipo de
tipoGréfica en pleno:
Laura Pérez, Fabiana
Andreatta, Pablo
Fontana, Maria Laura
Garrido, Marfa Teresa
Bruno, Alberto
Neistadt y Rubén
Fontana,

Aldo Martinez, Rubén
Fontana y Osvaido
Anzilotti
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Humor grafico

£l auge del diseno grafico no solo

llega alas universidades y al mundo

profesional, sino que su incidencia

social y cultural se percibe en el

imbito cotidiano, como |

jemuestra este chiste aparecido en
el diaria cordobes «La V o
nterior. el martes 6 de f je
199(
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Alejandro Ros
presenta:
La joven marca

S PORTS DESIGN

Cliente: The Match,
Sports Design.
Disenadores.
Wolkowicz
Bulaievsky, 1990

Cliente: Soda Stereo,

Triple Producciones.
Disenadores
Malerba - Rodil, 1989 l

oo 0
BARRALA

Cliente: La Barraca
(rock).

Disenador.
Fernando Diaz
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Icsid ‘89 en
Nagoya

Ante 3764 participantes de 46
paises se efectuo, el pasado 21 de
octubre, el acto de clausura del
congreso Icsid ‘89 (International
Council of Societies of Industrial
Design), en Nagoya

El congreso sirvio para mostrar el

5, permitiendo a

experime

posibilito una vision prospectiva de

etos que formaran el siglo XXI

Ciertamente, este

informacion »

greso abrio las puertas a una
aproximacion organica al futuro
sujeto al diseno del proximo siglo
Por otra parte, se destacoy difundio
a ayuda que brinda el disefio
industrial al mejoramiento de la
dad de
y cultural

viday suinfluencia social

cal

El congreso fue precedido por una

diseno llamada Desigr

sobre el tema; «Sueno

s de Nagoya, contc

ado y de la

actualidad, junto a ideas y proyectos
para el futuro

Javier Izbicki

Calendario 1990 de
diseno industrial

20 a 25 de mayo: Conferencia
ropea; Rehabilitacion
nal, Dublin, Irlanda

\bre

regional e
interna
1 de junio al 2 de

Nordform "90» 10n de
> nordice 3, disenc
strial, arquitectura de
Islandia

Aalmo, Suecia

e julio: Interd:

y la vivienda

SIgn

rno al trabaj

Nova Gorica, Yugosiavia

11 al 27 de agosto: Unesco/lcsid
Interdesign «Juguetes p:

)57, Bauhaus

rehabilitacion de chi
Dessau, Republica Democratica
Alemana

11al 13 de octubre: Cor

jisefo de Euro

erencia de

3, Austria

disefio

Londres

Extraido del «lcsid
News», nimero 2 de
1989, Finlandia

Para caligrafos
y otros amantes de
las letras

forma de per

1odo tipa de ir

de conferencias, concursosy ultimas

publicaciones
John Neal, Bookseller
1833 Spring Garden
Greenshoro, NC
27403, USA

«Todo lo que usted
va a adorar u odiar
de los anos "90»

Entre el 20 de febrel el 11 de

990 se realizo, en Paris,

marzo de

lamuestra «Todo lo que usted va a
adorar uodiar de los anos '90», en
el marco del 55” Salon de artistas

fecoradores

El Gran Palace, salon de

Vo a cabo

exposiciones donde

1to, estuvo dividido en

En el pnmer

pudieron

ededor de 20 oficina:
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con prototipos de muebles, sillas y
fiversos objetos; mobiliario de alta
tecnologia realizado en fibra de

carbono, escritorios tallados en

granito o unaescultura con forma de
automovil, tallada en seis maderas
diferentes

En el sector muebles, diverso:

prototipos mostraban

endencias de la decada 90
Claramente, se
fiser

tables en cual
coloresy en el aspect
proyectos. Uninterrogar
\bierto: Jsera lo que vendra?

