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El tipégrafo da a la palabra su forma visible y le confiere su
naturaleza perenne. Toda obra tipogrifica, por sencilla que
sea, da lugar a problemas formales. El intercambio de valores
blanco y negro en la alineacidn ya crea un problema de forma
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El tipégrafo da a la palabra su forma visible y
le confiere su naturaleza perenne. Toda obra
tipografica, por sencilla que sea, da lugar a
problemas formales. El intercambio de valores
blanco y negro en la alineacién ya crea un pro-
blema de forma que no sélo el tipégrafo. sino
también el diseinador de tipos deben resolver.
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El tipégrafo da a la palabra su forma visi-
ble y le confiere su naturaleza perenne.
Toda obra tipogrifica, por sencilla que
sea, da lugar a problemas formales. El in-
tercambio de valores blanco y negro en la
alineacién ya crea un problema de forma
que no sélo el tipégrafo, sino también el
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ma visible y le confiere su naturale-
za perenne. Toda obra tipografica,
por sencilla que sea, da lugar a pro-
blemas formales. El intercambio de
valores blanco y negro en la alinea-
cién ya crea un problema de forma
El tipografo da a la palabra su for
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A partir de este numero, Scorpios le proporcionara las
paginas de un nuevo catalogo tipografico, presentando
los disenos mas logrados junto a las numerosas
variantes que posibilitaran sus mejores proyectos.
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Con/texto visual

Super Tipo Veloz

uadernos de
Comunicacion, una publicacion
editada en Barcelona por el
disenador Mario Eskenazi, dedico
su primer numero al sistema
tipografico «Super Tipo Veloz», un
«avanzado» meétodo de
construccion de letras y
ornamentos proyectado hacia
1942 por el espanol Joan Trochut,
para los pequenos impresores

Joan Trochut recibio una solida
base de conocimientos
tipograficos de su padre, Esteban
Trochut Bachmann, un artesano
impresor que en 1930 comenzd a
editar lujosos dlbumes de modelos
tipograficos basados en la letra
como principal elemento
decorativo.

Durante la década del ‘30, la
industria tipografica estaba
formada por modestos talleres
auténomos, sin acceso auna serie
de servicios complementarios
(como fotograbadores,

Composicion de letra
e imagen construida
can piezas
combinables Super
Veloz, obra de Joan
Trochut.

Dibujo realizado por el
disenador América
Sdnchez con
elementos del Super
Veloz, 1989.

Ca

composicion mecanica de textos,
etc.), que adolecian de pocos
recursos «artisticos» para resolver
creativamente los encargos que
recibian. Respondiendo a estas
necesidades, las empresas de
fundicion lanzaron al mercado las
célebres «figuras geomeétricas»,
piezas moviles combinatles que se
utilizaban como arnamentacion o
para construir letras.

Con estos precedentes y
contradiciendo los dogmas de
manejar tipos sin adornos
—impuestos por la Bauhaus y la
Nueva Tipografia-, Joan Trochut
proyectd el Super Veloz, un
conjunto de elementos de tipos
combinables, como solucion
ornamental para pequenos
impresosy para la construccion de
palabras sueltas (logotipos,
nombres comerciales) o letras
capitulares.

Como define Enric Satue,
autor de este texto sobre el Super
Veloz, «estos elementos
combinables se reducen,
esencialmente, a la asombrosa
cantidad de catorce disenos que
constituyen su fundamento
sistémico. En realidad, estos
elementos constituyen los troncos
delas letras a los cuales se injertan
todas las formas secundarias (...)
Apartir de esos catorce modulos se
abre, en efecto, una gama de
formas secundarias espectacular
(en un total de mas de doscientos
elementos distintos), que
permiten combinaciones casi
infinitas: por una parte, la
construccion de letras de muy
diversa morfologia, con las que
llegd a clasificar, faciimente, mas
de cincuenta alfabetos distintos
Por otra, los segmentos rectos y
curvos (...) son trazos con
los cuales se puede armar todo
tipo de dibujos; figurativos y
abstractos, de mancha o delinea,
mixtos, etc.»

Este proyecto de Joan Truchot
tuvo, en su tiempo, un éxito de
comercializacion sorprendente, ya
que resolvio los dos mayores
problemas de la tipografia de la
época: eltiempoylacalidad; alo
quesesumo unaventaja rentable
aleliminar el uso de fotograbados

El texto de Enric Satué,
ilustrado con elementos de los
catalogos del Super Veloz y
composiciones realizadas por
Trochut, esta acompanado con
ejemplos desarrollados, a partir de
este sistema tipografico, por
disenadores espanoles en el ano
1989y con motivo de la edicion de
este primer Cuaderno de
Comunicacion

M.TB.
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Las computadoras ;muerden?

i disponemos de una
computadora, un buen programa
de diseno y le damos una buena
leida a los manuales de operacion
contaremos entances con un
pasador que no habla por
teléfono, no toma cafe, no se
fuma nuestros cigarrillos ni tiene
que irse en el momento en que
mas lo necesitamos. Pero no le
pidamos que desarrolle una tarea
creativa porque ese es el Unico
punto donde un disenador grafico
es insustituible

Laentrada de la computacion
al mundode la grafica se produce
al comienzo de los '80, en que deja
de ser una eficaz servidora de
administradores, contables y
cientificos para prestar serviciosa
gente enrolada en la actividad
grafica creativa.

Macintosh revoluciono el
mercado con maquinas y
programas relativamente baratos
que simplificaron, y mucho, el
trabajo de los disenadores
graficos. Es obvio que la
computadora no resuelve por si
sola los problemas, hace falta
convertirse en un operador idoneo
y contar con programas (software)
y perifericos (hardware) como

LCICREN con rexio visuALl

impresoras, scanners, tabletas
graficas, tarjetas de video, discos
rigidos, etc... Antes de invertiren
equipos hay que tener claro qué es
lo que uno pretende de la
computadora, porque al estar bien
equipados podremos generar en
pantalla imagenes utilizando
infinidad de colores y recursos
constructivos, diagramar y
componer tipografia, imprimir
originales en papel comun, vegetal
o fotografico. Y por si eso fuera
poco, podremos digitalizar
imagenes, obtener separacion de
colores que aceptan el cadigo
cromatico de Pantone y convertir
lasimagenes de pantalla en diapos
de alta definicion, entre muchas
otras cosas.

Ni hablar de lo sencillo que
resulta sentarse frente a un cliente
y modificar ante sus sorprendidos
0jos, colores, estructuras de un
boceto y ofrecerle decenas de
variantes en cuestion de minutos

Las computadoras tambien
han revolucionado el lenguaje de
la comunicacion visual en el ciney
elvideo. Los chartsde las grandes
cadenas de television, como
algunos dibujos animados de gran
popularidad («Los Pitufoss,
«Thundercats»), pasaron de |a
animacion tradicional a la
computarizada

La variedad de equipos para
generar efectos de video alberga
desde lentas computadoras de
baja definicion, que cuestan
alrededor de 15 mil dolares, hasta
complejos equipas como los
usados por Lucas Films en «La
guerrade las galaxias» y «El dltimo
guerrera espacial» que superan
largamente el millon de dolares

Lasmas accesibles son la Mac
Iy la Amiga 2000, de
caracteristicas similares y
especialmente concebidas para
este fin. Andy Warhol protagonizo
el primer comercial hablando de
las bondades de la Amiga de
Commodore, sin imaginar qué
grado de sofisticacion iba a
alcanzar esta computadora poco
después de su muerte.

Carina Poneiman y Swan Glecer

Animandose a la 3D

Como la tercera dimension es
realmente tentadora, partamos de
un «storyboard» y comencemos a
crear los objetos que jugaran en la
animacion con un sistema de
puntos y coordenadas en un
espacio virtual, y que podran ser
vistos desde tados los angulos. La
computadora pone a nuestra
dlSpOSi(lOﬂ una camara y un
sistema de iluminacion que puede
ubicarse en cualquier posicion,
como también se puede dar color
y textura afos objetos logrando un
efecto hiperrealista

La camara podra desplazarse
con movimientos previamente
asignados, ya sea paneos, tomas
zenitales, close up, etc... Los
objetos podran moverse y cambiar
de formay color hasta mutarse en
cualquier otra cosa

Una vez ingresados todos los
datos, es la computadora la
encargada de realizar los calculos
e ir generando cada imagen

Para visualizar el ritmo de la
animacion, disponemos de un
procedimiento llamado
«Wireframe» que la pone en
pantalla en un solo color y
compuesta tan sdio por lineas
Una vez aprobada, la
cumpuzadora comienza agenerar
las imagenes completas con los
datos de Juz y color. Este paso
previo a la compaginacion en
video es el mas lento: cada imagen
puede tardar en generarse casi
una horay cuando comienza este
arduoy largo proceso el disenador
tiene la posibilidad de pasar horas
odias descansando donde mas le
plazca. O, tal vez, bocetando un
nuevo trabajo inclinado sobre su
fiel y cada vez mas olvidado
tablero de dibujo

Cuadros
pertenecientes a una
animacion
computarizada

]
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Andrea Palmaz

Unas lineas de caligrafia

n la Biblioteca del Centro
Lincoln, del 17 de mayo al 1 de
Junio de este ano, bajo el titulo
«Una caligrafa norteamericana en
Buenos Aires», se realizd una
exposicion de los trabajos de
Carole Johnson. Fue su despedida
de nuestro pais antes de
trasladarse a México

En la muestra pudieron
contemplarse invitaciones,
tarjetas, menues, diplomas y
certificados, puestas en pagina de
alfabetos, y otras aplicaciones de
lacaligrafia, junto a una exhibicion
de instrumentos de trabajo. Carole
Johnson trabaj6 en la realizacion
de manuscritos para utilizar en el
rodaje de [as peliculas «Yo, la peor
de todas» (sobre la vida de Sor
Juana Inés de la Cruz), de Maria
Luisa Bemberg y «Highlander Il»,
también filmada en la Argentina,
que también fueron expuestosen
la muestra

Durante su estadia en Buenos
Aires, ademas de la practica
profesional, Carole Johnson dicto
dos seminarios de caligrafia,
durante 1989 y 1990, para
egresados y alumnos del ditimo
ano de la carrera de Diseno
grafico, de la Universidad de
Buenos Aires. Tambien cursg

comoalumna oyente dos materias
de la carrera, Seminario de
tipografia y la electiva Diseno
editorial. Ambas experiencias
permitieron a quienes
participaron, junto al
conocimiento de los instrumentos,
materiales, métodos y técnicas de
ejecucion, comprender el valory la
expresividad de la caligrafia.

Considerando la diversidad de
«estilos» en funcion de los
requerimientos cormunicacionales,
la caligrafia representa un valioso
recurso expresivo para transmitir
un mensaje. Carole Johnson
despertd entre los disenadores el
interés por esta forma de
comunicacion, transfiriendo su
experiencia y la pasion por la
caligrafia.

Tarjeta deinvitacion a
la exposicidn de sus
trabajos. Carole
Johnsan, 1990.
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ergio De Loof

Veintisiete anos, comienza en el
teatro, cerca de 1984

El'85 lo sorprende trabajando
de mozo, en bares como
«Vertigo» y «El Galpons, donde
no tarda en asumir la direccion de
arte en cada uno deellos.

Experimenta con un
mediometraje siper 8: «El Cairo»
(1987), sobre la inmovilidad que
provoca la espera, todo a traves de
referencias tan dispares como
Arabia y la moda.

Se deja seducir por el video y
viaja con @l hacia Chile. Vuelve
para parir con algunos amigos la
gran obra: el bar «Bolivia»,
inaugurado en abril del '89. Dice
DeLoof: «la casa Bolivia es madre
cholita porque nos da de comery
protege, es gordita y buena,
incuba y cura». Bolivia y sus
habitantes conforman una eterna
vidriera en preparacion

Este traficante de glamour
asume lo latinoy la pobreza para
triunfar y ser adorado; y de alli el
embrién de su primer gran desfile-
show, titulado: «Latina winter, by
cottolengo fashion» (junio '89)
donde, sobre 70 modelos, imitaa
los grandes pero con un
presupuesto argentino. Algo de
estoy mas queda registrado enel
video: «Hecho en Buenos Aires»,
dirigido por Rosenthal y
Orgambide. Hay otro desfile antes
de terminar el ‘89: «Moda para
sonar»; veinte hombres de blanco,
marineras y perlas. El mismo ano
es contratado por el grupo pop
«Virus», para la direccion de arte
de su concierto conmemorando
los 10 anos en escena.

Este 1990 lo encuentra
fascinado por la mitologia, y a
partir de lasimagenes de un sueno
construye«Pieles maravillosasy», un
desfile que conjuga moday arteen
el que recupera y recicla viejas
pieles. Hay alusiones a «las
sirenas» de Debussy, y alos faunos
que retozaban en un ballet creado
por Nijinsky, acompanados por
mancebos androginos. Todo o
apolineo y todo lo dionisiaco.

Desfile «Latina winter
by cottolenga
fashions, junio 1989,
Diseno: Sergio De
Loof

Alan Faena — Paula Cahen

D'Anvers

Disenadores; con 26 anos cada
uno ya han llegado alto. Todo
comenzo en el ‘84; con un
antepasado textil, Alan elige darle
forma a algunas telas
cuidadosamente elegidas y funda
Via-Vai, una marca que empieza
saliendo a la venta por mayor.

Luego fue a conocer aPaulay
trabajar juntos, hasta abrir el
primer local en el '87. Hoy ya
tienen cinco propios y seis que No
les pertenecen, cuatro de los
cuales estan en el interior.

Sofisticacion y diversion son las
palabras que definen su estilo,
telas nobles y coémodas son las
elegidas para trabajar.

Sus espectaculares desfiles son
un alarde de produccién; a tal
punto que atrajeron a la prensa
extranjera

Exportan el producto
terminado a Francia, Bélgica,
Japon, Italia e Inglaterra,
invirtiendo el modus operand,
pues envian la coleccion una
temporada después de haber sido
lanzada aca.

Ahora preparan el
lanzamiento de verano, pero con
una marca que es firma: Faena—
Cahen D'Anvers. Para ello estan
trabajando con telas y accesorios
nacionales y extranjeros, en una
combinacidn que seguramente
resultara explosiva.

Desfile coleccion
Verano '90, Via-Vai.
Diserios: Alan Faena y
Paula Cahen
D'Anvers. Fotos:
Monteleone.

Alejandro Ros

Mariano Galperin

Fotografo, 27 anos y un pasado
viajado. Comienza a estudiar
arquitectura y se aburre de las
matematicas. Pasea con su camara
yexpone el resultado en pequenos
bares. Encarpeta todo y viaja a
Nueva York. Alli trabaja para
Fiorucci y la discoteca de moda
Limelight, donde expone «Rojo»
diez fotografias con ese color
como tema.

Harto del «american way of
life» vuelve a Buenos Aires y
comienza a trabajar en cine
publicitario; ejerce la direccion de
arte de comerciales para John
Player Special, Via Val, Las Lenas,
etc. Realiza videos para grupos de
rock (Don Cornelio, Friccion)y uno
experimental: «Flores del agua»

Ha colgado en el Centro
Cultural Recoleta en tres
oportunidades y también expuso
obras recientes en Cemento, a la
vez que participaba, en el Bronx,
en una muestra colectiva de
fotografia sudamericana,
auspiciada por la OEA

En 1989 monto su estudio de
produccion en cine, video y
fotografia y su meta, antes de
cumplir 30 anos, es un
largometraje argumental sobre
nuestro enigmatico pais.

Eduardo Capilla

Nacié hace 30 afos en Bahia
Blanca. Su infancia en Mar del
Plata le permitid el contacto con
una ballena que habia decidido
morir a sus pies. A partir de esa
fuerte experiencia, su propuesta
de vida se liga al arte.

Ya mayor, trabaja de
escenografo en «El exilio de
Gardel», «Sur», «El juguete
rabioso», «Asesinato en el Senado
de laNacion» e infinidad de cortos
publicitarios; ademas, es
disenador de muebles y objetos,

Ahora vivey trabaja en Nueva
York, y volvié un tiempo para,
entre otras cosas, oficiar de
curador de la muestra que brindo
junto a Galperin en Cemento.
Antes de huir dej6 aclarado que
detestaba los nombres propios y
formulé el desec de que el hombre
perdiera sus perspectivas.

Exposicidn Capilla y
Galperin, Cemento,
Capital Federal, 1990.
foto: Mariano
Galperin. Disenio del
marco: Eduardo
Capilla.
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El poder de la imagen

« | dibujo, estoy seguro,
no tiene necesidad de leyenda.»
Gaston Bachelard

El texto puesto en la pagina es
irremediablemente oscuro; un
nNeutro gris—parejo-monotono
Soloen el esfuerzo consciente de
descifrarlo logra dimension
comunicacional. Esfuerzo, por la
disposicion que exige su
decodificacion, aprendizaje
previo, practica intensiva
Voluntad. La lectura del texto
demanda atencion y la puesta en
marcha de mecanismos
fisiologicos que nada ahorran de
nuestra energia

Los nombres de las
ilustraciones
corresponden al titulo
del articulo para el
cual fueron creadas.

au

Carta de los jdvenes
por la paz

0oe

Blanco-negro. Tinta—papel
Luzysombra que en sutil juego de
espacios entre letras, palabras,
lineas y margenes permiten la
lectura

Desde las primeras paginas
escritas, se supo de la
contradiccion del texto: pone
«luz» a nuestro conocimiento una
vez leido, pero necesita
«iluminacion» para estimular la
decodificacion

Surgio entonces el oficio de
wiluminador». El color y la forma
queacompanan al texto evitan el
efecto gris y permiten al lector
acercarse al contenido con el
minimo esfuerzo. La imagen
produce placer y es junto con el
titulo, lo primero que selecciona el
receptor para su decodificacion

Esta vision primera que gana la
imagen la compromete
seriamente. Al punto que es un
error pensar que acompana al
texto, en realidad lo condiciona
porque lo anticipa, lo presenta, no
lo re-presenta

El «iluminador», hoy
ilustrador, aparece como un ser
gentil que «decoray o «adornas el
texto impreso pero su actividad es
mas esencial, opina como el
redactor con la ventaja de que su
«textor cobra significado antes y
pre—figura en el lector el texto
escrito

Locos, corrupcidn y
primas entre ltalia y
Espana

La anarquia divina

No hay mas que pensar en una
imagen en el diseno de una
portada, una ilustracion en una
notade opinion de undiario o en
las paginas de una edicion infantil

La ilustracion es el disparador
que pone en marcha los
mecanismos de Sl o NO en el
receptor. Influye en sudecision. La
imagen no es ingenuay desde su
discurso no-logico ejerce su
poder

Silvia Alcoba curso estudios en Ja
Facultad de Bellas Artes (UNLP) y
fue profesora de artes plasticas.
Reside en Barcelona desde 1981
Realizo trabajos para: Editorial
Laia, Gedisa, Lumen, Alfadil,
Ediciones B, Editorial Milan;
revistas Destino, Salud Total,
Barcelona Metropoli (del
Ayuntamiento de Barcelona),
Capgalera (del Colegio de
Periodistas de Cataluna); los
diarios El Pais, El Periodico de
Catalunya, Diari de Barcelona y la
agencia Walter Thompson

Woytila i Pujol

Formas de maltratar a
los ninos

LCCRENN con oo visuaLl

Silvia Fernandez
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ITC Quay Sans

a tipografia ITC Quay Sans,
disenada por David Quay, se dio a
conocer a partir del dia 22 de
mayo de 1990 a través de la
International Typeface
Corporation, ITC, Cuenta con las
versiones Book, Bold y Black
acompanadas de sus
correspondientes italicas. Se
pueden obtener versalitas en las
variantes de peso Book y Bold, asi
como también disenos antiguos
para toda la familia completa

La ITC Quay Sansno procede de
un diseno geométrico de palo seco
donde se observen con exactitud
las formas mecanicas para definir
cada caracter. Tiene mas relacion
con una familia humanistica
dentro de la tradicion de las
familias grotesques britanicas
Quay prefirio basar su trabajo en
las proporciones grotesques
tradicionales, con una pequena
diferencia: agrando el tamano de
la altura de la minuscula. Se
mantuvo el trazo opticamente
constante para los distintos pesos,
aungue el disefo, en general, se
vio beneficiado por una sutil
prominencia de las terminaciones
verticales (lo cual realzé bastante
la monotonia producida por el
estricto peso—parejo de |os trazos).

