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Muchos imaginan a La Prensa como el diario mas tradicional
del pais. Lo es.

que llega de lunes a viernes.

Una nueva forma de actualizarte a través de andlisis,
entrevistas, debates, novedades, ilustraciones e informacion
La Prensa lleva la vanguardia en muchisimas dreas. Como por  sobre cursos y seminarios.
ejemplo el diseno, al que La Prensa le dedica un espacio propio
cuatro dias por semana, en su suplemento para profesionales

Pero tradicional no quiere decir tradicionalista. De hecho,

No te lo pierdas. La diferencia que una buena dosis de
informacion puede hacer por tu carrera es mundial.
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Hubo acuerdo >e activa el mercaco Hay cus
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Una nueva forma de leer el diario.



Cuando ves un buen papel,
;no sentis deseos de tocarlo?




Mira y senti todo el papel de esta revista. Lo hace:







Objetivos generales:
tipoGrafica organiza la realiza-
cion de concursos anuales de diserio con
el fin de apoyar a distintas instituciones que, a
su entender, desarrollan actividades para el bien
comin. Objetivo particular: £ este cuarto concur-
so Anual de Disefo, se propone el diseno de afiches cuyo
contenido apoye y promueva a la institucion Poder Ciudadano
y difunda las actividades de la misma. Poder Ciudadano es una
fundacion apartidaria, sin fines de lucro, que promueve la participacion
 la responsabilidad ciudadana. Poder Ciudadano propone crear una corriente de
apinion para impulsar el respeto por los derechos civicos en la Argentina, difundir y fomentar valores bdsicos de la democracia invitando a los ciuda-
danos a redescubrir las formas de ejercer su poder diariamente y no sélo a la hora del voto, a través los derechos de la Constitucion. m Podrdn participar indi-
vidualmente o en equipo todos los javenes de hasta 30 aiios de edad. Consignas: Los dfiches deberdn transmitir los objetivos y fundamentos de las campanias que
Poder Ciudadano desarrolla, como asi también a Poder Ciudadano como institucion, teniendo los participantes la opcion de elegir ef tema sobre el que prefieran trabajar
w A manera de conocimiento general, desarrollamos brevemente cada uno de ellos w Justicia: Abrir canales que vinculen a la sociedad con la justicia para lograr una mejor
administracion de ese poder m Representatividad politica: Mejorar el sistema de representacion politica a través de la participacion ciudadana en los canales ya existentes
y promover la creacion de nuevas alternativas w Educacion para la participacion: Capacitar para el ejercicio de la participacion ciudadana en ambitos institucionales formales
e informales m Control de la Corrupcion: Comprometer a la sociedad en el disefio y ejecucion de sistemas de control de la corrupcion en el sector pablico m Seguridad
civdadana: Reunir distintos actores sociales para debatir problemas de seguridad en los barrios y buscar soluciones en forma conjunta m Foros de inferés ciudadano: Lograr
que los Ciudadanos se sientan incluidos en el proceso de toma de decisiones politicas a través de la organizacion y participacion de reuniones de discusion sobre temas
publicos m Si existieran dudas acerca de los objetives de las camparnas, podrdn hacerse consultas en las oficinas de Poder Ciudadano en el horario
de 10 @ 17 horas. Presentacion: Cada proyecta presentado deberd cumplir con los siquientes requisitos: 1. Estar montado en un carton
rigide de 50 x 70 cm vertical. w. La técnica a utilizar es libre, sin limitaciones en el uso de colores. w. Deberd aparecer, en tamarto y
color a consideracicn del participante, el logotipo de Poder Ciudadano que acomparia estas bases. . Deberd figurar, en tamario
reducido, la frase «Concurso revista tipoGrafica en funcion social, 1995 v. Deberd incluirse una frase que apoye la temitica
elegida. vi. En el dorso de cada proyecto se debera escribir en letra tipo imprenta manuscrita un seudonimo que servird como
identificacién. Dicho seudénimo estard también manuscrito en el frente de un sobre cerrado, que se entregard adherido
al dorso de cada proyecto, y en cuyo interior deberdn figurar en una hoja blanca los siguientes datos: a. Seudénimo
del participante. b. Nombre y apellido del/los participantes. ¢ Tipo y nimero de documento de identidad.
d. Direccion y teléfono. . Podid incluirse, cuando se considere conveniente, una memoria descrip
tiva y/o fundamentacion, escrita
a maquina sobre hoja
blanca, de no mas
de media
carifla,