En la zona dispuesta para las

Jelegaciones extranie jebido a la

apertura

paises participantes
eran, en su mayoria, de regimen

socalista. En el sector souvenirs de
Eurapa, 200 jovenes estudiantes y

creadores de 50 ciudades europeas

expusieron imagenes y objetos que
flejaban la idea de union que este
tinente concretara en 1992
Javier |zbick

Club de Creativos
de San Pablo

Fl Club de Creativos de San Pablo es

ina asociacion cultural sin fines

lucro, que concentra toda la

actividad del ambito de la publicida

ional en Brasil

pre

Recientemente, ¢

ste Club publico su

anuario n” 14, co

trabajos en las are:

ine, radic

Concurso
internacional de
disefio tipografico
Esta abierto el concurso para el

disefio de una familia tipografica

kanjiy una latina a participantes de

cualquier nacionalidad, en forma
individual o grupal

El primer premio para la tipografia
kanjies de 3 millonesde yensy para

afialatina de 2 millones de

premio para
1 millon de

ales de

31 de

ystode 1990 y se puede obte

mas informacion acerca de las bases
viendo a
Office of the
Morisawa Awards
1990
International
Typeface Design
Competition
Maorisawa & Company
Ltd
2-6-25 Shikitsu-
Higashi, Naniwa-Ku
Dsaka 556, Japan

1990 Aio
Internacional
de la
alfabetizacion

En el Ano internacional de la

alfabetizacion, Unesco promueve

camg ivel mundial, cof




Glaser prefirio los
garotos

Milton Glaser, el tan conocido
disenador norteamericano, fue el
encargado de seleccionar, entre 190
proyectos presentados, la tapa
ganadora del concurso para el
«Primer anuario del Club de
Directores de Arte de Brasil»
Glaser destaco la creatividad y
calidad de los trabajos presentados
y. finalmente, el
tapas. de las que resulto privilegiada
la de los garotos (ninos) presentada

as tres mejores

por Ernani Rodrigues Couvea

P o el
"

«D» Magazine

Este es el nombre de una nueva
revista londinense para estudiantes
de disera, que se publicara tres
veces por ano. ksta pensada como
medio de comunicacion entre
estudiantes, colegios y profesionales
de diseno, tanto a nivel nacional
come internacional. La suscripcion
esanual (3 numeros) y su costo es de
7.50 libras para Londres y de 9,00
libras o us$ 18 para el extranjero

Morven MacKillop

Editor

«D» Magazine

The Design Council

28 Haymarket

London SW1Y 4SU

Extraido del boletin
de Icograda, nimero
1, 1990

Escuela Superior
de Diseno

Se halla abierta la inscripcion a los
tres niveles de la carrera de diseno
grafico de la Escuela Superior de
Diseno, que dirige el disenador
Cesar Bandin Ron

[l conjunto de asignaturas que
componen al programa universitario
de [a carrera se complementa conel
trabajo de laboratorios, - fotografia,
cine y video, fotomecanica y

computacion - que enriquecen y
amplian la formacion
Proximamente, la Escuela contara
con una sala de computacion
grafica, modernamente instalada,
coordinada por destacados
espedialistas de nuestro medio como
asi, también, iniciard una serie de
proyectos de investigacion dentro
del area, dirigidos por profesionales
especialmente invitados.

«Design
Discourse»

Aunqueel diseno se percibe en todo
objeto del mundo material y da
forma a todos los procesos
inmateriales tambien, hace solo muy
poco tiempo que llego a ser foco de
atencion para el debate intelectual
En «Design Discourse», Victor
Margolin reune, por primera vez, un
conjunto de nuevos aportes en el
campode la literatura del diseno. Los
que colaboran con sus escritos en
este libro proponen, de diferentes
maneras, un «re-pensamiento» del
diseno en virtud de su significacion
cultural y suimpaortante ubicacionen
la sociedad actual. Se tratan temas
como las relaciones entre el diseno,
la tecnologia y la organizacion
social, la historiografia del disefioy
la aplicacion de la retorica, la
semiotica y la fenomenologia del
andlisis e interpretacion del disefo

Este material puede servir como
antologia esencial para docentes,
estudiantes de diseno y disenadaores

Se lo puede adquirir por us$ 17.95
(incluyendo el costo del envio por
superficie)

University of Chicago

Press

11030 S. Langley
Avenue

Chicago, IL 60628,
USA

Design Discourse
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Una pica de sal...

y un cuadratin de azicar

Gallina en pepitoria con pinones
Plato finisimo y popular espanol

Ingredientes

1 gallina

1 pocillo de aceite

1 cebolla picada fina

1 higado de ave picado
1 vaso de jerez

Preparacion

Se corta la gallina en presas y se le quita la piel. Se frie
en el acete caliente hasta lograr un color pantone 162 C

3/4 litro de caldo

sal y pimienta

1 cucharada de maicena (por
sl es necesario espesar)

150 g. de pifones (1)

150 g. de pasas de uva

Tortilla de coco

Transmision de conocimientos

cosas dulces.