Una caracteristica clave de este
diseno es la forma relativamente
aguda de los hombrosde la «m»,
«n», «h» y otros caractares
similares, lo cual aumenta el nivel
de legibilidad de la letra. Tanto las
mayusculas como las minGsculas
estan suavemente condensadas;
las contraformas, sin embargo, se

mantuvieron generosas y amplias
para asegurar la minima perdida
en la legibilidad y rapidez de
lectura en medidas peguenas

Quay realizo esta familia
tipografica, en parte, utilizando el
excepcional y poderosamente
versatil software lkarus
desarrollado por URW en
Hamburgo, Alemania occidental
De esta manera, el talento del
diseno y el estado— de—arte de la
tecnologia de la computadora se
unieron para crear este original
diseno de palo seco

David Quay estudio diseno
grafico en el «Ravensvourne
College of Art & Design» de
Inglaterra, y actualmente dirige el
«David Quay Design», su estudio
degraficaenLondres. La/TC Quay
sans es la primera tipografia que
Quay diseno para la ITC Realizo
disenos de tipografias de fantasia
para Esselte Letraset asi como,
también, tipografias de texta para
H. Berthold AG's. Quay es
presidente de «Letter Exchanges
(una asociacion interdisciplinaria
de profesionales del arte de las
letras) y es el representante
britanico del Type Directors Club
de Nueva York

La ITC Quay Sans tambien se
puede adquirir para algunos
equipos de image-setter
especificos, que varian un poco
segun el programa

Informacion
proparcionada por:
International Typeface
Corporation, USA
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Los que vienen

n los ultimos dias de abril
asistimos a un hecho auspicioso
para el diseno industrial, me
refiero a la petite exposicion de
«Diseno 14», realizada en el
Centro Babilonia, con sede en el
reciclado barrio del Abasto, del 24
deabril al 7 de mayo de este ano.

la cifra 14 que figura en el
nombre tiene explicacion la muestra
reune trabajos realizados por 14
estudiantes de diseno industrial de
la Facultad de Arquitectura,
Diseno y Urbanismo: Andres
Ferrero, Leo Shimizukawa, Emilio
Cohan, Carlos Laumann,

Sebastian Tedesco, Marina
Romano, Gerardo Waisburg,
Daniel Zang, Alejandro Bouzon,
Daniel Schongut, Gabriel
Carmona, Alejandro Picerno,
Marcelo Penchaszadeh y Orlando
Dominguez. Es encomiable el
hecho de haber concretado esta
exposiciany la dignidad con la que
fue presentadaya que, entre otras
carencias, hace tiempo que no
veiamos diserio industrial
producido en nuestro medio

En esta muestra puda
observarse una actitud realista,
encarada desde una
profesionalidad incipiente, con
mucha creatividad. También vimos
algo poco comun, la presencia de
varios docentes. Pero el convidado
de piedra (y el eterno ausente) fue
laindustria. Si bien es cierto quela
industria es una de las metas a las
que hay que llegar, es legitimo,
por otra parte, hacerla
responsable por la desidia
demostrada ante algo que deberia
resultarle importante. ¢O, tal vez,
quienes pensamos que el
productor debe estar «disenando»
eldiseno y no solo ocupandose de
los problemas financieros, hemas
errado en nuestra apreciacion?
No, seguramente no es asi
Creemos que ha llegado la hora de
que los industriales se acupen de
buscar a los técnicos que pueden
resolver los problemas que ellos no
detectan

Los 14 jovenes de la Facultad
encontraron, por ahora, esta
manera de mostrarse. No cabe
duda que, en adelante, van a ser
mas agresivos, pero a los
industriales también les cabe su
parte. Que no digan después que
los jovenes se van, tal vez sea la
indiferencia de sus comitentes
naturales la que los impulsa a
alejarse del pais.

Del analisis de los proyectos
expuestos se concluye una lectura
amplia, esdecir, no se percibe un
estilismo «a la pagex. Si bien se
descubre una impronta

posmoderna, hay que rastraerla
mas bien por el lado conceptual y
no en lo formal, noen la
reiteracion de meros signos, sino
en la incorporacion de las
multiples acepciones de la forma,
del significado, la sugerencia, la
ronia, el «buen diseno» coma
reflexion; todo apoyado en una
concepcion adecuada en los
aspectos técnico-constructivistas,
en el rigor de resolucion de los
detalles y en su factibilidad

Y aqui vale la pena intercalar
una reflexion, en funcion de la
demora que se advierte en la
produccion local con relacion a las
imagenes actuales. Nos

encontramos con lenguajes que ya

vemos en el mercado, porque son
de produccion extranjera, pero |os
productos mas aptos para ser

fabricados aqui -como balanzas,

tostadoras, muletas— y que figuran

en la exposicion aparecen como
muy sofisticados.

Felicitaciones, pues, a los 14;
se puede predecir que su manera
de trabajar terminara por
imponerse ya que demuestran
tenerempujey creatividad. Es muy
probable que a ellos les toque
tomar el relevo de nuestra
generacion

Sistema de 3 luces,
«Diseno 14», 1989

Guitarra eléctrica,
«Diseno 14», 1989

Ricardo Blanco

Cuando aparecio el numero
anterior de tipoGrafica, me
encontraba fuera del pais y no
pude enterarme, en sumomento,
que Norberto Coppola nos habla
dejado. Por motivos
circunstanciales, dejamos de
frecuentarnos hace unos anos y
ahora que estaba a punto de
recuperarlo, la vida no me dio
tiempo. Pero en miinterior, en mi
formacion, en mis recuerdos yen
mi cotidianeidad, Norberto sigue
presente, tal vez porque —-ahora lo
comprendo- nunca se fue.

Tostadora eléctrica,
«Diserio 14v, 1989

Sistema de desayuno,
«Disefio 14», 1989
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Susana Saulquin

La fragmentacion de la moda

n los anos posteriores a la
Segunda Guerra Mundial,
asistimos a un reacomodamiento
en las esferas economicas,
tecnologicas y culturales de las
sociedades avanzadas

La produccion, que habia
obrado como vector de la
modernidad y eje de la
industrializacién, impulsaba las
sociedades hacia el consumismo,
la demecratizacion y aceleracion
de la maday hacia la uniformidad,
rasgos diversos de un mismo
fenomeno troncal

Coherentes con la vision que
otorgaba esa perspectiva, los
estudiosos del sistema de la moda
subrayaban la continua expansion
del sistema, que abarcaba cada
vez mas a millones de nuevos
consumidores inducidos
compulsivamente a traves de
sofisticados procesos de
comunicacion y publicidad, a
vestirse y consumir determinados
productos. Las consignas
estimulaban el deseo de obtener
prestigio, juventud, trabajo,
triunfos, etc

Estos submercados de
consumidores en los diferentes
paises comenzaron avincularse de
manera aceleraday creciente, con
la ayuda de la informatica y los
medios de comunicacion, a una
estructura mayor e integrada, con
vocacion manipuladora y
autoritaria. Es decir, el sistema de
la rnoda no solo funciona cada vez
mas rapidoy aumenta su velumen,
sino que esta cada vez mas
integrado

Si caminamos por las
principales calles donde se
comercializa la moda, nos sera
sumamente dificil distinguir en
que pais estamos. La
lmr-ama(\onalvaoon de las marcas
y de las imagenes constituyen un
hecho innegable.

Sinembargo, en el paraiso de
los grandes grupos textiles y de
indumentaria, instalados en los
paises productores de moda,
ayudados por decenas de
disenadores que trabajan en sus
gabinetes de diseno bocetando sin
interrupcion, estan empezando a
sonar algunas campanas de
alarma, solo perceptibles a los
oidos mas avisados.

Estas campanas, que suenan
desde fines de 1988 en Estados
Unidos y en Italia, nos hablan de
una incipiente tendencia de
retraccion en el consumo de los
productos de moda indumentarna
que, por supuesto, tiene su
correlato en el area textil (Es
cansancio del consumidor,

agm(ado por tener que repetir
cada temporada la ceremonia
ritual? o acaso ¢los disenadores de
moda no encuentran |a atractiva
formula que atrape?

Tal vez la respuesta
aproximada enfoque la atencion
en un proceso de personalizacion
e individualizacion que nace a
principios del '60 y que entroniza
como factor cardinal de nuestra
cuftura la libertad individual. Los
cambios en el estilo de vida y la
revolucion del consumo que
impulsaron la Sequnda Guerra
permitieron el desarrollo de los
deseos y derechos de los
individuos. La libertad, antes
delimitada a lo economico y
politico se instala en las
costumbresy en |a cotidianeidad
El placer y estimulos de los
sentidos impulsanla busqueda del
«hay que ser absolutamente uno
mismo»

La personalidad narcisista
actual de los consumidores de
moda, que ya transitaron por el
psicoanalisisy la revolucion sexual,
busca expresarse a si misma
Actualmente, cada hombre y
mujer que se enfrenta a la moda
sabe, mejor que nadie, aguello
que necesita y expresa mejor su
forma de ser, de ver el mundo, de
sentir. Sabe o intuye aquello que
quiere comunicar

Fue el espanol Adolfo
Dominguez, cuando triunfaba en
Paris hace algunos anos, el
primero en descubriry disefar de
acuerdo a estos nuevos
comportamientos sociales.
Presento en sus colecciones
conjuntos despojados, de colores
neutros y texturas planas, que
debian ser modelados y
contenidos por la personalidad del
usuario

Actualmente, el diseno se
fragmenta en tantos estilos como
cantidad de consumidores libres

y con ansias de expresar quienes
son o desearian ser— pretendan
utilizarlo

Hoy mas gue nunca, el
disenador de moda debe saber
escuchar e interpretar las
necesidades reales del segmento
demercado hacla el cual sedirige,
buscando descifrar sus fantasiasy
suenos, para asi poder demorarel
cumplimiento del vaticinio
enunciado por el disenador
espanol: «Llegara un dia en que
cada consumidor de modasea su
propie disenador...»
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La nueva generacion

Cada vez, mayor cantidad de jovenes quedan
seducidos por las nuevas profesiones creativas, que
nucléan a las diversas areas del diseno. En la
actualidad, miles de ellos estudian y trabajan en este
campo, proyectando un estilo para el futuro y
difundiendo la disciplina a nivel social, econémicoy

cultural.

Progresivamente, la insercion laboral de estos
disenadores aumenta, favorecida por la fascinacion
y el dominio que evidencian por la computacion.

Sin embargo, estos profesionales tienen escasa
participacion en otros ambitos igualmente
importantes, como son, la actividad conceptual y las
tareas institucionales de difusion y nucleamiento

profesional.

Al caracter pragmatico de la disciplinase sumael
marcado desinterés de los jovenes por el contexto
teorico del diseno. Solo algunos pocos se dedican al
estudio y evolucion de la teoria y al ejercicio de la
investigacion, a pesar de la eclosion del diseno y el
aumento correlativo de la demanda de discurso
conceptual e ideologico.

Resulta igualmente significativa su exigua
intervencion en los organismos e instituciones que
desarrollan proyectos tendientes a fortalecer la
disciplina, sean estos, exposiciones, congresos,
conferencias o gestiones de proteccion laboral.

Partiendo de estarealidad, Icograda manifesto, a
nivel internacional, que en dicha organizacion no
existe participacion suficiente de disenadores
jovenes. Por ello se ided el proyecto «La nueva
generacion» (expuesto y aceptado en la Gltima
Asamblea general, llevada a cabo en Tel Aviv en
1989), convocando a los estudiantes y nuevos
profesionales de todo el mundo para integrar un
grupo de trabajo activo. Para aquellos que puedan
viajar, se realizaran encuentros y discusiones en el
proximo Congreso, en Montreal 1991, y se
seleccionaran representantes que asistiran a la
Asamblea general, con el objetivo de que un
miembro del grupo integre, a partir de ese
momento, el Comité ejecutivo.

Otra forma de participacion consiste en trabajar
como persona «contacto», en cada area o pais, a
cargo de la distribucion y recopilacion de
informacion, ya que Icograda funciona basicamente
como una red de comunicacion internacional.

Tomar conciencia de estas falencias puede
permitir alos jovenes planificar una estrategia para
superar la escasa participacion y contribuir mas
eficazmente a la evolucion einsercion del disefo en
la cultura contemporanea.
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Oriol Pibernat i Domeénech

Esta es la primera
parte de un articulo
que, en dos entregas,
aborda el diseno de
marca desde una
perspectiva
empresarial. El
presente texto,
preparado por Oriol
Pibernat fue publicado
en: «El diseno en la
empresa», editado por
Infe, Instituto Nacional
de Fomento de la
Exportacion, Espana
(hoy lcex, Instituto
Espanol de Comercio
Exterior), con el
objetivo de situar al
diseno en el contexto
empresarial. Ademas,
intenta aportar una
informacion que aclare
de qué manera la
empresa exportadora
puede servirse del
diseno en su estrategia
comercial.
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La marca

Identidad del producto e identidad
de la empresa

Parte |

Marca y concurrencia

Entre los recursos comunicacionales generados
por la actividad comercial y las practicas del con-
sumo masivo destaca especialmente la marca.
Su uso como medio de regulacion del trafico de
productosy servicios es antiguo; pero sélo en las
modernas economias de mercado se ha conver-
tido en unode los elementos mas relevantes de
la articulacion funcional de productores, distribui-
dores y consumidores. Hoy en la marca se sinte-
tizala forma, por antonomasia, de concurrencia
al mercado.

Se hadicho que ladenominacion del producto
constituye un elemento operativo primario, de
caracter comunicacional, que favorece el inter-
cambio de bienes y servicios, y que sélo el nom-
bre propio abre la posibilidad de solicitar especi-
ficamente un producto. Pero sibien esta obser-
vacion constata un aspecto importante, lo cierto
esque no se agota en €l la caracterizacion de la
marca como fenémeno socio-economico.

Laevolucién de los intercambios, por unlado,
y lainstauracion de una cultura de masas media-
tizada por la comunicacion, por otro, reclaman de
la marca funciones mas complejas. Y estadoble —
dimension de la marca queda reflejada en las dos —
acepciones mas corrientes del término; a saber:

a. La marca como mero signo distintivo de
naturaleza verbal y/o grafica, que, a modo de —
firma, acredita al productor o distribuidor de -
un producto.

b. La marca como modalidad compleja de concu-
rrencia al mercado por laempresa, y como forma —
especificadel consumo (de la comunicacion y los
productos) de masas.

|

La primera acepcion esta vinculada a los orige-
nes de la marca como denominacion y/o signo
gréfico abstracto y arbitrario, con funciones de
control exclusivo sobre el producto; practica ha-
bitual desde los origenes de la actividad comer-
cial. La segunda, en cambio, corresponde a un
concepto mas moderno y abstracto relacionado
con la sociedad de consumo, las técnicas del -
marketing y las politicas de mercado. Ambas
acepciones son de maximo interés para la com-
prension integral del fenomeno «disefiode mar- —
ca», pues en la actualidad el diseno nominal y
grafico del signo distintivo tiene como objetivo
irrenunciable reflejar e inscribirse en la «politica

de marca» de la empresa.

LA M

ORIOL PIBERNAT

Aspectos legales. .a marca es un signo distin-
tivo externo al producto, que acredita su proce-
dencia. El concepto «marca registrada» refiere al
valor legal de dicha acreditacion, y desde antiguo
existen reglamentaciones juridicas que estable-
cen el marco normativo para su uso: la ley deter-
mina una propiedad exclusiva de la marca y atri-
buye unos derechos al propietario.

Yaen el siglo XVIIl existian en Europa legisla-
ciones que castigaban diversas formas de false-
dad relacionadas con la marca, desde la pura fal-
sificacién a laimitacion o engano encubierto, Es-
tas disposiciones legales nacen principalmente
con la intencion de preservar los derechos de
productores y distribuidores, pero en nuestro
tiempo la legislacion se orienta también a la de-
fensa de los intereses del consumidor.

Ademas de la legislacion relacionada con el re-
gistro de la marca propiamente dicho, se ha de-
sarrollado y sigue desarrollandose una amplia y
complejanormativa juridica acerca del etiqueta-
do, que varia segun los productos, pero suele re-
coger basicamente:

Nombre del tipo de producto,

Lugar de origen del producto y/o denominacion
de origen.

Caracteristicas del producto (composicion, ela-
boracion, etc.)

Normas de consumo o uso.

Indicaciones de calidad y garantia

Nombre de fabricante y/o importador y/o
distribuidor.

Nombre de identificacion particular del producto
(denominacion de fantasia)

La marcacion reglamentada determina «aquello
que debe decirse» y «aquello que no puede de-
cirsen, de acuerdo con necesidades de informa-
cion social y no en funcién de los objetivos per-
suasivos de la empresa comunicadora.

En lamarcacion de productos confluyen dos ti-
pos de intereses:

el de productores y/o distribuidores, que me-
diante la marcacion tienen la posibilidad de resal-
tar los aspectos cualitativos del producto; y

el de los consumidores, que mediante la marca-
cién tienen la posibilidad de acceder a una infor-
macién veraz, depurada de intereses persuasi-
vos y portadora de las garantias respecto de la
cobertura legal del producto.




W | avoluntad de prote-
ger la propiedad sobre la
producciony, alavez, de
informacion sobre la auto-
rianoes exclusiva del co-
mercio. Con la firma del
artista, el arte, desde el
renacimiento, participa de
esta voluntad

Firma-monograma del
pintor Albrecht Darer
(1471-1525)
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v La firma y el sello per
sonal son uno de los pri-
meros recursos de identi-
ficacion del emisor. Las
actuales marcas de em-
presa cumplen también la
misma funcién comunica-
tiva: identificar al emisor
social.

Sello heraldico y firma
personal.

Marca de fabrica de «Jo-
seph Duran i Glaudis», ta-

ller de tejedores a mano

de Reus en la Cataluna del
siglo XVill

El uso comunicacio-
nal de lamarca se haam-
pliado con laevolucion del
comercio y la comunica-
cion. La marca es un re
gistro de producto, pero
es ademas sello de garan-
tia o aval,

Sello de comercio de
seda en la Francia del si-
glo XVIII

Conocido logotipo de
marca de producto de
consumo de una empresa
multinacional.

LA MA

ORIOL PIBERNAT

Las funciones identificadora y persuasiva de la
marca estan intimamente articuladas, pues el
«ser un producto de marca» —es decir, un pro-
ducto reconocible— es de por si un valor agre-
gado que influye decisivamente en el consumo

Aspectos comunicacionales y de imagen. En
las economias primitivas la relacion entre artesa-
nos—productores y consumidores se establecia
mediante una comunicacion directa, no mediati-
zada més que por el lenguaje oral. En las econo-
mias desarrolladas, en cambio, priman las rela-
ciones abstractas y anénimas. La comunicacion
comercial, en general, y la marca como signo de
reconocimiento en particular, tienen entre sus
objetivos el restablecimiento de relaciones no
anénimas, mediante las cuales el consumidor
pueda reconocer y valorar lo que se le ofrece.

La marca es, por tanto, el comunicador de la
identidad del producto, y, a través de éste, del fa-
bricante o distribuidor.