Jurado: £ jurado
estard integrado por el disefador
grdfico Rubén Fontana, director de la re
vista tipoGrafica, el arquitecto Osvaldo
Chirico, Director de la Carrera de Diseno Grdfico
de la Facultad de Arquitectura, Diseno y Urbanismo
de la uea, el disenador grdfico Gustavo Koniszczer editor
del suplemento de diserio del diario La Prensa, un miembro
votado por los participantes en el momento de entregar sus pro-
yectos, elegido de una lista de 20 jovenes diseriadores. Por Poder Ciuda-
dano formardn parte del jurado la Senora Teresa Anchorena, el Doctor Luis Moreno
Ocampo y la Seiora Marta Oyhanarte. m La resolucion del jurado es inapelable y los premios no podran ser declarados desiertos m Curador del evento.
el disenador grafico Marcelo Sapoznik. Premios: £/ jurado otorgard los siguientes premios: Un Primer premio de $ 2000 y diploma. Una mencion honorifica
otorgada por la onu y todas las menciones especiales que se consideren. Una sefeccion de los afiches presentados serd reproducida en la revista tipoGrafica n° 28
w £l primer premio y menciones especiales tienen cardcter de adquisicion, el o los autores de tales diserios, deben ceder todos los derechos de uso sabre los mismos a Poder
Ciudadano, pudiendo en consecuencia utilizarlos en la forma que estime conveniente para fa difusion de los propdsitos del concurso m £ o fos autores de los proyectos premia-
dos estan abligados a producir los originales de los correspondientes proyectos, dentro de los 20 dias corridos de adjudicados los premios, responsabilizandose por los reclamos
de cualquier naturaleza que terceros pudieran hacer respecto de la originalidad de las obras m Si asi o desearan, (os participantes deberan hacerse cargo del sequro de los trabajos
enviados. tipoGrafica y Poder Ciudadano velardn por el cuidado de los mismos pero no asumirdn responsabilidad alguna por la sustraccion o danos de cualquier naturaleza
que presente el material recibido m Poder Ciudadano se reseiva el derecho de implementacion del proyecto ganador. Calendario: Los prayectos serdn recibidos dnicamente los dias
14 y 15 de agosto de 1995, en la sede de Poder Ciudadano, avenida Callao 852, 3°piso, (1023) Buenos Aires, de 10 a 17 horasm Los concursantes que envien en forma postal
sus proyectos deberdn asegurarse que éstos lleguen dentro del plazo estipulado. No se tendrd en cuenta la recepcion de proyectos fuera de término
u La resolucion del jurada se dard a conocer a los ganadores dentro de los 10 dias siquientes del cierre del concurso w La entrega de
premios y exposicion de trabajos se lfevard a cabo en un lugar y fecha a determinar que se anunciard oportunamente m Devolucién
de proyectos: los trabajos no premiados ni seleccionados podrdn retirarse a partir del 1 y hasta el 15 de septiembre de 1995
inclusive en (as oficinas de Poder Ciudadano, cuya direccién figura en estas bases (recordamos a los participantes todo trabajo
no retirado en esa fecha correspandiente no podrd ser reclamado con posterioridad). Consultas: Fstas bases han sido di-
sefiadas en la forma mds completa y explicita posible, de manera que no sea necesaria mds informacion que la que se
brinda en la presente para participar en este concurso. Si ain asi surgiera alguna duda por parte de los partici-
pantes, podran comunicarse con la redaccion de tipoGrafica, a los teléfonos 311 1568 / 315 1568, y a las
oficinas de Poder Ciudadano, al feléfono 814 4925 /814 4926 en el horario de 15 a 18 horas
m La simple participacion en el
concurso implica la
aceptacion de las
presentes
bases.
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Dejd volar tu imaginacién.
Para tus disefios,
Witcel tiene el papel que vos necesitds.
Si deseds ver més, sélo tenés que pedirlo...