Debia elegir algo dulce, jque horror! Me gustan tantas
pero, en fin, era una receta lo que tenia
queescribiry, por lo tanto, me decidi por algo que, si bien
foraneo, fuera facil de realizar y, porque no, también
economico (ideal para estos tiempos)

Llamémosla «Tortilla de coco». Hace muchos arios llego

hasta mi esta receta y debo confesar que para poder
compartirla con ustedes debi realizarla, pero

hacerla «a ojon»

Retirar la gallina y colocarla en otro recipiente. En el

mismo aceite freir la cebolla y el higado, hasta que la

cebplla pierda su trama un 50%

Verter los trozos de galliia, el jerez, la maicena st hace
falta, el caldo, los pifonesy las pasas de uva. Condimentar
con sal y pimienta y cocinar durante 3/4 de hora

Ingredientes

concienzudamente, pues como vieja cocinera sabia

10 cucharadas soperas al ras de azucar

5 huevos

Serviracompanado de papas hervidas. Debido al color

pantone 155 C de este plato, recomiendo un soporte de

color basico 1 XR.
Angela Vassallo

Preparacion

10 cucharadas soperas al ras de coco rallado
50 g. de manteca

Mezclar bien la manteca con el azicar y el coco hasta
obtener una pasta algo cremosa, agregar las yemas una

enmantecada

de comerla

por vez, batiendo bien después de cada adicion. Por
ultimo, suavemente, las claras batidas a nieve. Verter esta
preparacion en una sarten sin mango (de esas viejas que
siempre hay en la cocina) de aproximadamente 22 cmde
diametro, previamente acaramelada y luego

Cocinar a horno tirando a fuerte durarite 18 minutos,
esdecir, hasta que al introducir un tenedor salga limpio
Desmoldar sobre la fuente en que sera servida y dejar
reposar de 6 a 8 horas{si es que puede contenerse) antes

Sara Torossian de Chirico

Peter Kneebone

Peter Kneebone, ex-presidente de
Icograda(1979-81), Secretariode la
reunion fundadora de Icograda
(1963), representante permanente
de Icograda ante la Unesco,
consultor en diseno grafico y
consejero de escuelas de diseno en
Londresy Paris, fallecia el pasado 30
de enero de 1990
«La profesion del diseno se vera
empobrecida por la pérdida de uno
de sus mas grandes exponentes»,
expreso Willy de Majo, presidente
fundador de Icograda, quien
establecio un Fondo de tributo a
Peter Kneebone, en honor a su
contribucion al diseno grafico
internacional. Este fondo se
utilizara para concretar proyectos
anhelados por Kneebone. Las
donaciones deberan hacerse por
cheque u ordenes de pago a
Icograda Foundation
PO Box 398
London W11 4UG
England

Premio Ecologico

Los disenadores Colin Banks y John
Miles obtuvieron un premio,
carrespondiente a la serie del Green
Product Award, en una de las cuatra
categorias que promovian la
proteccion del medio ambiente,
otorgado por la Fnviroment
Foundation, el Departamento de
Media ambiente y la firma Shell

Banksy Miles lograron reducir en
un 35% el uso de papel para los 24
millones de guias telefonicas
inglesas, disminuyendo su costo en
6 millones de libras anuales. Para eso
proyectaron un sistema que
minimiza los riesgos de la mala
impresion, al mismo tiempo que
mejora la legibilidad y reduce el
tiempo de busqueda del usuario

Este es un excelente ejemplo de
producto disenado para disminuir la
desvastacion del medio ambiente
(menos cantidad de papel significa
menos arboles destruidos), a la vez
queresulta una mejora en terminos
comerciales

«Design is
Dialogue»

Asi se llama el libro que acaba de
editarse con los informes del
Congreso Design ‘87 llevado a cabo
en Amsterdam, en agosto de 1987,
con el auspicio de Icograda, Icsid e
Ifi
Se trata de una recopilacion de las
ponencias de los diseriadores
graficos, industriales y de interiores
de distintas naciones, que
participaron en el Congreso. Este
libro ofrece una completa
documentacion para quienes
asistierony unvalioso informe para
aquellos que no pudieron participar
«Design is Dialogue» tiene 160

paginas, formato 280 x 240 mm,
impreso en blanco y negro y color
conmas de 140imagenes. Su valor
esdeus$ 44, masel costo de envio

SDU Publishers

PO Box 20014

2500 EA's Gravenhage

The Netherlands
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’ «— fotolitos & peliculas —— I