La segunda acepcion de marca —la marca no
ya como signo, sino como modalidad de concu-
rrencia— descubre también el caracter funda-
mentalmente comunicacional del fenémeno
En las marcas se condensa el universo simbolico
del comercio: el conjunto de cualidades —positi-
vas y negativas— de un producto o Servicio
«vividas» por los consumidores son referidas a
la marca. Reciprocamente, laidea que el publico
tiene de una marca constituye un valor referible
al producto

Asi, pues, la marca es el simbolo media-
tizador de la imagen publica del producto y del
productor.

Aspectos economicos y comerciales. La
marca es un fenomeno paradigmatico de la di-
mension psico—social presente en el intercambio
yen elconsumo de bienes; es decir, la funcion
social de la marca no es otra que ser laimagen,
el soporte del conjunto de vivencias del consumi-
dor efectivo, del consumidor potencial y del pu-
blico en general. Se trata, pues, de un fenémeno
de opinién e imagen publica que influye en las ac-
titudes y habitos de consumo

Lamarca es un elemento organizadory estruc-
turador de las relaciones racionales y afectivas
que el consumidor establece con el mercado;
por ejemplo
® a calidad de un producto es dificilmente corro-
borable antes de su uso, pero si el consumidor
conocey confia enuna marca, ésta puede apa-
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recer como un «reaseguron en la adquisicion del
producto. La marca actlia entonces como un va-
lor de autoridad y, por tanto, de confianza, resol-
viendo la vivencia de inseguridad del consumidor
en el acto de compra.

® | a sobre—oferta de productos de un mismo
tipo dificulta las decisiones del consumidor. El
conocimiento de las marcas posibilita la eleccion
de acuerdo con el parametro precio—calidad (del
producto y del servicio post-venta) y en funcion
de intereses determinados por el propio consu-
midor. Lamarca actla, en este caso, como valor
de jerarquizacion de la oferta, que habilita para la
decision.

Asi, pues, las marcas orientan y distribuyen las
capacidades de consumo y desarrollan preferen-
cias. Son un valoragregado que opera econémi-
camente como valor de cambio simbdlico. El fe-
nomeno de lamarca evidencia que en el mercado
se intercambian prestaciones y requerimientos
simbélicos (por ejemplo, la garantia del produc-
tor por la fidelidad del consumidon.

Politicas de marca

En los mercados desarrollados la marca consti-
tuye un componente esencial de la politica de
distribucion: lacompetitividad clasica entre pro-
ductos se ha transformado en competitividad en-
tre marcas. Por las capacidades anteriormente
apuntadas, este recurso ha sido y es explotado

al maximo en las economias de libre mercado.
Lamayoriade empresas productoras y distribui-
doras recurren alaimplementacion de politicas
de marca como viade desarrollo y/o consolida-
cion comercial. Hoy, la evolucion de la politica
empresarial esta relacionada, precisamente, con
la toma de conciencia sobre las limitaciones
del producto «desnudo» como mercancia de
cambio. Eldesarrollo del marketing y de la comu-
nicacién como disciplinas técnicas, y el papel
estratégico que éstas ocupan en la empresa,
apuntan precisamente a la superacion de tales
limitaciones.

La politica de marca de una empresa varia en
funcién de multiples factores (tipo de producto,
segmento de mercado, estrategia de insercion,
recursos financieros, etc.), lo cualimplica un con-
junto de decisiones complejas [y, en cierta me-
dida, arriesgadas), de las cuales depende el
grado de aceptacién publica de una marcay, en
consecuencia, las ventas y las posibilidades de
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La intensificacion de
la emisién y la necesidad
de aceleracion de los rit-
mos de registro visual
convierten a la marca en
unmensaje en sf mismo.

El anuncio publicitario de
la Compania de pinturas
Hudson Shatz: su propia
marca.

b Enia distribucion y el
consumo desarrollado la
garantia no la sugiere el
producto, sino la marca
que se responsabiliza de
él. Lamarca «barniza» de
fiabilidad sus productos y
los homologa a una ima-
gen de calidad determina-
da. La ilustracion con
la marca expresa este
fenémeno

Frutas «Chiquita» con su
etiqueta de marca y cu-

biertas con el color identi-
ficador de ladistribuidora

(el amarillo)

v La marca persigue
una relacion de identidad
con el producto que am-
parayrepresenta. El foto-
montaje con la marca
«Fernet-Branca» metafo-
riza precisamente esta
relacion.
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beneficio de la empresa. Una primera decision
sobre politicacomercial del producto consiste en
optar por vender «género» o vender «marcan;
decision que puede depender, por ejemplo, de
una politica de exportaciones a gran escala, o de
una determinada estrategia de marketing apli-
cada al mercado (es un recurso frecuente recurrir
alacomercializacion «anénima» de un producto
cuando éste, por no ir dirigido a un publico selec-
tivo, puede contaminar laimagen de las marcas
de la empresa fabricante)

Propiedad de la marca. El uso de la marca no
es exclusivo de un solo tipo de agente economi-
co. Existen productos que se comercializan con
la marca del fabricante, otros con lamarca del dis-
tribuidory, en algunos casos, con doble marca.
Sibien tradicionalmente la marca ha sido propie-
dad del fabricante, los cambios operados como
consecuencia de la masificacion del consumo
han potenciado el papel del distribuidor. Asi, no
es extrano que en algunas ocasiones sea éste el
que acredite el producto con su propia marca.
Las dificultades para acceder al mercado con que
pueden encontrarse los pequefios fabricantes y
lafuerte competitividad que se entabla en la dis-
tribucién, permiten que las grandes unidades co
merciales reclamen para si el derecho exclusivo
de ostentacion de la marca

El distribuidor dispone de un conocimiento di
recto del mercadoy su presencia puede ser en
ocasiones mas significativa que la del productor,
razones que lo habilitan 6ptimamente para dispo-
ner de una marca propia. Existen casos mixtos
en que el producto se comercializa con etiquetaje
de fabricante y distribuidor

Tipos de marca. La relacion entre empresa
marca—producto reviste diversos modelos, to-
dos ellos presentes en el mercado

a. Larelacién empresa—marca puede adoptar las
siguientes modalidades

Predominio de la marca sobre la empresa

Es caso frecuente entre los fabricantes de pro-
ductos de gran consumo—alimentos, ropa, etc.—
que la marca de producto tenga una jerarquiade
imagen absoluta, y que, por contra, la empresa
carezca de imagen publica (por lo general, el
nombre de laempresa es completamente desco-
nocido por el consumidor, y se usa aefectos le-
gales y de gestion)
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Mix de
producto

Estudios de Input de
_> col

mercado

municacion

Mix de
distribucion

Estrategia kY Programa de
de marca

En las estrategias
empresariales de marca,
la comunicacion
constituye a la vez un
medio y un objetiveo final.
Dichas estrategias se
basan en estudios de
marketing y de opinion
que permiten,
debidamente
procesados, establecer
un programa de

comunicacion. La
aplicacién del programa
desencadena un proceso
dirigido a instalar o
afianzar una determinada
imagen de marca en el
mercado. Hay una
identidad entre estrategia
de marketing y
estrategias de
comunicacion. Todos los
objetivos del marketing o

Output de

bien operan
comunicativamente (el
precio, el merchandising,
los canales de
distribucion, la red de
ventas, etc.) o bien son,
en sentido explicito,
comunicacion
(publicidad, diseno,
relaciones publicas,
promocion, etc.)

Accion
comunicacion comunicacion comunicativa

LA MARCA
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¥ Simbolo y anagrama
de marca de empresa
multinactonal de comuni-
caciones, obra del célebre
disenador norteameri-
cano Saul Bass.

La capacidad connotativa
del simbolo, amén de sus
cualidades funcional-co-
municativas, es amplia y
sabiamente orientada: la
significacion cultural de la
campana como antece-
dente de la moderna co-
municacion a distancia,
«belly en inglés significa
indistintamente campana
y timbre (timbre esta aso
ciadoa teléfono); Graham
Bell fue el inventor del te
lefono, etc
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¥ Dos diserios h
cos: la mascota Michelin
(Bibendum) disenada por
O'Galop (1910) y el logo
tipoy marca de la casa de
fotografia «Agfa» dise-
nada por Bergemann
(1924). Cuando aparecie
ron d/(‘)'h‘l.%‘ marcas seins-
crnibian en la vanguardia
grafica-futurista, en el pri
mercaso, y Deco en el se
gundo. Con ligeras actua
lizaciones estas marcas,
por sus cualidades
intrinsecas, siguen hoy
\’VQ(‘/?{E\'

Or}

Investigacion
para el diseno de
la comunicacion

Los problemas
inherentes a la
configuracion de
mensajes podrfan
resumirse en la formula
interrogante del
socwologo americano

f

B (aaBenait
old D. Laswell

Quirer
anal. a quien vy
Esta,
debidamente

completada, quedaria

eque, enque
on que

efecto

as

;Quién dice qu

nquécanal, a

qué contexto, y con qué

efecto?

La complejidad de las
respuestas obliga, por lo
general, a una labor de
investigacion en distintos
campos de analisis

Investigacion acerca de
os emisores sociales
—quiénes— centrada en
los origenes y

motivaciones del

Se formula
wcamente en los
llamados analisis de
control

Si se refiere a un
emisor particular —quién-
y se orienta a la
formulacion consciente
de la personalidad de un
ente —empresarral o
institucional-, se tratade
e identidad

proceso

t

un an

Los estudios sobre los

cantenidos a comunic
—dice qué-— pueden ser
de dos ti (o

combir

de ambos)
si los contenidos afectan
directamente ala imagen
publica de la empresa o
institucion, se trata de
una comumnicacion de
identidad y, como. tal, se
derivara de los analisis de
identidad, si se trata de
una comunicacion
persuasiva dirigida al
consumo, se trata de

515 motivacionales,
tigaciones

ar
es decir

iento de los

cormponentes

psicosociales que

mueven al consumo.

Los analisis destinados a
medir o controlar la
correspondencia entre
los contenidos a
comunicar, por un lado, y
los recursos (imagenes,
palabras, musica, etc.) y
componentes expresivos
(tipos de lenguajes,
estilos, etc.). porotro. es
decir, el cémo, suelen
denominarse analisis de
contenidoyestilo; o, mas
correctamente, analisis
semantico y retorico
Pueden estar referidos a
una serie amplia de
mensajes o centrarse en
un mensaje o una serie
limitada de ellos. La
investigacion puede tener
carécter diagndstico o
prognostico, segun
estudie mensajes ya
existentes y emitidos o
los contenidos de
mensajes a emitir.

La investigacion acerca
del tipo de soporte y el
modo de distribucion de
los mensajes (radio,
prensa, TV, etc.), es decir.

en qué canal,
constituyen los llamados
analisis de medios. En
dichos estudios se
determinan el medio, el
volumen de espacio, el
tiempo, la hora de
emision, etc., en fUUL'!(VH
de los objetivos
comunicacionales

Los estudios que aportan
datos sobre los
destinatarios de los
mensajes (sector social,
edad, sexo, etc.) —a
quién—, procuran
determinarlos recursos y
canales idoneos para
hacer mas efectiva la
1on; son los
llamadios anélisis de
audiencia

comunic

La investigacion sobre el
contexto, /amas general,
secentraenlainscripeion
del mensaje en el entorno
comunicacional, social,
ecenémico y cultural. Su
interés no es sélo

tedrico—cientifico, sino
también de orden
practico, ecralmente,
enel marcode un sistema

comunicacional
conciencia del receptor,
. SU «impactoy
1stituyenela

Que el m:

comunicacional que se
caracteriza por la
saturacion de mensajes, a
veces entrecruza
hasta el punto de que se
anula y/o distorsiona su

los

cion sobrelas

posibilidades vy,

> la

volumen de

comunicacion tenga un

caracter unidire
del emisor al receptor—

onal

sar de todas

las investigaciones
meneionadas, un alto
grado de incerteza
respecto del modo y de
los efectos de la
recepcion, y sobre ello se
indaga a través de
sondeos de opinian,
antes (pre—test) y
después (post-test) de
una campana de
comunicacion.
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Empresa y marca coinciden.

Es éste un caso frecuente aunque no sea ex-
clusivo de ellas, entre las empresas de servicios,
pues resulta necesaria laidentificacion absoluta,
a nivel de imagen puablica, entre la empresa, la
marca y el servicio prestado.

La empresa dispone de varias marcas.

El uso de varias marcas permite a la empresa
implantarse en distintos segmentos de mercado,
acceder a distintos canales de distribucion, pro-
mocionar productos de distinto tipo, etc, con el
objetivo de ampliar el nimero de sus clientes.

La creacion de una nueva marca por parte de
empresas que disponen de otras, suele respon-
der auna politica de expansion y/oacceso aun
nuevo y distinto tipo de clientes (por ejemplo,
empresas con marcas de prestigio y orientadas
aclientes de altarenta que desean accedera con-
sumidores o usuarios de menor renta, o a la
inversa)

Diversas empresas crean y promocionan una
marca.

Con el finde implantar una potente imagen de
marca, algunas empresas se asocian y aparecen
respaldando una marca unica. Este recurso es
utilizado tanto por las grandes empresas como
por las pequenas, con el objetivo de competiren
las mejores condiciones y con los mejores recur-
s0s promocionales.

b. La relacion marca—producto puede serde los
siguientes tipos:
La marca ampara a un solo producto.

Cuando cada producto tiene su propia marca,
imagen de marca e imagen de producto son una
misma cosa. Lamarca, en este caso, por su pro-
ximidad al producto, absorbe y representa todos
los valores de éste, y viceversa.

Sila empresa fabrica muchos productos, esta
formula puede implicar una excesiva diversifica-
cion del esfuerzo promocional, y, de no existirin-
versiones cuantiosas en este capitulo, un mas
débil posicionamiento en el mercado. Como con-
trapartida, el riesgo comercial seré siempre me-
nor, puesto que no se liga a la suerte de un
producto laimagen de otros y lade laempresa
misma.

La marca ampara una familia de productos de un
mismo tipo.

Este recurso permite dar coherencia de ima-
gen a unagama de productos con valores de uso
iguales o similares; permite, a su vez, que la
constante renovacion de los productos consti-
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tuya un factor de dinamicidad de la marca e ima-
gen de actualizacion.

La gran mayoria de productos no son recono-
cidos por sumodelo especifico, sino por la marca
general de la empresa o por una marca para el
tipo de producto.

La marcaampara diversos productos de distinto
tipo.

El prestigio de una marca puede trascender su
vinculacion al producto. En tal caso, la marca ac-
tua como simbolo de prestigio, como aval que
garantiza la calidad de productos muy distintos.
Ello es posible, principalmente, cuando la marca
identifica al distribuidor y éste actia como selec-
tor concreto para un mercado concreto.

Ademas de los modelos mencionados, existe,
obviamente, la posibilidad de implantar modelos
mixtos; por ejemplo: es férmula harto frecuente
el usode una marca individual, por productos o
gama de productos, acompanada —o adjetivada—
porunamarca de caracter mas general —normal-
mente, la marca de empresa.

Una modalidad mas general que compromete
amuchas empresas y a un tipo de producto en
una sola marca, son las llamadas marcas gené-
ricas. Este tipode marcas son las promocionadas
por asociaciones empresariales de sector u orga-
nismos estatales de promocién, y cumplen la
funcion de sello de garantia con amplio aval.

|___tpG ]|

y El logotipo de marca
ouede ser lo suficiente-
mente caracterizado
como para que haga inne-
cesario cualquier otro
signo identificador. Este
es el caso del logotipo de
la empresa de neumati-
cos Pirelli (1908) cuya ex-
presividad —por la tipogra-
fia y la mayuscula inicial
distorsionada— lo hacen
inconfundible; dicha ex-
presividad no es gratuita
sino que asocia el nombre
a las caracteristicas de
flexibilidad de los
neumaticos.

Anuncio publicitario reali-
zado por laagenciaJ.W.T.

Cuando una marca
esta solidarmente insta-
lada en el mercado puede
amparar facilmente a nue-
vos productos compati-
bles con su imagen. Asi
se facilitala entradaen el
mercado del nuevo pro-
ducto y se refuerzalaima-
gen de |a marca

Distintas presentaciones
delos «Cigarritos» Duca-
dos de Tabacalera, S.A
con regalo promocional,
disenos de Ricardo
Rousselot
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La imagen de marca
influye, evidentemente,
en las ventas; sin
embargo, no se orienta
tanto hacia el aumento
directo de la cifra de
negocios como a actuar
sobre las actitudes y

motivaciones del
consumidor, a fin de
decantar sus preferencias
y vencer sus resistencias.
Una habil politica de
marca permite polarizar,
mas alla del conocimiento
denotativo del producto,

la atencion del
consumidor, primero, y
sus habitos de
preferencia, en ultimo
término, hasta situara los
productos en posiciones
favorables.
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Evolucion
de la pagina
impresa

Parte 111

El producto
grafico del

Renacimiento:

El libro

Cecilia Tuvaro

En esta nueva entrega de la
«Evolucion de la pigina
impresa», Cecilia luvaro
aborda el desarrollo de la
tipografiay el disenio editorial
en los anos siguientes a la
tnvencion de la imprenta, y
gractas al andlisis
racionalizador del
Renacimiento. Durante la
segunda mitad del siglo XV,
Venecia se convierte en el
mayor centro mpresor de
Europa, destacandose la labor
del impresor Erhard Ratdolt y

Del conjunto de tipologias que com-
prende el disefio gritico (edicion,
identidad y persuasion), en ¢l Renaci-
miento se desarrolla plenamente una:
el diseio de libros.

Luego de la destruccion de Ma
guncia, los prototipogratos se disper-
saron por ¢l resto de Europa, v se ra-
dicaron principalmente en ltalia. Iban
errantes de una ciudad a otra tratando
de establecerse con éxito en lugares
donde atin no se conociera el arte de
la imprenta, Estos continuos traslados
eran relativamente faciles si se toma
en cuenta ¢l reducido equipamiento
con que contaban: una prensa desar-
mable de madera y un tnico caracter
de letra, generalmente el gotico.

Por el 1462, cerca de Roma se ins-
talaron Conrado Schweinheim y Ar-
naldo Pannartz (clérigos provenientes
del taller de Gutenberg) y Ulrico
Hahn. Los dos primeros usaron un
tipo intermedio entre la mintscula ro-
mana vy ¢l gotico redondo. Nicolas Jen-
son, uno de los prototipégrafos france-
ses mas destacados, luego de su estan-
cia en Alemania, se radico en Venecia
para la misma época y alli desarrolld
una tipografia de rasgos propios, gra-
bada y fundida por él mismo, de corte
muy elegante y que se conoce como
«1ipo romano o jensonianox.

Este éxodo cuyo destino final es,
generalmente, Italia nos permite pen-
sar, como afirma Enric Satué en su
libro «El diseiio grifico. Desde los
origenes basta nuestros dias» que...
«Alemania es la cuna de la tipografia
pero Ttalia es su mas inteligente pre-

ceptor». Alemania era francamente
medieval, gética, ltalia fue la cuna
del Renacimiento.

El Renacimiento (re-nacimiento o
revival) comenzo en Italia en el siglo
XIV y se extendié por toda Europa
en los siglos XV y XVIL. Propiciaba
una vuelta a la cultura cldsica (greco-
latina), abandonando el caracter mar
cadamente religioso de las ideas que
dominaban en la Edad Media y que
surgian de los principales tocos de cul-
tura de ese momento: los monasterios.
Proponia restablecer la preponderan-
cia de la persona humana y de la labor
personal del hombre, en definitiva,
una concepcién mas material del
mundo y de la vida. Sus modelos fue-
ron las sociedades griega v latina en
todos sus aspectos (politico, moral y
artistico). Las ascéticas figuras de
Cristo y los santos abandonaron sus
patéticas expresiones por nuevos ca-
nones estéticos rescatados del arte
griego: luz, color, movimiento, com-
plexion fisica apolinea, etc.