Tecnologia

Lectura de imagen Control de calidad:

por scanner rotativo lo tangible y lo intangible,
Peliculas en formatos de la experiencia y el conocimiento
.h.asta 1130 x 1220 mm, dispuestos para, si es necesario,
Reproduccion de posters con volver a empezar.

resolucién de hasta 250 lineas/cm ‘ﬁ j—’,“ 2
— Pa— |

Pruebas de reproduccién en -
Matchprint, Agfaproof y Cromalin. Coronel Sayos 970, (1824) Lanus
O pruebas digitalizadas Oeste, teléfono 240 3110

por el sistema Rainbow. tel. y fax (54 1)241 9317 1249 22»,93 o
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pconTexto

Palabras mayores pero sin mayisculas

Juui CAPELLA Y QUIM LARREA

Los disefiadores no leen y, ademds, no saben
escribir; solo les gusta mirar fotocromos.

Es muy dificil encontrar creativos que sepan
plasmar sus pensamientos y reflexiones en
articulos o libros, por eso es una satisfaccion
cuando llega a nuestras manos El mundo
como proyecto, el dltimo libro de Ot Aicher,
diserador aleman, una de las celebridades
del diserio grdfico moderno internacional. Ha
sido el reconocido grafista Yves Zimmermann,
nacido en Suiza y radicado hace muchos
anos en Barcelona, quien ha publicado este
libro y, a través de la editorial Gustavo Gili,

lo ha puesto al alcance de todos aquellos a
quienes les guste aprender razonando.

De hecho, este libro y otro titulado Analogo y
digital, publicado en inglés por Frnst & Sohn
con prefacio del arquitecto Sir Norman Foster,
son el legado de Ot Aicher, fallecido a los 69
arios en el ano 19921. Su obra es reconocida
en todo el mundo: el logotipo de Braun, de la
compania Lufthansa, la imagen de la
empresa de iluminacion Erco y, sobre todo, la
grdfica y pictogramas de los juegos olimpicos
de Munich de 1972, son revolucionarios en la
comunicacion visual. Ademds, fue funda-

dor de la escuela Hochschule fir Gestaltung
de Ulm, sequidora, en parte, de la mitica
Bauhaus. Esta edicion se divide en capitulos
independientes que finalmente componen

un corpus doctrinario coherente y profundo.
Desde el primer momento atrae al lector por
su contenido denso y su escritura dgil y
ordenada, que demuestra que se pueden
decir cosas serias con un tono ameno.

Pero sobre todo impacta su audacia. Aicher
pone en evidencia que el disero forma parte
de la vida, del mundo y, por lo tanto, de la
politica, la economia y la filosofia. Con
profundidad y claridad expone la misién del
diseniador: con vinculos sociales pero con
autonomia proyectual, con hitos concretos y
cotidianos. Deja de lado el protagonismo

del artista, de firmarlo todo, y propone obje-
tos anonimos: «el disefio quiere ser repro-
ducido, odia el originalv; nos advierte contra
el falso ecologismo y reivindica el funcio-
nalismo y el individualismo liberador.
Demuestra la inutilidad de las instituciones
gremiales del diserio y el peligro de su estan-
camiento, renuncia a los premios y prebendas
institucionales: «la vida ya no necesita
tener sentido si en ella se puede alcanzar
el éxitor, ironiza. Rehiisa la intervencion

del estado en los temas creativos, dando
titulos, cdtedras y homenajes: «el estado hoy
maneja al individuo mas de lo que el dele-
gado local de los nazis lo hacia con

los vecinos de su calle». Aicher lamenta el
desvio hacia una existencia humana dni-
camente estética, «pero afortunadamente
todos sabemos que el mundo es muy
diferente. Si se construyeran los aviones
segn los criterios estéticos del capricho,
todos caerian del cielo».

Es especialmente duro —y convincente—

explicando las relaciones entre el poder, el
estado, los bancos, las cajas de ahorro
yelarte y la cultura: «el poder siempre ha
utilizado el arte para justificarse... es
precisamente el gran banco el que dirige
la politica de un consorcio quimico... el
que presume ser mecenas de arte, patroci-
nador de la cultura... hay un condicio-
namiento mutuo, quien produce residuos
necesita del arte». £s faxativo en un tema
espinoso: <entre disefo y arte hay una es-
pecie de incompatibilidad; ambos se
excluyen entre si, como el agua y el fue-
gon. Aicher es considerado creador y difusor
de un estilo rigido y austero, tecnologico y
preciso, sin anadiduras ni artisticidades.