<—— Av. Corrientes 4370, 6° A (1195) Buenos Aires. Teléfono 862 5580 ——

ea parte de la perfeccion

Los sistemas grificos de Apple Macintosh le permiten realizar todo tipo (*
de originales y publicaciones color y blanco/negro. |
Pudiendo obtener resultados desde 300 a 2540 puntos por pulgada

lineal con total facilidad y rapidez, logrando | Apple Center

resultados inmediatos, |

Trabaje sin limites, no solo por las miles de
tipografias disponibles, grificos y fotos sino, | W
también, creando y disefiando lo que Ud. necesite. | Av. Coedoba 456 o Tel: 312 5929

Y todo esto sin conocimientos de computacion. |
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The Big Picture. Murals of

Los Angeles Melba Levick

Stanley Young. Muchos de los
muros medianeros de Los An

geles se han transformado en
soporte de enormes expresio-
nes artisticas y de comunica

cion publicitaria, Estos murales
son la expresion actual de la
grafica monumental, que difi

clmente pase desapercibida
Su insercion en el paisaje ur

bano hace que los peatones y
vehiculos se confundan conti

nuamente en ellos. En este i-
bro, veremos no solo diferen

tes estilos, que van desde el
graffiti al hiperrealismo, sino
tambien la realizacion en todas
sus etapas m Editado por Tha-
mes & Hudson, Ltd., Londres,
1989 ® llustraciones color =
128 paginas ® Formato 29 x
24,5 cm

Made in Italia. Corporate
Image Development Gior
getto Giugiaro y Bruno Muna
ri. El diseno italiano, tan difun-
dido y reconocido en la actua
lidad, es sinonimo de vanguar
dia, sobre todo en diseno in-
dustrial. «Made in Italia» es
una seleccion de marcas italia
nas como parte de la imagen
corporativa de empresas loca
les e internacianales, muchas
de las cuales ya son parte de
nuestro entorno habitual. En
cada caso, se muestra el desa-
rrollo de las mismas a traves
del tiempo, con lo que com
probamos la importancia del
diseno en este pais m Editado
por el Instituto Nazionale Edi
toriale Italiano, Italia, 1988 ®
256 paginas® llustraciones co
lor @ Formato 30 x 21,5 cm

T hest of

Wity %

e e 4 b st

The Best of Children’s Pro-
duct Design Stewart Mos
berg. Hasta no hace mucho
tiempo, los objetos infantiles
eran versiones reducidas de
sus equivalentes para adultos.
Estos criterios han cambiado y
ha surgido un area especifica
para el diseno de productos in-
fantiles. De esta forma, el dise-
nador debe conciliar los de
seos de los padres con las fan.
tasias de los ninos, las investi-
gaciones de los psicopedago
gos, las normas de sanidad,
etc. En este libro podemos ver
nuevas respuestas a estos re-
quisitos en juguetes, mobilia
1ios y vestimenta, entre otros
m Editado por PBC Internatio-
nal Inc., Nueva York, 1988 &
202 paginas ® llustraciones co
lor ® Formato 31 x 23,5 cm

Type & Color. A Handbook
of Creative Combinations
Alton Cook & Robert Fleury. A
pesar de los intentos de siste-
matizacion, el uso del color s
gue siendo un tema complejo.
Si ademas lo aplicamos a las
formas tipograficas, se vuelve
mas complejo aum, ya que la
interaccion  entre  ambos
puede reforzar o destruir el
mensaje. El propasito de este
libro es ayudar al disenador a
concretar sus ideas a traves de
métodos practicos. Para ello,
se incluyen laminas de acetato
con muestras tipograficas en
diferentes colores y asi com-
probar los contrastes sobre
paginas con diferentes gamas
cromaticas. En sintesis, no es
un libro sobre teoria del color
ni un manual tipografico, sino
una herramienta para la bus-
queda de las combinaciones
adecuadas para nuestros tra-
bajos ® Editado por Rockport
Publishers, Massachusetts,
1989 ®m 160 paginas M llustra-
ciones color ® Formato 24 x
24 cm

Esprit. The Comprehensive
Design Principle Douglas
Tompkins. De todas las empre
sas que otorgan un rol impor
tante al diseno, el caso de Es

prit es unico. No solo por e
hecho de trabajar con disena-
dores de varias areas (de
moda, graficos, industriales,
arquitectos, etc) en forma
coordinada sino porque, ade
mas, son de los mas diversos
origenes (Estados Unidos, Ita
lia, Japon) logrando una rica
identidad, informal e innova-
dora. Identidad que en cada
uno de sus productos (incluso
este libro) demuestra que el
todo es mucho mas que la
suma de las partes ® Editado
par Robundo Publishing Inc.,
Tokio, Japon, 1989 m 336 pa
ginas ®m |lustraciones color m
Formato 36,5 x 25 cm