En funcién del notable afin de cul-
tura del hombre renacentista se co-
menzo a investigar sobre la forma vy
estructura de las letras romanas y grie-
ga
ficiesen las exigencias de rapidez, be-
lleza y legibilidad producto de la in-
vencién de la imprenta. Reflejaban a
través de sus formas mas redondeadas
los edificios italianos del siglo XV. El
disefio tipografico, la puesta en pagina,
la ornamentacién, lailustracion, en fin,
el planteo total del diseiio del libro
fue repensado totalmente por los im-

huscando aquellos signos que satis-

del tipégrafo Nicolas Jenson. s . 1o .
Pero, sin duda, el mas S } Ehphe bunt e ¥ Pigina del
i ‘e i ; L S T | LI «Calendarium» de
mmeportante //1f]77'z’.\‘nr»a][/m‘ Lul Noucmbris LaE R U/: r/;«[/'/ 4Hs, ,;., res
- Dimidiaduratio | Dimidiaduratio | Dimidiadurase, egtomontants, impreso
del Renacimiento es Aldo T = = por Ratdolt, Loeslein v
sl
Manucio, cuya obra es Punda tria Pun&adecem Maler, en 1476
ampliamente analizada en
este articulo. También, se
tncluyen notas sobre Luca
Pactoli y Alberto Durero,
quienes enriquecteron el B
estudio de las proporcionesy
la construccion geométrica de
. & o A 1902 19012 1908
los alfabetos latinos. Ecliphis Solis | Edliphs Lun Edliplis Lung
3o 19 84 19 1z 10 19 13 36
Septembris Odabris Februarti
Dimidiaduratio | Dimidiaduratio | Dimidiadurato
¥l 7A - 1 1 1 Ra
~ Pun@adecem Pun&a i
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presores italianos del siglo XV.

La escritura humanistica primiti-
va, particularmente, las mayisculas
latinas lapidarias centraron el interés
del Renacimiento. Fueron varios los
artistas y los matematicos que estu-
diaron minuciosamente el tema de las
proporciones y de la construccion
geométrica de los alfabetos, entre
ellos Fray Luca Pacioli, Alberto Du-
rero y Geoffroy Tory.

Se utilizaron grillas para dar énfa-
sis al potencial implicito en la repeti-
cion de modulos y ejes, estableciendo
relaciones horizontales y verticales
en el p]imu.

El auge de las grillas generadas a
partir de médulos fue estimulado ade-
mas por el entorno histérico de ese
siglo en donde llegaron a su maxima
expresion las exploraciones v descu-
brimientos geogrificos. El cartégrafo
Gerardo Mercator revolucioné la na-
vegacion al desarrollar matematica-
mente una grilla en base a coordenadas
que determinaban la latitud y la longi-
tud pudiendo representar asi las dis-
tancias relativas de la superficie esfé-
rica del globo (documentaba la rela-
cion espacial de dos puntos en plano).
Los cuadrados de la grilla convenien-
temente UI'_uilnM'e\Lth permitan ubicar
los distintos lugares, por lo tanto, la
grilla funcionaba exactamente igual ya
por medio de sus coordenadas o
de sus modulos cuadrados.

El sistema de representacion por
medio de la perspectiva, desarrollado
también en el Renacimiento, recurria
a la grilla para crear la ilusion espacial

sea

en tres dimensiones.

También se utilizé como un instru-
mento para transferir, ¢ scalarmente,
dibujos de una superficie a otra, como
puede observarse en el método de tra-
bajo de Durero.

De estos tres niveles del manejo de
las grillas con fines operativos se dedu-
cen remas ste mo-
mento sociocultural: fascinacion por

racteristicos de

la apariencia de la superficie y su des-
cripeion, preocupacion por los princi-
pios estructurales v por las leyes que
rigen las formas aparentes y, como la
mente racional ocupa un papel desco-
llante, el interés por descubrir estruc-
turas a partir de la observacion critica.

Los grandes sefores del Renaci
miento no aceptaban en sus bibliote-
cas los libros impresos, «productos del
arte bastardo» que suponian una po-
pularizacion de la cultura, con el adve-
nimiento del protestantismo y la irre-
frenable difusion de la imprenta fina-
lizo el acaparamiento aristocratico del
saber v de la erudicion.

En sus comienzos, el libro asumia
las caracteristicas del manuscrito, va
que no podia concebirse otra estruc-
tura formal mas que la ya conocida.
Al empezar a experimentar con esta
nueva técnica, al irse conociendo sus
posibilidades, sus exigencias y sus limi-
taciones, el libro fue adquiriendo ca-
racteristicas propias, diferentes a las
del modelo medieval y que, a su vez
lo convirticron en un modelo.

En el siglo XVI, el libro se trans-
formé en un factor de poder muy pe-
ligroso, tanto para el ataque como para

LrbardiRatdolt

Augultenfis

W [‘.'/z’w/:/u z/(‘ /A’
tipografia Rotunda,
usada por Erbard
Ratdolt, en 1486,
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Evrhard Ratdolt fue un impresor alemin que se radico
en Venecia y trabajé junto a Bernbard Malery Peter
Loeslein hacia el fin del siglo XV

Disend sus tipos basindose en la Rotunda de los
manuseritos tlaltanos, tipografia que connotaba
francas reminiscencias de los edtficios italianos del
siglo XV

En sus trabajos recurrian a formas ormamentales
naturales devivadas de las culturas griega clasica
e tslamica

Desarrollaron obras cientificas (calendarios
astronomicos, geometrias) en donde mtentaban
ordenar la informacion por medio de grillas
elementales y diagramas. como puede observarse en
las paginas del «Calendarium» de Regromontanus,
de 1476

Cuando Ratdolt opté por volver a su ciudad natal
en Alenaania, promoctond su regreso imprimiendo una
especie de muestrario de las familias v medidas
tipogréficas con las que contaba su taller. No hay duda
de que éste podria ser el primer antecedente del
catalogo de tipos que hoy se conoce, conio tanpoco hay
duda alguna de que Ratdolt poseia una gran intuicion
comereral.

Portada de

«Geometriae elementa»
de Euclides, impreso por
Erbard Ratdolt, Peter
Loeslein y Bernbard
Maler, en 1482
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it Pigina del tratado
«Unterweisung der
messung» de Alberto
Durero, ano 1525

18

la promocion de movimientos politi-
cos, sociales o religiosos. La imprenta
participaba en estas luchas, nunca fue
tan peligroso el oficio del impresor, ya
que era inevitable tomar partido. Ser
impresor podia significar tener privile-
gios y grandes honores... (si se sabia
con quien vincularse).

El libro, hasta ¢l momento poster-
gado y alejado del consumo directo
del pablico, asumié ¢l rol de principal
difusor de la cultura occidental. El li-
bro del Renacimiento condensa la to-
talidad del pensamiento (principios
ideologicos, filosoficos y matematicos)
por lo que se convirtié en uno de los
objetos culturales mis valorados.

El diserio del libro impreso se dio
en un momento en que las formas y
principios visuales estaban siendo re-
plamc:ldus v, por lo tanto, se beneticio
de esa efervescencia artistica, Aparecié
como exigencia estética de una nueva
industria de produccion seriada, una
industria cultural en donde s¢ raciona-
liza y mecaniza un proceso productivo
y en donde se distribuye un bien de
consumo: ¢l libro.

Aldo Manucio

Una de las personalidades mds impor-
tantes relacionadas con el diseno edi-
torial del Renacimiento y, me atreveria
a decir, con la historia del disefio edi-
torial, fue Aldo Manucio, Aldo, el Vie-
jo, nacia cerca de Roma alrededor de
1450. Organizé en Venecia una fa-
mosa imprenta cuyas caracteristicas
principales, recordadas hasta hoy, son
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la perleccion tipografica y la ajustada
C(Jrrc(‘ci(’ln dk‘ I(VS textos,

Tenia como objetivo difundir to-
das aquellas obras de la antigiiedad
clasica griega y latina que no habian
sido impresas hasta el momento (Ero-
temata, una gramiilica; Ero v Leandro;
cinco volumenes con las obras de Aris-
toteles...). Con este fin cred la Acade-
mia Aldina, un centro humanistico
asesor, para revisar las versiones grie-
gas v latinas de los clasicos, comentar-
las, corregirlas y que, una vez ec
estuyiesen perfecta

Su marca tipogrifica representaba
un delfin alrededor de un ancla, lo
cual simboliza fidelidad y esperanza,

Con Manucio trabajaba Francisco
Griffi de Bologna, al que Aldo hizo
grabar un tipo de letra denominado
Cursivo o Cancilleresco ya que tiene
algunos rasgos de la escritura que
usaba en ese entonces la Cancilleria
del Vaticano. Esta letra, que también
hoy es conocida como Aldina o ltilica,
fue luego muy imitada, a veces incluso
con la intencion de plagiar las obras
de este editor.

Se ha discutido acerca de quién
fue el verdadero creador de la tipo-
grafia italica, pero se llegd a la con-
clusion de que si bien Griffo ¢ra un
excelente punzonista, en este caso si-
gui6 las instrucciones del maestro,
de quien se dice que se inspiré en la
forma de escritura manual del poeta
italiano Petrarca. Este tipo de letras
brindé solucion ala necesidad de im-
primir los clasicos en ediciones eco-
némicas; la inclinacion del signo per-

mitié economizar espacio en cada li-
nea y por lo tanto, economizar papel
(se lograba practicamente una dismi-
nucion de un 50% en la cantidad de
caracteres por linea con respecto a
las fuentes romanas diseiadas por
Griffo anteriormente).

Manucio, coherente con sus obje-
tivos culturales, promovio el tormato
en 12, es decir «libros de bolsillo» (7,7
por 154 cm), faciles de transportar,
para que los lectores pudieran leer los
clasicos «hasta aprenderlos de memo-
ria». La facilidad con que se mancjaba
este nuevo formato fue muy bien reci-
bida por un sector de estudiosos que
se interesaban mas por leer y acceder
a la cultura que por coleccionar libros
en inmensas bibliotecas.

La tipogratia cursiva no sélo per-
mitio abaratar ¢l costo del producto
(menor cantidad de paginas) y redu-
cir los formatos sino que también fue
una excelente estrategia comercial,
va que acercaba ¢l libro impreso a la
estética de la letra manuscrita, mu-
cho mas familiar para ¢l nicleo re-
ceptor. En cierta medida, la letra ro-
mana que se¢ usaba en los impresos
era un producto grifico nuevo y con-
notaba cierta sofisticacion,

Es interesante observar que las ca-
pitales romanas se usaban con las mi-
nisculas itdlicas, ya que las capitales
italicas adecuadas no se disefaron
hasta mas adelante. Las cursivas se ¢s-
trenaron con sus ediciones de Virgilio
y de Dante, en 1502

Manucio incorpord las numerosas
abreviaturas griegas en sus ediciones

Alberter Durero, famoso grabador alemin del siglo

XV, enriquece su personalidad artistica luego de sus

viaes a ltalia, donde toma contacto con el ambiente

y la propuesta hunranista del Renacimiento
Alrededor de 1496 crea un logotipo con sus

iniciales respetando la estructura tradictonal de las

marcas de los impr

Sares conoc h/lL\ enese monrento.

Con esta pieza gréfica de disenro para la identificacion,
Durero hace suyo el concepto renacentista del

imdividualismo.

Dirige un estudio sobre las caracteristicas de las
letras romanas y goticas v determina reglas
geométricas para ajustar la proporcion de los signos
lipogriftcos a los que inscribe en cuadrados ifguales
Para algunas letras ofrece mids de una posibilidad

alternativa de diseno.
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(ver Refinamiento tipogrifico, Martin
Solomon, tipoGrifican® 10, pag. 39).

La obra mas acabada que editd
Manucio fue la Hypnerotomachia Po-
liphili (uno de los hitos del diseno edi-
torial), compuesta en letra romana,
con 20 lineas por pagina en donde se
intercalan algunos textos griegos v he-
hl'L‘(\\ con hl'rnm;us grﬂh‘ddus ¢n ma-
dera, resueltos por medio de perfiles
lineales, lo que establece equilibrio en-
tre ¢l tono de los dibujos y adornos y
el blogue de texto. A este tipo de or-
namentacion lineal se lo conoce como
ornamentacion aldina. Un rasgo dis-
tintivo de la ilustracion, en las obras
de Manucio, es que no pretenden ha-
blar por si mismas. ni mucho menos
imponerse sobre ¢l texto, constitu-
ven un adorno, un factor secundario,
discreto pero bello, que se supedita
a la estructura de la pagina v se inte-
gra sin perturbar, aunque no puede
dejar de ser percibida. Las superfi
cies de texto adoptan formas geomé-
tricas no convencionales lo cual pro-
pone el abandono definitivo de la es-
tética del manuscrito medieval, co-
mun hasta ¢l momento

La tipografia que se usé para esta
obra es la Bembo, grabada para Aldo
por Griffo y otros. Gritfo diseiio,
para esta picza, nuevas capitales que
acompanarian a la Bembo, se baso
en un estudio muy completo sobre
las inscripciones romanas vy aplico
sistemas de proporciones matemiti-
cas para compensar ¢l alto y el peso
de los signos tipograficos. Desarrollo
ascendentes un poco mas altos que

Apartirdel anilisis de las inscripciones de la ealunera
de Trajano, Nicolis Jenson diseric una tipografia
romana muy legible producto de la estética y la
funcion, ya que no solo era visnalmente agradable,
sino que también técnicamente estaba muy bien

resuelta

La ubicacion del signo sobre la cara del tipo
respondia a un espactado sensible que posibilitaba lu
armonia de caracteres en la linea v, a suvez, la armonia
de las lineas en la pagina, productendo un excelente
color en la mancha tipogrifica. Modificé las
mintisculas en funcion de las mavisculas v estudié la
I'('[._l('ll”l ‘/(' /(I\ d’\('("f(i('}/!(') ¥ ‘IC‘\L"("](IL"I{:‘.\' con
respecto a la altura de la x del signo para lograr un
contraste <"/1/1[1/1rm/u entre el alto ¥ el peso,

Logro wn interletrado justo, sensible, de tal
manerague no vnporta cuil sea la ubicacion del s Lna
enlalinea, stempre genera una contraforma adecuada

El aporte de [enson a lu tipografia se resume en
termnos de miterletrado, interlineado v color de los
stgnos en un producto graficamente tnteresarite,
técntcamente /J(’r/;'rln e bistoricamente frel a su

contexto soctocultural,

tpG11

EL PRODUC

Ademas de la perspectiva, las proporcrones, los
ordenes, las relaciones armonicas, la aritmética 3 la
geometria, la estética del Renacimiento se ocupa de
temas especificos del diseno grifico, como la
construccion de los signos o la arquitéctura tipogrifica

Las investigaciones sobre las proporciones
armonicas tdeales entre el blogue de texto y la
superficte en blanco han sido analiticaniente
estudradas por Fray Luca Pacioli en su tratado «De
drvina proportiones, dustrado por el mismo Leonardo
Da Viner. Valora espectalmente a la proporcion aurea
vdefineal punto o seccion aureos conzo los de mixima
vistbilidad en la pagina. La proporcion de oro o divina
proporeién en base a 3, a sus multiplos y submdiltiplos,
serd la mds adecuada para resolver lus particiones de
la superficie de forma armoniosa sin generar
conflictos.

En funcion de estas relaciones, alrededor de 1509
Pacioli disena un alfabeto con caracteristicas romanas

Luca

Esquenta

Pacioli,

¥ bace evidentes los principios constructivos por medio
de una grilla

v )

Pagima de
«Eusebiuss con la
tipvgrafia de Nrcolas

constructivo del alfabeto
romano, «Divinag
Proportione», de Fray

aproximadamente 1509

Jenson, Venecia, 1470
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Pagina del libro
«Hypnerotomachia
Poliphilis, impresa por
Aldo Manucio en 1499
Obsérvese el uso de
abreviaturas y la
composicion epigrifica

v

Dos pdgimas de las
ediciones aldinas,
ampresas en Venecia en
1501 y 1502. Se puede
observar el uso de
tipografia itilica, con
capitales romanas
nornales y el espacio
para la capitular.
Manucio disponia de los
espacios blancos en forma
muy actual.

|
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las capitales para corregir optica-
mente un problema de color (las ma
yisculas tendian a aparecer muy pe-
sadas vy altas con respecto a la altura
de la x). Empleo un tinico cuerpo
tipografico y utilizo las mayisculas
para enfatizar elementos.

Se le atribuye a Aldo la costumbre
de terminar los textos de cada capi-
tulo en forma de un cono invertido,
lo que constituye una innovacion esti-
listica tipografica para la época, a la
vez que confiere personalidad a sus
publicaciones. Maneja asi la forma de
la composicion, de la misma manera
que otros recurren a las miscelaneas
tipograticas, como refuerzo de la iden-
tidad, en algunos casos, de la pieza
grafica v, en otros, del «estilo» del di-
sefiador (EI Lissitzky utiliza cuadrati-
nes negros para separar parrafos v fi-
letes para diferenciar columnas y Eric
Gill, en algunos de sus trabajos, em-
plea el signo de paragrafo para senalar
la separacion entre un parrafo y otro).

Las capitulares aldinas responden
al mismo criterio que la ornamenta-
cion, es decir, se resuelven por medio
de perfiles (outline) y se decoran con
tlores estilizadas, hojas de acanto, vid,
columnas, ninfas, faunos, etc.

Resolvio encabezamientos de ca-
pitulos integramente en mayuasculas,
manejando un mismo ancho de linea
que el bloque de texto y utilizando
nada mas que el espacio en blanco
para diferenciarlos, de esta manera
establece una clara separacion de las
areas de informacion, delimita fun-
ciones y crea un ordenamiento en la

Lol tupprrer o5 laboriofis -
Qubsrehabenbaguirguid eft Ubelli,

quidem ot perwiror um'
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b i Detalle de una

pagina del «Virgilio»
donde, practicamente, sé
estrena la itdlica de Aldo
Manucio, pero se
mantienen las capitales
romanas normales
Venecia, 1470,

A lterum in alterius mactatos fanguine cernam?
A rmaniri ferte arma,woct lux wltima wictos.

. R edditeme Danais [inite inflauratareui[am

D relia-nunquam omnes hodie moriemur inultr.
H ic ferro acingor vurfus,clypeog; [iniftram

I njertabam aptans meq; extratecla ferebam.

E aeantemomplexa pedes in linune oniunx

H erebat,paruum@; patri tendebat Tulum.
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pdgina impresa, a la vez que impone
¢l uso de un recurso grafico ignorado
o subvalorado hasta la fecha: el blan-
co. En el Renacimiento el espacio no
impreso se relegaba al papel de sim-
ple fondo del texto y no se le recono-
cia, a sus variaciones Opticas, valores
creativos.

En este sentido, no puede dejarse
de establecer un paralelo con ¢l plan-
teo de otra figura (una de las més re-
levantes) del diseno editorial: Jan Ts-
chichold, quien también propone,
cuatro siglos mas tarde, la necesidad
de encarar la puesta en pagina como
un problema funcional de organiza-
cién y transmision de la informacion.
Si bien no descarta los valores estéti-
cos, los subordina al servicio de la co-
municacion y produce una pagina pla-
nificada racionalmente en donde se
observa (al igual que en Manucio) un
agrupamiento de unidades con dife-
rentes niveles de jerarquizacion que
derivan de un minucioso analisis del
contenido v, si se quiere, yendo mas
lejos atin, son ¢l resultado de un pro-
fundo compromiso ético del disefiador
para con su quehacer.