Se enmarca claramente defendiendo la inteli-
gencia de Le Corbusier, pero duda del sim-
plismo de Mies Van der Rohe; enemigo de la
posmodernidad y del discurso simbolista en el
diserio de objetos, ridiculiza los trabajos

de Aldo Rossi o Michael Graves pero, curiosa-
mente, es posible encontrar coincidencias con
algunas ideas de tres protagonistas posmo-
dernos destacados: Alessandro Mendini, con
quien coincide en hablar de proyecto glo-
balizador frente al diseno, Ettore Softsass, con
quien comparte un cierto nihilismo y auto-
nomia con respecto a fa profesion y Philippe
Starck, con quien encuentra pasajes casi
paralelos buscando la funcionalidad del ob-
Jeto y no la forma. Aicher sostiene que no

se deben diseriar coches sino instrumentos

OsvaLDO GAGLIARDO

Cada dia es mds necesaria la inteligencia
estratégica para desempenarse en una activi-
dad econémica. Puede definirse como

una capacidad o habilidad que consiste, en
primer término, en detectar y consequir toda
la informacion relevante posible acerca

del objetivo que queremos lograr.

Esto involucra la ubicacion del escenario
actual, su descripcion exhaustiva en términos
de los factores, actores e intereses intervinien-
tes. Los factores son los aspectos objetivos y
subjetivos (sociales, economicos,

financieros, politicos, juridicos, culturales e
histéricos).

Los actores son los destinatarios de la activi-
dad que desarrollamos (consumidores-usua-
rios), los colegas/competidores, los proveedo-
res, los colaboradores, los comunicadores
periodistas, los que proveen los productos o
servicios comph i0S 0
los que proveemos, otros terceros directa o
indirectamente relacionados con nuestra acti-
vidad o con los efectos que dicha actividad
produce o puede producir y, en definitiva, la
comunidad en la que voy a operar, sea en
produccion, armado y/o comercializacion de
productos o servicios.

Los intereses son las relaciones economicas,
politicas y/o sociales que pueden verse
afectadas por nuestras acciones dirigidas al
logro del objetivo. En sequndo término, la in-
teligencia estratégica consiste en evaluar
lacidamente el escenario descripto e imaginar

os a

para desplazarse, luces y no lamp

y Starck dice que el hombre no necesita grifos
sino agua.

Por todo (o expuesto recomendamos la lec-
tura de este libro, que es estimulante para los
disenadores y deberia ser un libro de fexto

obligatorio para los e s. Por sus

caracteristicas creemos que seria de interés
para politicos, administradores, banqueros,
artistas y funcionarios.

£l mundo como proyecto
Otl Aicher

Gustavo Gili Editores
183 paginas

24 X 17 cm

conTexto visual

creati e la elasticidad que puede
presentar frente a las transformaciones que
implican para el futuro las acciones que
deberemos llevar a cabo. También consiste en
detectar las principales ventajas y desventajas
que encontraremos en el proceso y nuestros
puntos fuertes o débiles en términos del
camino a recorrer.

Para desenvolverse hoy en el mundo de los
negocios, es un requerimiento bdsico realizar
un exhaustivo andlisis del negocio desde
todos sus enfoques posibles pero, /qué tiene
que ver todo esto con el diseno? A modo

de ejemplo expondré un caso de disero in-
dustrial en el cual puede verse la importancia
de este andlisis inteligente.

En este caso, los requerimientos econdmicos,
ergonomicos, productivos, de lineas de
produccion y montaje, de materiales y tec-
nologias, de formas y estilos, pesos, tamaiios,
colores, contenedores de las normas y es-
tdndares de produccicn, estructurales-e intrin-
secos del diseno en s mismo, tienen tal peso
e importancia que, en general, minimizan

y hasta desplazan la debida atencion de los
requerimientos externos, de los del entorno
econdmico/politico en que ese diseio intenta-
rd penetrar y ganar un lugar.