El taller de Aldo constaba de dos
sectores, uno para el trabajo con las
prensas y ¢l otro destinado a la encua-
dernacion; los papeles los traia de Fa-
briano pero la preparacion de las tintas
la supervisaba ¢l mismo. El hecho de
tener anexo a la imprenta un taller de
encuadernacién le permitio a Aldo
vender sus productos terminados. La
encuadernacion editorial aldina reve-
laba influencia islamica y oriental, en

COR A DI DORMIRE ET ALTRONDE IN SOMNO
RITROVARSEINVNA (A)NVALL(,LAQ!AI!NH.
| FINEER AVERATADEVNAMIR ABILECLAVIVRA
{ VM VRNA PORTENTOSA IPYR AMIDE DE ADMI:
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‘ SOPRALAQVALE CVM DILIGENTIA ET FIACLRE

|
f POLIPHILO QVIVINARR A CHE GLI PARVEAN-

SVBTILMLNTELA CONSIDER OE.

0p 2 A SPAVENTLVOLE SILVA FT CONSTI-

XY pass Nemareeuako &gl prom sl fox by pes el duk e
) L hefe haues peleefle& proficrnsne mebve dufs

§ ko vt me ronuardy rous w aiso pru deledtabule
!

1%
Lot

o pracheel perscdene-} lyualenainsrade mon

v & el sape it

Sus aspectos puramente técnicos; en
lo que hace a sus caracteristicas forma-
les, siempre existe la sobriedad y la
calidad analogas a la propuesta del in-
terior del libro. Usaba carton para las
tapas, material menos solido que las
tablillas de madera, pero mas ligero y
flexible, por lo cual era mas conve-
niente para los formatos reducidos.
Utilizé un sistema de estampado en
frio con fierros dorados. Para el ar-
mado abria un surco en el doblez de
los cuadernillos por donde se pasaban
unas cuerdas que aseguran el cosido,
técnica que se utiliza hoy en dia.

Aldo el Viejo murié en 1515 y a
su muerte sus hijos siguieron con la
editorial. Pablo Manucio poseia el
mismo entusiasmo y los mismos idea-
les de su padre, reimprimio varios cla-
sicos latinos a los que agregé valiosos
comentarios.

Durante ¢l humanismo debieron
trabajar interdisciplinariamente el di-
senador de tipografia, el grabador, el
tipografo, ¢l impresor, el editor y el
encuadernador; en el caso de Aldo
Manucio, todas esas funciones (suma-
das a la comercializacion) se aglutinan
armonicamente en una sola persona v,
entonces, ¢l pronlucm que resulta es
visualmente atractivo, perfecto téeni-
camente y constituye una forma de e
presion de la filosofia y el modo cultu-

ral del Renacimiento.
| ___tpG]|
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Una linea

de tinta

«Mi linea intenta hacer notar En el comienzo hay una linea sin destino
constantemente que estd hecha preciso, brotasimplemente del gesto que la
de tinta. Busco la complicidad de origina: el acto de dibujar. El dibujante en
mi lector, a quien le toca persona aparece figurado de una manera no
transformar esta linea en ilusionista (un trazo horizontal para indicar la
significacion, utilizando nuestro boca, una flecha para la nariz, ausencia de
fondo comin de cultura, de contorno para el rostro...). De este modo, el
historia, de poesia.» autor del dibujo (Steinberg) estampa su estilo
desde el primer trazo y timidamente se
Saul Steinberg muestra a si mismo segdn sus rasgos mas

elementales.

Bruscamente se interrumpe el planteo de la
linea horizontal «pura». La presencia de dos
circulos desiguales, un triangulo, un vector
orientado hacia arriba, tres letras (Y, O, T),
essuficiente para hacer entrar un fragmento
de la horizontal en esa figura geométrica. Sus
propiedades aparecen entonces definidas por
otras lineas sin referentes externos de otra
indole. Se advierte una singular relacion
entre el vector orientado hacia arriba y la
nariz del dibujante (flecha orientada hacia
abajo).
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La linea abandona el universo convencional
de las figuras geométricas y pasa a ser el
horizonte de un desierto, demarcacion
virtual entre el cielo y la tierra. Las imagenes
quedesfilan a partir de esta demarcacion son
las mismas que recorren habitualmente la
obra de Steinberg: el inquietante cocodrilo,
la pirdamide, el aguila, la esfinge, el diablo,
el guerrero ecuestre, los arboles simétricos...
Una sombra fuerte y neta duplica cada una
de las figuras: se adivina la presenciade un
sol implacable.

Este sol sugerido, que desde afuera del
cuadro ilumina la escena pasa a ser ahorauna
luna dibujada. En el cuadro anterior las
sombras proyectadas imponian un efecto de
duplicacién; esta nueva escena vuelve a
duplicarse pero en un medio que se revela
liquido: la arena se cambia en agua, Egipto
se transforma en Venecia. La linea horizontal
se convierte en el limite entre |a tierra y

el agua.

El cartel DRUGS nos transporta a
Norteamérica. Una curiosa vision aérea
(similar a las que imaginaba Grandville en sus
grabados de la serie «Otro Mundo») permite
comportarse a la horizontal como un angulo
recto donde la base del edificio apoya en
el suelo.

De repente, |a linea se aparta de ese sistema
derelaciones y se transforma en alambre para
tender ropa a cielo abierto. Deja de
funcionar, por un momento, como trazo de
separacion.

g Hﬁ@
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Acto seguido vuelve a recuperar esa funcion:
indica el borde de la mesa del dibujante
(Steinberg). En cuanto al dibujo que aparece
sobre el carton podemos atribuirle un origen
indudable: el autor mismo bocetado en el
primer tramo de la linea de tinta.

Sin interrupcion, el borde de la mesa pasa a
ser la parte superior de un puente; vemos un
paisaje entrecortado por la opacidad de los
pilares que soportan el paso de la
locomotora.

Eltemade loopacoy lovisible enfrentaaun
hombre y a una mujer inscriptos en universos
que no se comunican entre si pero tampoco
se excluyen, pretenden compartir un espacio
ininteligible y paradéjico. La linea horizontal
articula un muro (con dos grandes orificios
circulares) que se levanta, en un caso, frente
al bustode lamujery, en el otro, frente a la
parte inferior del hombre.

Después de configurar estos mundos
incompatibles, la linea se interna en un
universo cartografico, complejo, que acerca
la estructura geométrica —en su declarada
convencionalidad—al paisaje que se propone
graficar.

El engendro hibrido emerge: no es el
minotauro cautivo del laberinto sino, mas
bien, una sirena menopéausica. La linea
separa dos elementos naturales (el aire y el
agua). Estasirena fuera de registro a partir del
eje horizontal nos retrotrae al experimento
escolar del liston refractado en un vaso

de agua.

Se anuncia el tema del laberinto; la frontera
creada por la linea lo convierte en una
construccion sin salida. A toda forma abierta
de un lado responde unaformasolida en el
lado opuesto, sistematicamente.
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Una metamorfosis stbita muestra la linea
convertida en la parte superior de una casa.
Desde afuera, la mirada del espectador
enfoca un cuarto en penumbra y un rostro
claro de mujer asomado a la ventana. Acto
seguido, la linea delimita el techo de una
habitacion: situado ahoraen el interiorde la
pieza el espectador mira hacia afuera, hacia
un paisaje. Por medio de una nueva y
compleja voltereta dialéctica, la linea
aparece delimitando ahora el piso de la
habitacion. Ubicados en el interior y a través
de una ventana descubrimos otro interior
enfrente, en un edificio alejado: una ventana
clara en la que se recorta una silueta a
contraluz. Seria necesario una descripcion
demasiado extensa si quisiéramos mostrar
paso a pasoy «endetalle», comoel arribay
el abajo, el adentro y el afuera, loclaroy lo
0SCUro se yuxtaponen sin tregua y se
«pervierten» mutuamente. El espectador ha
cesado de ocupar un lugar privilegiado en
relacion al universo de la representacion; se
lo desplaza sin miramientos, se le modifica

tpG11

permanentemente el «punto de vista». Las
leyes de la perspectiva proponen un campo
visible donde, paradéjicamente, una suma
de registros simultaneos instaura la
desorganizacion.

Después de tantas peripecias y extravios la
linea horizontal se libera, apenas un instante:
puede, por fin (pero no definitivamente),
permitirse una fuga, convertirse en laberinto

y ensonacion... G |k

Version: Sylvia Valdés

Saul Steinberg nacia

en Rumania el

15 de junio de 1914 y estudic
Psicologia y Sociologia en la
Universidad de Bucarest. Luego

vivio en Milin, entre

1932y 1941,

donde estudio Arquitectura. Mas

tarde, trabajo para la

revista « New

Yorkers, radicindose en Nueva
York en 1942, momento en que

adopto la ciudadani
norteamercana

a

Saul Steinberg es muy conocido por
sus caricaturas, generalmente

referidas a parodias

graficas,

publicadas en sus libros. Sus
dibujos fueron publicados, por
primeta vez, en la revista italiana
Bertoldo, en 1936, y luego en las
revistas Life y Harper's Bazaar, en
1940. También fueron utilizados

para graficar avisos

y decorar

papeles de hateles y otros edificios.

Ha exhibido sus trabajos en
innumerables galerias y museos de

taxdo el mundo y pos
permanentes de sus
Museum of Modern

see muesiras
trabajos en el
Arty el

Metropolitan Museumn, de Nueva

York, el Withney My

useum, de

Detroit, el Fogg Museum, de la
Universidad de Harvard, y el
Victoria and Albert Museum, de

Londres, entre otros

Entre los libros editados con la obra
de Saul Steinberg figuran: «All in
Lines (1945), «The Art of Livings
(1949), < The Passports (1954)
«Steinberg’s Umgang mit

Menschen» (1954),

«Dessins»

(1956), «The Labyrinths (1960),
«The Catalogues (1962),

Steinberg’s Paperbi
«The New Warlds (
Masques (1966) v
Inspectors (197 3)

acke (1964)
1965), «le
The
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Martin Solomon

Traduccion: Diego Vainesman

Enelacto de construir y recibir un
mensaje, en la pieza grafica que
funciona como soporte se
establecen relaciones de tiempo y
movimiento. En estas
dimensiones de una composicion
el ritmo constituye para el
disenador una herramienta que
nos permite establecer un orden
visual y manifestar claramente la
Intencion comunicacional.
Intimamente asociado con la
naturalezay la musica, elritmo es,
tambien, un atributo de la
tipografia y del diseno en general.

Lapalabraritmo significa flujo en griego
y generalmente se asocia con la
musica, a pesar de que su cualidad
distintiva de repeticion es
independiente de las notas musicales
El ritmo surge de la necesidad de
un orden

El ritmoes el atributo tipografico mas
cercano a los movimientos de la
naturaleza; al igual que los latidos de
corazon, un simple patron tipografico
repetido. una y otra vez, produce un
hipnatico en el lector. En un
sentido mas amplio, el ritmo ordena
todas las relaciones dentro de una
composicion tipografica, hasta el mas
minimo detalle Esto se debe a que la
tipografia es un arte de imagenes
distribuidas en un madulo de tiempo

Dentro de un diseno lipografico, el
ritma esta determinado por las
variaciones que crean un equitono o
dichode otro modo, laintensidad de las
imagenes tipograficas relacionadas
entre si. La organizacion del ritmo
tipografico es muy similar a la de la
en el sentido de que un tono

efectc

visual (intensic ea a traves de
los valores del
para la lectura. El tempo se determina
d lraves del espaciado de |a letra

palabray linea de texto. Dentro de esta

oy ele

3rpo elegido

estructura metrica fundamental, los
disenadores pueden reqular el flujo
del ritmo

El ritmo tiene que ver con la
repeticion. Una sola letra no puede
crear ritmo, sin embargo, el ritmodentro
de la estructura misma de una letra
debe tomarse en cuenta como criterio
paradisenar una buenatipografia. Una
categoria de e tipografico qu
contiene ur nde riimoens
es la caligrafica inglesa. Estas formas
tipograficas romanas (e
un hermoso contraste en e
linea, el ritmo fluye de una letra a la
siguiente como si estuvieran guiadas
desde la primera linea Il y 2l La
ornamentacion, como por ejemplo er
las filacterias, siguiendo la misma
orientacion de diseno, esla también
impregnada de ese flujo ritmico. Dentro
de la categoria del estilo ar (
romano, el Garamond Oid Style ltalic es
un ejemplo de tipografia ritmica. A
> eslas letras

pesar de q

unidas, sus est flurr
del

SIQUIE JuE
prod elf g d

composicion KN y S El mismo
principio es aplicable alas miscelaneas
lipograficas. tales como flechas. puntos

ABCTEFTCGAH
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ABCDEFGHIJKLMNOPQRST

UVWXYZ&

12345678908

abedefghiklmnopgrstuviwxyz

v

3. Las perfectas

Garamond Old Style Italic
produceenlas line.

una

CDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ&
12345678909% .,-:7°@Yct
abcdefehijklmnopgrstu
VWXY?Z

contiene este ritmo bien
definido dentro de la
structura de sus letras

v » 3
1. Elpasaje flui

los trazos finos a los

dode

gruesos en la letra
cursiva establece un
movimiento que
determina su ritmo.
Tipogratia Bank Script

2. EI movimiento de
estos caracteres ligados
puede compararse,
también, con el de una
coreografia
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lipogra
de 8 punt.

adecirse que act

podr
en una octava

que una de 14 ¢

THE COMPOSITOR IN A STRICT SE

ore than a good English scholar or
his letters and characters he shall rm

URA

€
A

NSE A GOOD COMPOSITOR NEED BE NO M
indeed scarce so much; for if he but knows
1eet with in printed or written copy, and have

otherwise good natural capacity, he may be a better compositor than another

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

abcdefghijkimnopgrstuvwxyz

14

THE COMPOSITOR IN
ompositor need be no
cholar or indeed scarc

1234567890
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

A STRICT SENSE A GOOD C
more than a good English s
e so much; for if he but kno

ws his letters and characters he shall meet with in

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ1234567890
abcdefghijklmnopgrstuvwxyz ABCDEFGHIJKLMNOPQR

Cuerpo &
Interlineado de
My m: 30 ca
Medida
May: 24 cara
Medida 10 picas
Cuerpo 14
//iy’rjf'rl,'t]l f ‘
M y m: 19 caracteres
Medida 10 picas

cteres er

=

en

May: 15 caracteres en

Medida 10 picas
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7. Henryk Berlew

4. De un

do «Reklama

neqgros, dedos que senalan, etc

La repeticion fija las imagenes en
nuestra mente y sustenta nuestra
necesidad de habito. EI modo mas

r o para lograr un ritmotipografico
te en utilizar una sola familia

tipografica. un mismo cuerpo y

oy ancho de

proporcional. Una composicion de
oristicas no tiene n

acompanantes armonicos ni elementos

contrastantes n esta

enfocada en un valor lonal unico y

o me refiero a esta textura la

La ater

d

efino como «monotipografica
Debido alafalta de dimension, toda la
tipografia parece descansar en el

no plano. El «tono» de la

sicion modifica el planoy, hasta
punto, su ritmo esta determinado
por el cuerpo tipografico IR Este
tratamiento tipogratico puede ser
deb

esencilales

agina KN

politipografica-
ostipograficos

1a. Introduciendo

plejas en una

atraves de cambios

MpPOSICIior

SNELHEI
ECONOMI
HYGIEN

puede evitar que un patron de rntmo
tipografico se conviertaen monotono. El

interés y poder expresivo de una

composicion «politipografica» deriva
de la accion reciproca de sus
glementos en ur
contrapunto entre unidades
tipograficas na construida cor

Su fitmo prop

ador elige

mina como sera

ejecuta
parecen «

expre

nar» distintas cuando ¢

adas en diversos es
sucede con las notas cuando

por una tuba y ur

uta)

ejecutadas L
omo

las posibilidades son tan vastas c
la imaginacion del enador
Otro tipo de ritmo es el que se

produce dentro

e las

omposiciones

dominante

e constan

a) sosterudo

riltmo proj

ndario

inante en
homotipogratica

element
\POSICION
un titule

prominente o

un parrafo de textc
una palabra sola KR

) atectan la

puede s

patro

L

manera en que se lee el texto. En una

v

8. Pagina disenada
Paul S

fole witerna,
finales de los anos 20
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SNIJD

NEL
CONOMISCH

HYGIENISCH
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w 6. Ejemplo de
composicion
«rmonotipografica-
Variaciones tipograficas
disenaadas por Hermann
Zapf. Portada para una
publicacion de
aniversario de la
fundidora Stempe!
Typefoundry, en
Frankfurt Am Main
Alemania, 1955. Letras
mayusculas de tamano
uniforme, compuesto en
fipografia Diotima
Roman, cuerpo 36.

CHRONIK DER
SCHRIFTGIESSEREI
D.STEMPEL AG
FRANKFURT A.M.
SECHZIG JAHRE
IM DIENSTE

DER LETTERN

1895
1955
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Typography
TYPOGRAPHY

10. Tipografia de

maquina de escribir
ampliada un 400 %

A LETTER

FROM

THE REVEREND MASTER
BERNARDINO OF FLORENCE, FORMER-
LY PREACHER IN THE CHURCH OF SAN
FERMO, IN PRAISE OF THE COMMUNITY

OF VERONA, TO THE DISTINGUISHED
CITIZEN OF FLORENCE
GIOVANNI NESL

ALUTATIONS TO YOU,
best of friends! | made up my mind a long time
ago, from the moment | left you in Florence,
that some day I would write you a letter of sin-
cere gratitude for your particular kindness to me,
which T well know, and at the same time would
send you my greetings. But 1 kept putting this off,
being prevented by my pressing duty to deliver
speeches, or rather sermons; and besides, | could
not think what to write which would give pleasure
to us both. But now that I am relieved of my
preaching obligations and have a little free time
on my hands, T will carry out my earlier resolution

29

030

e 9. Ejemplo de
composicion
«homotipografica~

Bernardino Barduzzi, «

letter in praise of

Verona», 1489. El lexto

original en latin fue

editado por G.B. Pigui y
traducido al inglés por

Betty Radice

composicion «homotipografica», el ojo
es atrapado, en primer lugar, por el
elemento prominente. En una
composicion «politipografica=, donde
todos los elementos son iguales, se
requiere demasiada concentracion. ya
que los puntos mas importantes no
estan aislados dentro de una unidad
sino dispersos por todas partes

Toda familia tipografica tiene una
flexibilidad visual apropiada para un
diseno. Existen, sin embargo, limites en
ladinamica de un estilo propio (el grado
de intensidad, debilidad/extra blanca o
fortaleza/extranegra)y su extension (el
tramo visual entre el cuerpo mas
pequenoy el mas grande). Cambiando
eltamano del cuerpo de una tipografia
se puede alterar decisivamente su
aleance dinamico, cambiando de ese
modo sus caracteristicas originales. Si
una tipografia Light Line Gothic se
amplia @ mas de 72 puntos, su
estructura crece proporcionalmente en
peso. No posee mas la imagen de una
«linea suave~ y su efectividad en este
contexto es reducida. Al trabajar en
cuerpos mas grandes, conviene ulilizar
una tipografia con caracteristicas
similares al News Gothic, que no parece
estarforzadaal ser proyectadamas alla
de su extension natural, desbaratando
el ntmo dentro de la estructura
de la letra

Cada tipografia tiene, también. una
distancia de lectura 6ptima. Si
imaginamos el espacio como en un
teatroy consideramos la distancia entre
la audiencia y el escenario, esto nos
ayudara a entender que al elegir una
tipogralia. cuerpo y espaciado para el
texto de una revista, sostenida a una
distancia de brazos de 35 cm debemaos
tomar recaudos diferentes de aquellos
que hay que observar para un cartel que
sera mirado a 30 m de distancia A
diferencia de un teatro construido para
permitiria llegada del sonido mas leve
desde el escenario hasta la Gltima fila
toda tipografia tiene un alcance
maximo de lectura que mantiene el ritmo
dentro de su diseno. Moviendose mas
alla de ese alcance se rompe con su
ritmo anatomico; las caracteristicas
de una letra se pierden de la misma
manerague laimagen de una fotografia
se convierte en «granos» del papel
fotografico al ser ampliada en
demasia 0

Los patrones de ritmo estan
establecidos por los caracteres y los
espacios que los relacionan, ambos
igualmente importantes. Es la distancia
entre caraclteres, la cantidad de
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caracteres porlineay lacomposicion lo
que determina el ritmo. El espaciado
uniforme es la clave para establecer un
flujo ritmico constante mas placentero
para el ojo y mas facil de leer. El
espaciado apretado de letras, palabras
y lineas crea un «tempo» mas rapido
Debido a que los actuales
equipamientos de composicion facilitan
que las letras se loguen y encimen
puede ocurrir que aparezcan
combinaciones molestas y poco
legibles Estos agrupamientos rompen
el ritmo dentro de una unidad al destruir
su cadencia e interferir en la
comunicacion del mensaje. El espacio
entre palabras deberia ser compatible
conelespacioentreletras, y el espacio
entre lineas deberia mantener esta
proporcionalidad. Es esta relacion de
espaciado combinado el que establece
el ntmo dentro de una composicion

El ritmo puede cambiarse al
modificar uno de estos espaciados. Por
ejlemplo, un espaciado excesivo entre
lineas provocara una pausa entre ellas
haciendo mas lento el patrén de

ritmo il

Los caracteres por linea formando
palabras establecen un alcance de
intensidad el cual. al ser espaciado
uniformemente, también determina un
ritmo dentro de una unidad. Las
columnas de texto angostas. con una
tipografia grande, por ejemplo, una
tipografia «book» de 12 puntos
compuesta en una medida de columna
de 12 picas de ancho, novaafluirtan
regularmente coma unatipografia de 8
puntos para el mismo ancho de
columna. Esto se debeaque lineas de
mayor cuerpo contienen menor
cantidad de espacios tipograficos entre
los cuales se deben distribuir los ajustes
de espacio necesarios para mantener la
medidadel ancho. Cuantomayor seala
cantidad de caracleres por linea, mayor
serd la posibilidad de mantener la
armonia del valor tonal y ritmico.

La tipogralia es una arte de
movimiento y tiempo. en &l cual el ritmo
esun atributo considerable. El itmoes
la organizacion del movimiento
tipografico: se encuentra en cada
aspecto del proceso de diseno. Mide
las palabras, las lineas y reune todas las
partes enuntodo; las letras en palabras
las palabras en frases, las frases en
parrafos y los parrafos en columnas. A
través del poder del ritmo el disenador
obtiene una dimensién en el tiempo
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COLUMNS TO ME IS A RHYTHM OF
DARKNESS AND LIGHT, DARK-
NESS AND LIGHT, DARKNESS AND
LIGHT. THE COLUMNS ARE DARK
AND THE RELEASE OF LIGHT IS
THE DISTANCE BETWEEN TWO
COLUMNS. A COLUMN IS IMPOR-
TANT IN SPACE-MAKING
BECAUSE IT MUST SERVE THE
SPACE ITSELE THERE IS NO
OTHER RULE TO SERVE, BECAUSE
STRUCTURE SHOULD ENCASE A
SPACE WITH SUCH CLARITY AS TO
HAVE ITS OWN WILL TO BE SUCH
A SPACE, USING ANY SYSTEM TO
MAKE IT. IF | WERE IN THE SPACE,
ISHOULD BE ABLE TO READ THE
SPACE ITSELE COLUMNS TO ME IS
A RHYTHM OF DARKNESS AND
LIGHT, DARKNESS AND LIGHT,
DARKNESS AND LIGHT. THE (OL-
UMNS ARE DARK AND THE
RELEASE OF LIGHT IS THE DIS-
TANCE BETWEEN TWO (OL-
UMNS. A COLUMN IS IMPORTANT
IN SPACE-MAKING BECAUSE IT
MUST SERVE THE SPACE ITSELE
THERE 1S NO OTHER RULE TO
SERVE, BECAUSE STRUCTURE
SHOULD ENCASE A SPACE WITH
SUCH CLARITY AS TO HAVE ITS
OWN WILLTO BE SUCH A SPACE,
USING ANY SYSTEM TO MAKE IT.
IF | WERE IN THE SPACE, |

COLUMNS TO ME IS A RHYTHM
OF DARKNESS AND LIGHT,
DARKNESS AND LIGHT, DARK-
NESS AND LIGHT. THE COLUMNS
ARE DARK AND THE RELFASE OF
LIGHT IS THE DISTANCE
BETWEEN TWO COLUMNS. A
COLUMN IS IMPORTANT  IN
SPACE-MAKING BECAUSE [T
MUST SERVE THE SPACE ITSELF
THERE IS NO OTHER RULE 10
SERVE, BECAUSE STRUCTURE
SHOULD ENCASE A SPACE WITH
SUCH CLARITY AS TO HAVE IS
(OWN WILL TO BE SUCH A SPACE,
USING ANY SYSTEM T0 MAKE IT.
[F | WERE IN THE SPACE, |
SHOULD BE ABLE TO READ THE
SPACE ITSELF COLUMNS T0 ME
IS A RHYTHM OF DARKNESS AND
LIGHT DARKNESS AND LIGHT
DARKNESS AND LIGHT. THE COL-
UMNS ARE DARK AND THE
RELEASE OF LIGHT IS THE DIS-
TANCE BETWEEN TWO COLUMNS.
A COLUMN IS IMPORTANT IN
SPACE-MAKING  BECAUSE [T
MUST SERVE THE SPACE ITSELF
THERE 1S NO OTHER RULE T0
SERVE, BECAUSE STRUCTURE
SHOULD ENCASE A SPACE WITH
SUCH CLARITY AS T0 HAVE ITS
OWN WILL TO BE SUCH A SPACE,
USING ANY SYSTEM TO MAKE T
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LCICRENN EL RITMO

MARTIN SOLOMON

B i 11. En esta
«Columns~» disenada por
Martin Solomon, el texto
funciona como mensaje
verbaly como ilustracion
dando prioridad al efecto
visual sobre la calidad de
lectura. La justificacion
enblock, lograda a traves
del interletrado y el
espaciado entre
palabras, crea una

impresion de marmol
Jaspeado. Este
tratamiento de ilustracion
produce un ritmo
irregular dentro de las
columnas, sin embargo,
se percibe un ritmo
regularalolargo de toda
la composicion.




Ricardo Blanco

En estas paginas
presentamos un
analisis de las ultimas
manifestaciones del
diseno industrial,
después del impacto
producido por el
disenio italiano a
comienzos de la
década del '80. Esta
primera entrega nos
informa sobre las
«vanguardias» de los
jovenes disenadores
alemanes de Berlin
la nueva corriente de
diseno
norteamericana.

2.

Las nuevas

realidades

Mesa de picos

«Kumpel Il». Diserio
Axel Stumpf. Berlin,
1986. La sugestion o
metdfora abierta de este
diseno enriquece la
calidad y armonia
compositiva del

conjunto.
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ototipo «Sillon
del consumidors. Diseno
Stiletto Studios: Frank
Schreinter. Berlin
Una simple
l)Pl'I'-h‘ll‘n tecnica -ef
desoldado v posterior
plegado de las mallas del
carro de supermercado
permite convertirlo en un
objeto de uso doméstico

A |

DES

v

3. Mesa de bar

<Pershing Iy Pershing Il
v lampara de techo
«Plumb». Diseno
Herbert Jacob Weinand.
Berlin, 1985 v

1983 La pulcritud de
la ejecucion del producto
se contrapone al
referente de horror
evocado por la forma de
los misiles.

RICARDO BLANCO

Puesto que hemos llegado a la mitad
del ano "90 podemos preguntarnos si
es eéste un final de siglo jo va el co-
mienzo del proximo?

En cuanto concierne al diseno in-
dustrial parece que esta pregunta se
estd respondiendo ardenadamente
En primer lugar, los anos ‘80 marcan
el final de un ciclo y, en segundo tér-
mino, en los "90 comienza una etapa
de transicion que se expresa por dife-
rentes vertientes

Desde el punto de vista cronologico
cabe senalar que el gran impacto, en el
universo del diseno, se produjo a co-
mienzos de la década pasada con la
irrupcion de Memphis, notorio grupo
de disenadores de Milan comandado
por Ettore Sottsass. De ahi en mas se
abrié un campo espléndido para el di-
seno de productos. Esto se debio, a
nuestro criterio, al desarrollo de una se-
ric de pautas que pueden sintetizarse
en la muerte del concepto de unicidad

|[tinico el objeto], [anico el lenguaje],
[unica la formal- que contenia como
significado subyacente el concepto de
eternidad, heredado quizd de la arqui-
tectura. Esto venia insinuado en la ma-
terialidad de los objetos de uso, a partir
delaintencion de lograr estandares per-
manentes ¢ internacionales, como asi
también, el deseo de persistir en el uso
de estilemas reiterados, con la preten-
sion no declarada de que tal reiteracion
legalizara una gramadtica particular has-
ta convertirla en un estilo—y en esto en-
traron tanto la giite form germano-suiza
como el bel design italiano-.

Memphis no sélo cuestiono esta hi-
potesis —o dogma- sino que agregd un
nuevo componente en la apreciacion
del objeto: la sensorialidad o, mejor
aun, la sensualidad en sus imagenes
sobre la base de la articulacion y riqueza
en elorden formal, cromatico y textural,
eliminando, en lo posible, cualquier re-
ferente semantico.

Pero lo que muchos creveron ver, la
imposicion de un nuevo lenguaje, con la
duracion pasajera de una moda, no se
produjo, sino que sus postulados de rup
tura -y no de seguimiento- fueron los
q“(‘ se tomaron como P(!\‘d f}' asi corres-
pondia— por los jovenes disenadores.

Y aqui se presenta otro componente
del fenémeno de transicion, respecto a
la manera de pensar el disefo indus-
trial, pues los nuevos disenadores no
parecen necesitar yva de ese pasado —0
antecedente reciente— y estan produ-
ciendo lineas proyectuales que son las
que estan o iran marcando el diseno de
estos altimos anos

Esta nueva forma de pensar el diseno
no tomo, como ya dijimos, una sola li-
nea o corriente de expresion, Es mas,
a 10 anos del fendmeno Memphis toda-
via siguen L]PL]I’L’L'lk'ndU PI"\‘P[IL‘\'(JE m-
novativas, algunas pasaron como sim-
ples modas, otras encontraron areas te-




v 5. «Vestido de
Cocktail», Primer
premio, categoria
Indumentaria, del
Concurso internacional
de diseno textil y de
moda «l & I'88». Diseno
Michael Ody. Alemania,
1988. El contraste
entre la apariencia y la
realidad se representa en
la transparencia,
flexibilidad, rigidez v
diferentes texturas de las
telas
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4. Traje «Kompletr.
Diserio Plez: Gerd Plitz.
Alemania, 1985. La
operacion de maximizar
v desplazar ciertos
elementos adopta aqui
un cardcter ironico.

el Lampara
«Leuchten». Disenio
Matthias Dietz.
Alemania,

1985 Realizada con
un simple diario 0 un
trozo de césped sintético,
soportes de cables v un
portalampara.

maticas mds afines y se afincaron y otras
s6lo resultaron experiencias que sirvie-
ron para proximas aventuras,

Puede observarse, ademas, que el
espectro de alternativas se escapa de
los meros lenguajes formales y se ins-
tala en el campo semantico, en la refle-
xién técnico-productiva, en las rela-
ciones conductuales y en la vincula-
cion con corrientes plasticas o el au-
mento de las percepciones del «utiliza-
dor» de objetos.

Resulta interesante analizar como
aparecen estas reflexiones, ya que algu-
nas se han instalado en el universo de
la produccion, mientras que otras per-
miten generar lecturas e interpretacio-
nes valiosas porque amplian el rango
de alternativas creativas.

En esta linea trataremos de presen-
tar, ahora, dos visiones actuales del di-
seno industrial. Primero, una de las
vanguardias europeas, la berlinesa de
mediados de los ‘80, y luego la corriente
del nuevo diseno norteamericano. Am-
bas representan dos nuevas realidades
del diseno industrial; por un lado, la
experimentacion critica generada a par-
tir de cierto descreimiento y, por otro,
la proposicion concreta de nuevos pro-
ductos de consumo.

En Europa, las vanguardias —-aunque
el término esté perimido algunos se lla-
man asi a si mismos— estan en manos
de los jovenes disenadores, como los
alemanes de Berlin, de mediados del
‘80, quienes propusieron una serie de
productos que acusan con rigor la acti-
tud critica que puede asumir el diseno.

Las soluciones presentadas, en don-
de se combinan, siempre con una cierta
ironia, el desencanto de una sociedad
opulenta, consumista, pero que al mis-
mo tiempo se siente amenazada, van
desde la agresion objetual, como llama-
da de atencion Il hasta la poética ex-
presionista (y aqui el término estd legi-
timado por la tradicion alemana) que
metaforiza el sojuzgamiento, a la vez
que utiliza lo estandar a la manera de
un ready-made (0 quiza anticipe la
caida del muro) M. También se en-
cuentra otra version en el «asiento de
consumo», donde se propone una utili-
zacion alternativa —ya que no fue inten-
cion la re-creacion ni el re-ciclaje como
actitud proyectual- de los carros de su-
permercado que los jovenes se «llevan»
por comodidad a sus casas y «olvidan»
devolverlos KA.

En el diseno de ropa se apela a cierta
nostalgia critica del Kabaret Berlinés
con una propuesta travéstica de indu-
mentaria de hombre-en-la-mujer EN,
aunque también tiene lugar la sofistica-
cion de las pieles, las transparencias y
los particulares —por extranos y novedo-
s0s— tratamientos de las telas Il

Si bien en las sociedades desarrolladas
todo cabe, es interesante observar como
una actitud dirigida a cuestionar su pro-
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V8. Terminal para la
computadora danesa RC.
Diseno Design Logic:
David Gresham, Martin
Thaler y James Ludwig.
Estados Unidos. La
articulacion formal,
como ruptura de la
forma, adquiere una
caracteristicamas cubista
que de diseno, no
importa tanto que
formas denoten la
funcion», sino que ¢l
objeto emergente
dr’."’L‘ZCﬂ comouna F‘l(‘Zﬂ
que participa del
entorno,

v Equipo de 7

almacenamiento de
lapices y de papeles,
«Mini» y «Maxi». Disenio
Jorg Hundertpfund &
Sylvia Robeck. Berlin,
1988. /' Un ingenioso
Juego de portalapices v
papelero que cumple la
funcion de soporte y es
agradable por los
materiales y el color. Lo
es también en cuanto a su
utilidad porque,
«ademas», son cepillos.

v 9. Set rotativo de

TV. Diseno Frogdesign:
Hartmut Esslinger y
otros. Alemania. /

Este estudio, cuyo
titular es un disenador
nacido en Alemania,
tiene oficinas en
California, Alemania
Occidental y, ahora, en
Tokio. Frogdesign fue el
estudio que genero la
imagen de Apple
Computer. En este
efemplo, la pantalla del
televisores rotativa, y se
puede hacer girar por
control remoto para
—segun Esslinger— hacer
mas comodo eluso de la
TV. Por ejemplo, si el
usuario estd recostado en
un sofd, puede girar la
pantalla y acomodarla a
su misma posicion. Para
quicnes se consideren
herederos de la Bauhaus
vdeUlm: «la torma sigue
a la funcione... a todos
lados.

RICARDO BLANCO

pia opulencia, a través de los mismos ob-
jetos, los puede acercar a generar alterna-
tivas de resolucion que podrian implan-
tarse en paises con dificultades de desa-
rrollo de nuevos productos B8

La utilizacion de productos, compo-
nentes o materiales de uso y consumao,
re-ubicados en un nuevo escenario,
puede inducir a encontrar soluciones
adaptables a otras posibilidades donde
el ingenio, sumado a la economia de
medios y a una postura menos solem-
ne, permitiria encontrar expresiones
propias, en lugar de caer en las simples
copias de imagenes Il

La otra linea clave del diseno actual,
tal vez opuesta a la vanguardia alemana,
es la nueva corriente norteamericana, el
New American Design, en la cual pue-
den detectarse varios puntos de contacto
con las versiones europeas, pero con al-
gunos rasgos propios. También en Esta-
dos Unidos, las nuevas tendencias estan
en manos de jovenes, pero con una acti-
tud altamente profesional en relacion a
sus desarrollos  proyectuales —que se
muestran como muy acabados v son ver-
daderos productos, no solo propuestas-,
con un gran manejo en el uso de la te
nologia, no solo como un mero alarde
técnico sino, también, en funcion de sus
objetivos expresivos

Es también evidente el encuadre em-
prvsm‘iu al presentarse como Srupo o
firma, en los cuales no figuran los nom-
bres personales —tal el caso de Smart
Design, Frogdesign o Lunar design- a
diferencia de la costumbre europea de
personalizar los disenos.

En cuanto a la similitud con los euro-
peos esta se percibe en la frescura de
las propuestas, con una buena dosis de
ironia, en la utilizacion de la metafora
y el desarrollo de una poética propia,
pues los tratamientos demuestran una
evolucion adecuada. La consigna his-
torica de: «la forma sigue a la funcion»,
del Movimiento moderno, se suma a la
sensorialidad y sugerencia del Posmo-
dernismo Ry lll, dando por resultado
un lenguaje muy articulado I, v aqui
el término es apropiado pues los pro-
ductos nos permiten «leers lo que el
disenador se propuso «decir» Il

Es de esperar que los cambios geo-po-
liticos de fines del ‘89 marquen un
nuevo enfoque y que la esperanza de
lo nuevo se imponga a la desesperanza
del «dia después», con sus imigenes
de destruccion o minimalismo. Dichas
concepciones se enfrentan, actualmen-
te, con las propuestas del diseno inte-
ractivo o del diseno primario. Este ql-
timo tema merece un tratamiento sufi-
cientemente extenso como para ser de-
sarrollado en una proxima nota.




12. Impresora
Flaine. Diseno
Technology Design:
LoydMoore, Jim Fowler,
Nick Barker, Valerie
Miliman y Steve
Kaneko. La forma
total expresa con
elocuencia el resultado
operativode la maquina,
una impresora que deja
caer blandamente la tira
de papel al piso.

b d 11. Computador
personal. Diseno Design
Central. Estados
Unidos. La
articulacion entre fas
partes responde masa un
criterio compositive que
semantico.

hd 10, Cocinadisenada
especialmente para Jenn-
Air. Diseno Design
Central: Rainer Teutel,
Gregg Davis v otros
Estados Unidos
Otroaleman actuando en
EE.UU que propone,
e partiendo de un
profundoestudio del uso
de la cocina, una
distribucion no
convencional que
restructura las relaciones
de los componentes y
genera una forma
abierta.
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La letra «0»

Diego Vainesman

Allan Haley

|lustraciones: Paul Lashin
Quizds la version que nos presenta a la «O» por primera vez como vocal, y que se basa en la
A Ey/oU noseala mds precisa, pero es otra de las tantas versiones que nos ayudan a esclarecer
que los nuestros se cierren a los origenes de esta letra 1 Algunos sostienen que nuestra «0» actual
jeroglifico egipcio (3000 afos a.C.) el que marco la primera aparicion de la que iba a pasar a ser la
En su «Just so Stories» nos comenta como un hombre de una tribu en el Neolitico y su hija (precoz) inventaron el
haber inventado la «A» y la «Y» (cabeza y cola de un pez carpa), la pequefia niiia le pidio a su

~ vuelve redonda como un huevo o una piedra. Entonces, con un huevo o un piedra podriamos

que se les parezca —y dibujo la primera «0» 1 En realidad, la «0» quizds empezdé como un dibujo de algo, y no
un ojo, completado con un punto en el centro correspondiente a la pupila. La Ayin (se pronuncia Eye-in y significa

los 10 mandamientos, Moisés fue advertido por . _ una comision

debidos derechos. Entonces, con la colaboracion de un
surgid cuando, a los 40 dias, Moisés bajo del Monte
fueron expuestos a la Ayin, la adaptaron a su sisiema de ¢ comunicacion
es decir, «<pequeiia 0». La Omega, «gran 0», es otra letra = griega

usaron para ambos sonidos, corto y largo, de la «0» 1 Mientras que los

estuviera mas en armonia con el resto de las mayisculas oz oy i monumentales T La

con su nueva adquisicion, los aztecas decidieron erigir una

estdr
= tabiquc
1 El ancho de pincelada de la letra «0» es mas grueso y su altura sobrepasa a la de algunas letras como la «I» (
Estos cambios proporcionales son para lograr que la letra se vea correcta, fijando de paso la norma usual para e
tienen la parte fina de la pincelada en el tope y en la base del caracter. En la O de la ITC Avant Garde Gothic
la O de Bodoni o la O de ITC Fenice, es bastante mas contrastado. En la mayoria de disefios de tipografias e
base para la letra 1 En las letras romanas originales, la parte mas gruesa del caracter correspondii
de cuando la letra era dibujada con un pincel chato antes de ser grabada en la piedra. El trazado giratori
Alan taley al haber interpretado los disefiadores de tipografia el basico cuerpo de la letra, la parte mas gruesa del signi

Haley es actuaimente viceprest

it il O de Schneidler 0ld Style, condensada como la O de ITC Cushing o la ( ) de Torino, en forma de huev

n (ITC). director editorial
ante del Co

ayuda geogrdfica a los viajantes, para decidir entre Este-Oeste hasta su utilizacion en los medio

en nuestra mecdnica de la comunicacion y es por eso que le rendimos tributo por estar hoy entr
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© piramide con la forma de su nueva letra a su Dios de la lluvia  OUETZACOATL . Pero una vez
' pescando en las aguas del Caribe. Un ingeniero, para prevenir que esto volviera a ocurrir, /@ s
> ala letra «O», de modo que finalmente quedé  QUETZACOATL Al B

)
|
|
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ensefianza del sonido fonético de las tres vocales en conjunto con un nexo coordinante y una conjuncion

sus origenes. Asi como en Egipto los ojos del Dios Homs Ilenaban el universo de luz cuando se abrian, no permitamos
evoluciond de la Ayin fenicia, un simbolo usado mas de 2000 afios atras. Otros argumentan que fue un nudo de cuerda en un
decimoséptima letra de nuestro alfabeto. Sin embargo, Rudyard Kipling, data el surgimiento de la letra «0» mas atras en la historia.
alfabeto 1 Acorde con Kipling, |a «0» fue la tercera letra del alfabeto desarrollada por estos inspirados disefiadores. Un dia, después de
padre que emitiera un sonido para traducirlo en imagen Y -Ooooh —grité su padre Y -Eso es bastante facil —dijo la hija—, tu boca se
imitar la forma 1 -No siempre hay a mano huevos o piedras —reflexiond el padre—, es mas practico tratar de garabatear algo redondo
tomo una piedra, huevo o nudo de cuerda. El verdadero antepasado de nuestra «0» fue probablemente el simbolo trazado para insinuar
0jo) aparece entre los fenicios, y otros lenguajes semiticos, alrededor del afio 1000 antes de Cristo 1 Mientras estaba redactando
que se le vetaba el uso de la letra «O» ya que el Semitic Institute of Graphic Arts (SIGA) no habia abonado los

grupo de «freelancers» fueron diseitados lo que el mundo oriental conoceria como los primeros pictogramas. El problema
Sinai y prohibio a su pueblo continuar con lo que estaban haciendo bajo las normas del SIGA 1 A su turno, los griegos

yla asignaron para representar el sonido corto de su vocal «0». Los griegos también cambiaron el nombre de |a letra por «Omicron»,
«0», que inventaron para representar el sonido largo de la «0» ] El Omicran griego pasd, via los etruscos, a los romanos, que la
fenicios y los griegos dibujaron la letra como un perfecto (o casi perfecto) circulo, los romanos la condensaron un poco para que

«O» romana paso, via Espania, a Centro y Sudamérica. Hernan Cortés la pasd, Magallanes se hizo el estrecho. Felices

la «H». Sus contraformas externas son mas estrechas que las de 1a «H» 012 «I».

resto de las letras curvas del alfabeto 1 Todas las «0», también las de palo seco,

este afinamiento es casi imperceptible. A veces, en disefios de romanas modernas como

lope de la «0» es también un poco mas fino que la base. Esto se hace asi para proveer 6pticamente de una buena

aproximadamente a la «{:?% C? 1 hsyalas 7 hs. Esto inclind los ejes de los troncos de los tiempos romanos,
¢ M

AT @

del ancho pincel cred RN - curvas con gradaciones de gruesos y finos asi inscriptos en el caracter. Con el paso del tiempo,
emigro a una ubicacion mas horizontal T La letra O puede ser perfectamente redonda, como en ITC Avant Garde Gothic, o

tomo la O en Shannon, y también apenas cuadrada como la O encontrada en Meliory la O de Eurostile 1 Desde su cardinal

grificos como gag tipogrifico comparativo, I la letra«O» ha sido una herramienta mds
. . H &
n0sOtrOs. MEId
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del diseno
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Gui Bonsiepe

En estas paginas
publicamos un resumen
de la conferencia
presentada por Gui
Bonsiepe en el
«Encuentro internacional
sobre ensenanza del
diserio industrial»,
realizado en
Floriandpolis, Brasil, del
9 al 14 de abril de este
ano. Dicho encuentro fue
organizado por el
«Laboratorio Brasileiro
de Desenho Industrial»,
con la finalidad de reunir
a los representantes de
las principales
instituciones de
ensenanza superior del
diseno industrial par:
analizar el desempeno de
las escuelas y definir las
perspectivas de la
ensenanza y la prdctica
protesional en el curso de
la proxima década.
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e

los anos 9

Un resumen del estado de la educacion
del diseno en Latinoamérica al inicio
de los anos 90 debe destacar los si-
guientes hechos:

1. En la mayoria de los paises de la
region fueron creados cursos de diseno
industrial y grifico, sobre todo durante
la década de los setentas y ochentas;
2. Eldiseno industrial y diseno grafico
lograron perfilarse como disciplinas
con identidad propia:

3. El diseno industrial y grifico se di-
ferenciaron del conjunto de categorias
académicas vigentes —ciencia, tecnolo-
Zia y artes.

4. Ganaron paulatinamente un recono-
cuniento como k\ll'l'lpﬂ de accion espe-
cializado. con programas de estudio
propios. con un cuerpo de conocimien-
tos especificos y hasta con una didac-
tica particular.

No afirmo que este proceso haya lle-
gado a su conclusion en todos los pai-
ses. regiones o instituciones. Mas bien
indico una tendencia general. Dos dé-
cadas atrds la ensenanza del diseno se
encontraba en una situacion incipiente
Hoy podemos constatar que ha logrado
madurez

Tomando estos hechos como punto de
partida no pretendo mostrar ahora una
radiografia de la educacion del diseno
en Latinoamérica o una retrospectiva.
Esto seria objeto de una investigacion
historica

En vez de entrar en cada una de las
temdticas recurrentes que atanen a la
educacion del diseno prefiero enfocar
lo que se llama preguntas ontolégicas.
es decir preguntas que van mas alld de
las cuestiones circunstanciales. Esta-
rian orientadas a llevar adelante una
nueva manera de observar un fenomeno
identificando las distinciones constitu-
tivas del diseno.

Vivimos en una época del auge del di-
sefio. Un documento de una institucion
gubernamental japonesa le atribuye un
valor central:

«En la época actual consideramos el di-

seno como un fendmeno que deberia
afectar cada aspecto de nuestra vida.
Diseno es el simbolo de la civilizacion
del siglo XX y XXI...»'

En los paises industrializados la década
de los anos 90 ha sido bautizada como
la década del diseno. Me atrevo a extra-
polar este trecho de tiempo de diez anos
y @ asumir como posibilidad que en el
siglo proximo el diseno se transformard
en una disciplina fundamental en todos
los niveles de educacion, tan funda-
mental como lo es hoy la matemitica
para lus ciencias

EDUCACION DEL DISEN
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La nueva universidad o las nuevas ins-
tituciones de ensefianza se creardn so-
bre la base del diseno porque no hay
drea de conocimiento y de accion hu-
mana que no sea afectado porel diseno.

Apoyo esta hipotesis en dos observa-
ciones:

1)

El diseno penetra en tal grado cada fibra
de nuestra vida individual y social que
no lo percibimos, Estamos tan inmersos
en diseno al punto de ser como ciegos
frente a €. No hemos creado todavia un
observador social del diseno que dis-
ponga de un arsenal poderoso de distin-
ciones para percibir la realidad

No me limito a las manifestaciones de
diseo industrial y grafico, tampoco al
pequeno grupo de objetos que se desta-
can por lo que se llama un «design».
como designer jeans, o designer agen-
das. Mc refiero mas bien al diseno en
el cual cada uno de nosotros participa
en la vida diaria de trabajo: politica,
salud. administracion, control de cali-
dad. educacion, produccion, comercio,
ensenanza, television, periodismo, agri-
cultura, finanzas —para nombrar solo
algunos

En todos estos dominios existe una di-
mension de diseno entendido como
produccion de una realidad que antes
no existia

Los decretos. por ejemplo, son disenos
por excelencia —actos lingtifsticos que
producen una realidad nueva. Los de-
cretos no describen una realidad. Ana-
logamente, los disenos no son fotogra-
fias del futuro. mas bien producen una
realidad nueva.

En el momento en que nos abrimos al
futuro —y esto nadie lo puede evitar

entramos en el dominio del diseno. El
futuro no es un hecho, es el espacio
prometido al diseno. El diseno es una
modalidad para abordar el futuro. Tal
como el lenguaje tiene el poder de crear
la realidad. el diseno constituye otro
dominio fundamental para crear reali-
dad. Diseno y lenguaje no solamente
S€ asemejan en su estructura como es-
pacios en los cuales una realidad nueva
se despliega: es mis: el diseno estd in-
timamente ligado al lenguaje. Tiene sus
fundamentos en el lenguaje. Una nueva
comprension de lo que es el diseno serd
posible si interpretamos el diseno desde
el punto de vista del lenguaje.’

N
2)

La actual fase de la economia mundial
se caracteriza por una creciente innova-
cion basada en el disefio. Esto conforma
una novedad sin precedentes, una co-
rriente historica (drift) que pasa por en-
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cima de nuestras cabezas. Depende de
NOSOLOs Si queremos participar como ju-
gadores en este nuevo juego de los mer-
cados globales o si preferimos quedarnos
aluera. es decir: sin futuro

En épocas anteriores la innovacion era
la excepeidn. Hoy. en cambio, la in-
novacion es la regla tanto a nivel de
las empresas como en el drea de la ma-
cro—economia. Segin un paradigma
dominante en administracion de em-
presas, ellas deben concentrar sus es-
trategias para enfrentar la competen-
cia del mercado

A esta concepeion viene a oponérsele
una nueva L‘\(UL'IH dL‘ PL‘”\;IIIIICIIIU q\lk‘
proclama lo que en primer momento
puede parecer una paradoja: competir
evitando la competencia. Esto no signi-
fica licencia para ponerse comodo en
los brazos protectores de una politica
industrial «monopdlica». supone. mas
bien, substituir la competencia en mer-
cados existentes por diseino de merca-
dos nuevos no existentes ain

El diseno se encuentra hoy en una situa-
cion similar a la de la quimica antes
de Lavoisier o la ingenieria mecanica
antes de Releaux. La importancia de
estos creadores yace en el hecho de que
ellos crearon un discurso coherente en
sus respectivos dominios. Como todas
las grandes figuras historicas ellos fue-
ron creadores de discursos. Para el di-
seno queda por hacer esta tarca, pues
el discurso del diseno actual consiste
en una mezela heterogénea de discipli-
nas desconectadas entre si como inge-
nieria, arquitectura. artes, teoria de los
colores. teoria de la percepcion, admi-
nistracion de empresas. ingenieria de
sistemas, ciencias de la computacion,
semiotica y ergonomia.

Reconociendo el lenguaje como el do-
minio a través del cual y dentro del
cual se crean distinciones, considero
que un entrenamiento en competencia
lingiiistica tiene una importancia esen-
cial para la formacion de futuros dise-
nadores

Otro punto que merece un comentario
es el rol atribuido al dibujo. En la opinion
corriente el disenador es, en primer lu-
gar, una persona que dibuja. Es un error.
El dibujo no caracteriza la actividad del
disenador como tampoco el trubajo del
eseritor puede ser caracterizado porque
aprieta teclas de una mdquina de escribir
0 de un computador

Me parece oportuno enfocar algunos
puntos que considero importantes
para una renovacion de la ensenanza
del diseno.




1) La relacion entre profesional

y la empresa/cliente

Eslte punto requiere particular atencion
on |.|l|nmlmcrxg.| \AIUI aun no exste
un discurso fuerte de diseno x el empre-
sariado no tiene una nocion muy clara
sobre qué es el diseno.

Es 4 todas luces insutficiente la integra-
cion del diseno a las industrias y al
sector publico, cuyo considerable po-
der en el ambito de adquisicion de bie-
nes casi nunca ha sido utilizado para
instrumentalizar el diseno. Para verifi-
car esto basta con echar una mirada al
diseno grafico de los libros de primero
y segundo grado y al equipamiento de
los hospitales y escuelas

La principal causa de esta falta de co-
nocimiento reside menos en el empre-
sariado y los administradores puablicos
que en la falta de un curso que capacite
a los alumnos de diseno para compren-
der como funcionan las empresas. Una
introduccion al tema de administracion
de empresas no cubriria esta necesidad.
pues se trata de comprender el rol del
diseno dentro de la direccion de empre-
sas, y direccion implica una vision so-
bre el futuro y la identidad publica de
la empresa

La direccion y administracion de dise-
no, (design management), es un darea
nueva que constituye un desafio tanto
para los disenadores como para los ge-
rentes de empresas y de instituciones
publicas. St queremos modificar la
sub—utilizacion del diseno en el sector
publico tendremos que partir de dos
lados diferentes: del lado del diseno y
del lado de la administracion

Un conocido disenador italano ironiza
asi la relacion supuestamente racional
entre disenador y empresa:

L.a relacion con la industria es la cosa
mas irracional que existe en el mundo
No piense que alli haya logica. Lo que
hay son relaciones de cuerpo y alma
con industriales y clientes. pero nada
de tipo logico»®

Se puede concordar con esta opinion
Pero tal vez no se trata de logica. sino
de seduccion: hay que covencer al em-
presario o gerente que el trabajo del
disenador merece confianza. La receta
para lograr esto es simple: trabajar
bien, escuchando las preocupaciones
del cliente v tomandolas en serio

2) El

ol de la informatic

Se cultivan grandes expectativas res-
pecto de lainformatica y sus posibilida

des para el trabajo del disenador. Com
putacion grifica y CAD despiertan con
siderable interés y adquieren simbolo
de status de la modernidad. Puede su
ceder que se repita una historia similar
a la acaecida con la teoria de las dect
siones y su influencia negativa sobre
la metodologia de diseno en los anos
60: euforia inicial y luego desencanto
y enfriamiento

Por un lado. no existe software comer-
cialmente disponible para el trabajo del
disenador industrial. La manipulacion
de colores y texturas se encucntra ¢n
un estado bastante rudimentano. Los
programas sirven, en primer lugar, para
dibujo técnico o ilustracion de antepro-
yectos. Los programas para el diseno
industrial todavia estin por inventarse

Por oo lado, enlrentamos un obs-
ticulo muy grande en Latinoamérica:
el potencial del computador se revela
solamente cuando actia insertado en
una red. Para ¢sto se necesitan lineas
telefonicas que funcionen. Sin lincas
telefonicas que permitan conectar un
computador con otro no habra revolu-
cion de la informdtica en esta region.
La aviacion no funciona sin aeropuer-
tos. La informatica no funciona sin li-
neas telefonicas. La conectividad es la
Ilave al futuro de la informdtica creando
nuevas formas de trabajo

En el campo de la informatica las divi-
stones entre diseno industrial y diseno
grafico desaparecen.El diseno de inter-
fases para el usuario humano en los
programas de computacion constituye
un nuevo campo de accion para el dise-
nador. Sobre todo las interfases grifi-
cas que sustituirdn en esta década a las
actuales interfases basadas en caracte-
res v tipeo de comandos en teclados.
abren un nuevo dominio para el disena
dor de estas herramientas inmateriales
que viven en ¢l espacio visual

Aparte de la invencion de nuevas herra
mientas en lorma de programas, hay
que inventar las herramientas para
aprender el uso de los programas. ¢s
decir: videos. manuales de referencia.
tutorials y programas de demostracion

A tal fin, la tradicional ensenanza de
diseno grifico o diseno industrial que
descuida el dominio del lenguaje no
ofrece una ]‘rL‘Pdl'dL'lU!l satistactona
Posiblemente surgira una nueva profe
sion: el disenador—escritor o escritor

disenador, es decir. una persona com-
petente tanto en el dominio del lenguaje
como en ¢l dominio de la grifica. La
informatica facilita el surgimiento de
este nuevo (IPU \JL' pl'(\lC\lUl]ill en tanto
que supera la barrera del dibujo como
obstaculo inhibidor y desalentador para
acceder al diseno.

3) Globalizacion de los mercados

y nuevos juegos de mercado

La situacion con la cual los gerentes
de empresas se confrontan ha sido ca
racterizada como cadtica. Esto quiere
decir que las pricticas tradicionales
para llevar adelante los negocios se han
tornado inclicaces. Lo que funcionaba
antes, va no funciona mas. Yo caracte
rizarfa la situacion como de una «nueva
flutdez institucionalizada»

Vislumbro una gran oportunidad para
la participacion del disenador, que
puede asumir un papel estratégico con-
tribuyendo a lo que damos en llamar
la identidad publica de laempresa—que
no hay que confundir con el concepto
tradicional de «imagen de empresa»
Considerando que esta identidad pu-
blica de las empresas es creada y cons-
tituida a través de acciones lingtisti-
cas. los programas de educacion de di-
seno deberian proporcionar cursos en
este nuevo campo para el cual no tene-
mos nombre aun. Por donde miremos
al diseno. constantemente descubrimos
sus rasces en el lenguaje

De nuevo verificamos aqui la impor-
tancia de un entrenamiento en compe-
tencia lingiiistica. Si esto se hiciese
realidad, terminaria también la situa-
cion de penuria teorica v la falta de
reflexion rigurosa que debilitan al di-
seno industrial y grafico

Aclaremos que la competencia lingiiis-
tica no se manifiesta en la elaboracion
de informes escritos para substituir la
insuficiente capucidad proyectual por
un discurso difuso y sembrado de luga-
res comunes

La competencia lingtistica se revela en
la capacidad de hacer distinciones articu
lando un discurso.. Posiblemente cada
docente de diseno podra citar cjemplos
de trabajos de tesis, de taller y de pes
quisa que demuestran una doble falta de
competencia: competencia lingiistica y
competencia proyectual. Ahi hay unam-
]‘ll(‘ \.\Xlll[‘l‘ ]‘»II.I mnnovar ¢n los CUursos
y programas de ensenanza de diseno
En esta ar los cursos en los paises
industrializados revelan ser tan carentes
como en los paises perifericos

En la ensenanza del diseno se han to-
mado en cuenta experiencias de los
paises industrializados como punto de
referencia, principalmente los progra-
mas de cursos en Europa vy en los Esta-
dos Unidos. A menudo, se han regis
trado criticas contra esta influencia ar-
gumentando que se deben buscar solu-
ciones propias con perfil propio. En el
fondo se trata de una queja contra la
dependencia y el reclamo por un dis-
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curso propio. Denunciar la dependen-
cia no alcanza para cambiar ¢l estado
de las cosas. Para participar en el esce
nario del diseno hay que comprender
cudles juegos se estian jugando. Posi
blemente estos juegos no son del gusto
de todos y se puede argiiir que entramos
en condiciones desfavorables en el
campo. Pero nadie nos ofrecerd condi
ciones favorables

Un cambio en el estado de las cosas
requiere un trabajo consistente, pa
ciente y a largo plazo. Independiente
mente de cada contexto particular la
ensenanza del diseno habra de enfrentar
en esta década cinco temidticas abiertas

Curso

® re—evaluar y re-inventar el

basico:

® tomar en cuenta el dominio de la
direccion y administraciéon de empre-
sas y preparar al futuro disenador en
el ambito de nociones basicas y practi
cas en esta area;

® hasar el diseno sobre una ontologia
del lenguaje;

® ofrecer un entrenamiento de la com
petencia lingtliistica:

® ncorporar la tecnologia de la infor-

mitica a los programas de estudio

Estas temiticas ofrecen. de por si, un
amplio campo para la cooperacion.
pues las metas mencionadas superan
las posibilidades de una persona o de
una institucion sola. Las instituciones
de ensenanza y/o de investigacion tie-
nen frente a si una tarea ril\\.'lll-llllk' [‘ill‘.l
salir de una situacion que muestra sin-
tomas de estancamiento

1. «Design tor Every
Beimng». International

1 Festival. Japan
Design Foundation, Osa
ka. 1989. Pag. 4.

2. Winograd, T. and
Flores, F. Understanding
Computers and Cogni-
tion Reading 1986.

3. Ettore Sottsass, ci-
tado en «ll Progetto nel
Labirinto». Revista
Modo n" 106, mayo
1988. Pig. 18.
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Pedido
tipografico

y marcacion

de textos

Maria Teresa Bruno

En un proyecto que incluye la
composicion de textos, el
disenador debe comunicar sus
indicaciones al tipografo de
manera precisa, para que el
resultado corresponda a la
decision de diseno. El operador
sigue literalmente las
instrucciones que se le trasmiten
en el pedido tipografico o en la
correccion de las pruebas. Para
asegurarnos de que estas

claramente se acostumbra
emplear un cédigo de uso
universal que el operador
«interpretaran antes de
componer el texto.

40

indicaciones seran comprendldas

Pedido tipografico

El pedido tipografico contiene todas las

mdicaciones nec

sarias para componer un texto
Estas indicdciones se realizan sobre el original
mecanografiado, a doble espacio, con margenes
amplios, ya corregido estilistica y
ortograficamente

Las indicaclones generales se realizan,
comunmente, en forma manuscrita con un
boligrafo rojo, en el margen superior de la hoja, ya
claramente del texto a

que deben diferenciarse
componer. Las indicaciones particulares (por
ejemplo: cuerpo de los titulos, subtitulos o
epigrafes) se marcan juntoal texto, en el margen
1zquierdoe de la pagina

Si el texto es muy largo, o el pedido es muy

complejo, conviene efectuar las indicaciones en

una hoja aparte, adjuntando un boceto o trazado
del texto requerido, para facilitar la labor del
tipografo u operador v evitar confusiones en la

COmposIclon

Las indicaciones deben realizarse en forma
precisa y completa. No debe ser redundante ni
contradictoria. Al efectuar el pedido tipografico
conviene ordenar las indicaciones «delo general a
lo particular». En este sentido, deben consignarse

los siguientes datos

— Fuente tipografica
Incluye: tipodeletra, peso, inclinacién y ancho del
tipo. Por elemplo: Helvetica light italica
condensada. Estos datos pueden sustituirse por el
codigo numeérico que utiliza la casa de

[ef

OmMposicion que realizara el tra I‘Ja;r», eneste caso

solo se indica el numero de la fuente, por ejemplo,

fuente 32

Sisedesea producir una distorsion electronica
en la inclinacién o en el ancho del tipo, debe
consignarse, a continuacion de la fuente
detallando el grado de bastardillado, por ejemplo
bastardillado 12” hacia la derecha, o el porcentaje
de condensacién o expansion, por ejemplo

condensado 30%

— Cuerpo tipografico e interlineado
Puede solicitarse en puntos de pica o cicero. Siel
texto debe componerse soélido, basta con indicar
solamente el cuerpo,; por ejemplo: cuerpo 10
puntos de pica. Si se requiere un espacio adicional
entre lineas, este interlineado debe solicitarse, por
ejemplo, asi: cuerpo 10/12 puntos de pica

(se lee: cuerpo diez sobre doce)

— Medida de columna
Elancho de la columna también puede solicitarse
€Il pICe

50 ciceros; por ejemplo: Medida 12,6 picas

Forma de composicion
Puede indicarse utilizando signos convencionales
o manifestando el estilo de composicion en forma
escrita. Las cuatro variantes mas utilizadas son
En bloque
Centrado
Marginado a la 1zquierda
Marginado a la derecha

Cuando un texto se compone marginado, debe
precisarse sise desea con o sin corte de palabras
También, puede solicitarse un margen de rotura

determinado, es decir, cual es la distancia maxima

entre la linea mas larga del texto y la mas corta

Despues de este pedido general, pueden realizarse

otras indicaciones mas detalladas Por ejemplo

tipo de sangria, estilo >omillas, que las palabras

subrayadas indican que debe componerse en
italica, o en bold, etc

Eltexto principal de este articulo, por ejemplo
fue solicitado

para su composicion, asi

rifa 45 hght

cuerpo 9/12 puntos de ci

Medida 17 picas
marginado a la izquierda, con corte de palabras
sangrias de 1 1/2 cuadratin

comillas franc:

lo subrayado va en italica

Marcacion de textos

Se utiliza para realizar indicaciones tipograficas,
corregir o modificar un texto original o una prueba
de composicion

En el marcado tipografico se emplean signos

convencicnales que, con Ilg(‘lﬂ.‘- variantes, se usan

en todos los paises y se hallan normalizados. Se

trata de «signos de llamada», ya que se colocan

sobre la letra o palabra a corregir y se repiten sobre
el margen, seguidos del signo de correccion
Yara marcar sobre las pruebas de composicion
o «galeras» conviene utilizar un marcador celeste
ya que este color no es registrado por las peliculas
ortocromaticas, que se emplean en fotomecanica
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Los signos de marcacién mas

usuales son

/1
(n

oy
OV R ESTY &

Suprimir una¥ letra

Suprimir una letra

Agregar uﬁ letra o signo de
puntuacion

Agregar una letra o signo de
puntuacion

Sustituir por el signo mdliado

Sustituir por el signo indicado

Letras provemesltes de otras
fuentes

Letras provenientes de otras
fuentes

Letra deteftuosa

Letra defectuosa

Letras o palabras al foses/

Letras o palabras al revés

Trasponer uff] letra

Trasponer una letra

Eliminar un acghto

Eliminar un acento

Agregarun acento: gkte debe
marcarse claramente

Agregar unacento; éste debe
marcarse claramente

c‘o]ocar mayuscula inicial

Colocar maytscula 1nicial

-
Componer en Mintscula

Componer en minuscula

Eliminar el e.g}»amu

Ehminar el espacio

Letra volada ldo numero
exponencial: cita (}/)

Letra volada: 1" o nimero
exponencial cita "

Subindice H?b

Subindice: H,O

/«» Colocar ﬁ:omﬂlas francesas/

Colocar «comillas francesas»

Componer entre parentesis ,b
entre signos de interrogacion,
exclamacion, etc/

[¢)

Componer entre paréntesis (o
entre signos de interrogacion,
exclamacion, etc.)

=

Nuevo parrafo ,fsasa alalinea
siguiente

Nuevo parrafo
Pasa a la linea siguiente

Bajar
GaIa linea siguiente

Bajar a la linea siguiente

Subir a la Iineab
anterior

Subir a la linea anterior

Componer en una sola
Clinea o con punto seguido

Componer en una sola linea o
con punto seguido

(se_debe anteponer una linea
Este signo se utiliza cuando)

Este signo se utiliza cuando se
debe anteponer una linea

Correr a la derecha o entrar la
inea en caja

Correr a laderecha o entrar la
linea en caja

Correr a la izquierda o
uitar la sangria

Correr a la i1zquierda o quitar
la sangria

[0 Sangrar un cuadratin

Sangrar un cuadratin

Z Sangrar medio cuadratin

Sangrar medio cuadratin

2
OO0 sangrar 3 cuadratines Sangrar 3 cuadratines
/——/ Suprimir una palabm,én.wu/ Suprimir una palabra
Alinear Alinear
,< Falabn Agregar unaﬁallame Agregar una palabra faltante I' palabras palabras
o lineas de texto o lineas de texto
[ otra Sustituir una palabra porﬁuw— Sustituir una palabra por otra
Salvar una correccion Salvar una correccién
oro Trasponer W Trasponer una o mas palabras equivocada
AnAAA s oo
i “OITecta 2 3]
v~ Para alinegar correctamente Para alinear correctamente # 10 f"’ Interlinear Interlinear
Debe indicarse la cantidad de
===  Pasar a Mayusculas toda la Pasara MAYUSCULAS todala espacio entre lineas Debe indicarse la cantidad de
palabra palabra espacio entre lineas
Mym COMPONER en maytsculasy  Componer en mayusculas y \5 Interlineado Interlineado
minusculas minusculas fopts — Eliminar espacio adicional
f Eliminar espacio adicional entre lineas
——— Componer en versalita Componer .en VERSALITA entre lineas
Componer en versalita con COMPONER EN VERSALITA CON
inicia maxuscula INICIAL MAYUSCULA
ilikca Componer en bold o en italica Componer en bold o en 1tdlica
~L Juntar dos\L palabras mal Juntar dos palabras mal
espaciadas espaciadas
Bibliografia
1: Juntar r.ma‘lﬁneme Juntar totalmente
Giorgio Fioravanti, «Disefia y
/ #* Colocar espacio enue'balabras Colocar espacio entre palabras reproducciony. Barcelona: Editorial
Gustavo Gili, 1988. 207 paginas.
/ o Colocar gumnes/enue Colocar guiones —entre
palabras o frases / palabras o frases— J;an}el lAKncnganv Catalogl;) «Seco &
erifs, Apéndice técnico. Buenos
Aires: Seco & Serif, 1988 269
paginas
James Craig, «Designing with type»
Nueva York: Watson-Guptill
Publications, 1980 176 paginas
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Videosfera

Sociedad Argentina de Videoastas

En diciembre de 1989, luego de
casi dos anos de preparativos, se
constituy6 en Buenos Aires la
Sociedad Argentina de Videoastas
—Savi—. Proyecto que nacio
alrededor de las muestras «La otra
imagen: el video» y «Videos
documentales e
indocumentados» organizadas
por la Sala Lugones del Teatro San
Martin durante 1988 que
permitieron crear un primer marco
de encuentro entre realizadores y
donde se comienza a reflexionar
sobre ciertas problematicas
comunes. Hasta ese momento la
actividad videografica existente en
el pais se desarroll6 en forma
aislada e individual por dos
motivos: uno, debido a que solo
entre los anos 1984 y 1985
comienza en Argentina el trabajo
creativo con tecnologia video en
forma independiente de los
canalesde TV; dos, hasta 1986 no
se organizan muestras oficiales de
video argentino.

Esta sociedad, que nuclea a
realizadores en todos sus géneros,
docentes de instituciones oficiales
y privadas, promotores y
organizadores de ciclos y muestras
de video, cooperativas de trabajo
y grupos de produccion, y a
algunas universidades, desarrolla
su actividad sobre dos objetivos
basicos: mejorar las condiciones
de produccion y de difusion

Los primeros esfuerzos
estuvieron dedicados a presentar
a las autoridades del Instituto
Nacional de Cinematografia una
lista de 26 puntos tendientes a
regularizar la actividad
videografica en el paisy a la
elaboracion de un banco de datos
para publicar un «Primer Catalogo
de Producciones de Video
Argentino», que contaria con casi
300 titulos

Jornadas de Teoria y Estética
Ademasla Savi organizojuntoala

Facultad de Filosofiay Letras de la
UBA las «Primeras Jornadas de

«lV Eden»,
Esteban Sapir, 1989
9 minutos

Teoria y Estética del Video
Argentino» que se desarrollaron
los dias 13 y 14 de julio en el
Centro Cultural San Martin como
primer intento por crear un campo
critico en torno a este medio.

En las Jornadas se debatira, en
una Ultima sesion, la especificidad
del lenguaje del video y la
interrelacion entre cine-video—
television: tres mundo
audiovisuales que sin dudas tienen
varias caracteristicas comunes
Pero la television, a su vez, tiene
una doble funcion, como arte y
como medio masivo que abarca a
los otros dos y que le otorga cierto
poder extra sobre el cine y el video
—ysobre si misma cuando se trata
de TV-arte—; en este momento
ese poder determina que el
espectador medio deba recorrer
los Centros Culturales nacionales
ode otros paises para acceder ala
produccion argentina de video o,
también, puede darse la
casualidad de que se encuentre en
Brasil, EE.UU. o Francia

Montevideo '90

Del 6 al 10 de agosto se llevara a
cabo en la ciudad de Montevideo,
Uruguay, el lll Encuentro
Latinoamericano de Video,
«Montevideo '90», que contara
con delegaciones de todos los
paises del area. Durante este
encuentro se debatiran temas
referentes a la creacion de
circuitos de distribucion y
comercializacion de video y se
trabajara en la seleccion de la
«Primera Muestra Itinerante de
Video Latinoamericano», tarea
que asumiran dos representantes
por pais. También se contempla
crear durante esos dias varias
comisiones de visionado critico de
obras; por Argentina se calcula
que participaran 40 realizadores
detodo el pais

Video argentino en el exterior

Esta mdltiple actividad se
completa en el exterior: la
«Muestra de Video Argentino»
presentada por Andrés Di Tella en
el Institute of Contemporary Arts
de Boston, EE.UU.; la que Jorge
La Ferla selecciono para la
«V Manifestacion Internacional de
Video y Television» de Francia y
una primera «Muestra itinerante
de Video argentino» en Brasil que
circulara por San Pablo, Rio, Bahia
“y Brasilia organizada por Pedro
Deré y el autor de estas lineas

Carlos Trilnick
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Una pica de sal...
y un cuadratin de azicar

Pletzalej 4
;Quién puede renegar de sus raices y de una madre
judia? Varios anos me llevo descubrir la receta de esos
panecillos de cebolla que deleitaron mi infancia (cada
vez que le pedia la receta me la daba de maneras
distintas).

Por el clasico método de prueba y error llegué a
reproducirlosy la escribi para mis hijas y los disenadores.

Ingredientes
1 kg de harina comin 2 cucharadas de sal fina
'/> taza de aceite 1 cucharada de azucar

1 huevo 1 cebolla mediana picada
50 g de levadura

Calamares Kawloong
Plato del sur de China muy popular entre los chinos
en Cuba

Ingredientes

kg de calamares por comensal

cebolla por kg de calamar

mazo de cebollas de verdeo

diente de ajo por calamar

cucharada de salsa de soja por calamar
cucharada rasa de miel de abeja por cada kg
de calamar

1 cucharada llena de ajinomoto cada 3 kg de calamar
aceite de ajonjoli (aproximadamente 3 cucharadas
al final)

2 cucharadas de vino seco o cognac por cada kg
de calamar

sal a gusto

maicena y almendras

Salsa: cortar en «juliana» (en tiritas) la cebolla, el
cebollinoy el ajo. Mezclar la salsa de soja..el cognacy
la miel. Agregar el ajinomoto y esperar

Cortar el calamar siguiendo la linea
de puntos y desechar la parte
inferior (1); producir los cortes (no
totales), marcando cuadrados de 1/2
cm de lado (2); realizar cortes
totales siguiendo las indicaciones
del dibujo (3).

50 g de semillas de amapola

Preparacion
Disolver la levadura en una taza de agua tibia. Hacer un
anillo con la harina sobre la mesada de trabajo y agregar
el aceite, la levadura, el huevo, la sal y el azucar.
Amasar hasta que tenga consistencia de bollo de
pizza o cemento de contacto medio seco, dejar levar en
lugar tibio 1'/ hora hasta que duplique su volumen.
Hacer bollitos u otras formas creativas, colocar sobre
asaderay clavar un punado de cebollita picada en cada
uno. Espolvorear con semillas de amapola y poner al
horno bien caliente hasta que estén doraditos.

Daniel Wolkowicz

Preparacion
En una sartén honda vierta 1 cucharada de aceite
vegetal (no oliva) por cada kg de calamary espere a que
esté bien caliente, hasta el punto de humo. Entonces
vierta todo el calamar y revuelva bien; vera que las tiras
se enrollan creando una textura y forma nueva y
agradable. Tape la sartén durante 5 minutos,
revolviendo de vez en cuando. Los calamares deberan
estar «al dente». Saque los calamares pasados
7 minutos, y eche la salsa en el liquido que queda en
la sartén, baje a fuego lento, revuelva durante un
minutoy agregue 1 o mas cucharadas de maicena sin
dejar de revolver (la maicena debe diluirse en el cognac
hasta formar una pasta suave antes de echarla a la
sartén). Después de 2 minutos, mezcle los calamares
con la salsa que debera estar cuajaday espesa. Revuelva
bien hasta mezclar todoy sirva en una fuente llana, al
final agregue el aceite de ajonjoli y las almendras.
Este plato se come acompanado de arroz blanco sin
sal, para mezclar la salsa con el mismo a gusto
del comensal

Alfredo Pong Eng
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Disefio Gréfico
c OMPUTAC | ON

Un Centro de
Investigacion
y Desarrollo
Sistema Apple
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Realice sus fotocopias

Full Laser Color

con la calidad y el trato que
Usted merece en:

Avda.Leandro N. Além 606 (esquina Tucuman)
& 312-5467 Fax 3110801 - Capital Federal

y en los centros KONEX - CANON

Bme. Mitre y Diag. Norte = 34-0315 /6815 Cap. Fed.
Reconquista 1038 = 311-2125/1714 Cap. Fed.
Saenz 546 m 243-4840 / Fax 2440849 Lomas de Zamora
Av. L.M. Campos 1309 Belgrano = 782-9107 Cap. Fed.

Macintosh,
coordinado

por disefiadores
para el aprendizaje
y la préctica en
todas las dreas

de la Comunicacién
Visual Asistida

por Computacion &

& DISENC

ELEMENTAL
& Introduccion al Sistema Macintosh

Operaciones Bésicas - Manejo Elemental
de Dos Programas -

AVANZADO
& Manejo y Profundizacion en el Uso
de PageMaker 3.0 - Adobe lllustrator

Producciones graficas
controladas por disefiadores

CARBONATTO
Impresiones

Disefio Gréfico
Comunicacién Visual

Ucrania 1841

208 8454

1822 Valentin Alsina
Buenos Aires
Argentina

y Aldus Free Hand -

PROFESIONAL
& llustraci6n con Adobe llustrator -
Disefio Editorial y Puesta en P4gina -
Autoedicion con PageMaker 3.0 -

AusPICI1A

& AppleCenter..
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LINOTRONIC
MACINTOSH
MAGNA
CRTRONIC

SUPERT‘YPE

Fotocomposicién en sistema L.-300.
Composicion Laser por LASER PLUS O NTX II.
Procesamiento de diskettes a usuarios
Macintosh o PC,

Diagramacion y armado de originales.
Graficos, dibujos, distorsiones, expansion
condensacion.

Tipografias sin limites.

Servicio de Scanner para usuarios.
Servicio de FAX

Solis 206, 3 P of. 9 Cap. Fed. Tel. 45-0291

ultima tecnologia
primera calidad
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