Muchas veces el diseiio estructuralmente per-
fecto no tendrd chances de insercion econd-
mica debido a las barreras que el entorno de
intereses econdmicos o politicos pondrd en
«defensa propia».

* Marketing operativo para diseiio

Por ejemplo, ¢alguien puede imaginarse una
recepcion de aplausos por parte del empre-
sariado para un colectivo de gran comodidad
y sequridad para el usuario final -incluidos
nifios, ancianos y discapacitados fisicos- que
disminuya la rentabilidad del empresario
automotor o que dfecte otro tipo de intereses
del sector, 0 un dosificador de champti

que permita el lavado racional y equilibrado
del cabello de hombres, mujeres y ninos
aumentando el rendimiento del frasco en un
100% y, por lo tanto, reduciendo la demanda
en un 50%? Esto plantea una cuestion bd-
sica donde se entrecruzan la inteligencia es-
tratégica del diserio y la necesidad de am-
pliar la capacitacion del diseriador en las
cuestiones contextuales elementales de la
gestion de diserio.

No sélo es necesario asumir el spragmatis-
mo» de la épaca —lamentable en muchos
planos, esferas y niveles en los que se impo-
ne gradval y progresivamente- sino tam-
bién abrir la mente a la informacion contex-
tual de actores e intereses involucrados a
partir del diserio a disenar.

Hay que asumir que, cada vez mds, debere-
mos estar mas informados y capacitados
para detectar, procesar y analizar informa-
cion «global» ser mds inteligentes y crea-
tivos para lograr disenos que, en la prdctica,
representen un buen negocio -y también
factible que resuelva positivamente los inte-
reses de fodos los involucrados o que sea
capaz de poder superar los intereses espurios
que puedan frenar el proceso con menor o
mayor poder relativo.

Asi, seremos capaces de desarrollar e imple-
mentar un diserio de estrategias de intro-
duccion y mantenimiento de los diserios que
propondremos al mercado y al «entorno». Por
supuesto, esto implica otro desafio: incre-
mentar la informacion y reflexion de contexto
sin afectar la creatividad, el sentido de
innovacion y superacion, que definen y dife-
rencian el espiritu del diseriador. Fl desafio
de abrirse a nuevos campos, algunos peligro-
samente mds duros, crueles y competitivos
~muchas veces descarnados y gélidos—

sin degradar lo profundamente humano y
espiritual de la actividad proyectual.
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Muse and mouse (il parte)

DANIEL KRICHMAN

Mas alld de las definiciones, percibimos que
con el tema de la informatizacion de la
comunicacion pasan cosas y que el primer
efecto que tiene es el de atravesar el lengua-
Je, de tal manera que se hace inviable

sin ella. La informatizacion de la comunica-
cion modifica al sujeto de un modo
irreversible. La brecha entre aquellos merca-
dos que tengan y los que no tengan acceso a
la informatizacicn de la comunicacion se

ird haciendo cada vez mds grande. No solo
por un tema de costos, de productividad,

de conectividad, sino también por el concepto
de wayfinding, que pone en manos del dise-
fiador un paquete de posibilidades —y no

un solo camino- para resolver un problema.
Diseriar es, entre otras cosas, combinar,
decidir y elegir. Esta tarea de tipo proyectual
no se hace efectiva sin el saporte de la con-
ceptualizacion, de los significantes que
llevan y traen las voces del lenguage, sin los
cuales solo habria metdforas, y el disero es
otra cosa. En el otro extremo hay disero enla-
fado, clips, efectos sonoros grabados, misica
envasada, banco de fotos, dedos que reco-
rren directorios, efc, que no constituyen la
raiz del problema.

£l ruido en la comunicacion se genera por
aquellos que entienden la comunicacion co-
mo un patchwork. £l low-end no es un
problema de bajas prestaciones tecnoldgicas
sino de confusiones ideologicas o de poca
imaginacion de quien compra o vende, deci-
de o ejecuta. Siempre es un problema de
indole humana. Las maquinas sélo hacen lo
que el hombre les indica, st no se pone nada
dentro, nada podrd sacarse de ellas.
Indudablemente mejoran nuestra calidad de
vida y, desde una dptica profesional, el
trabajo del disefiador asistido por una plata-
forma grdfica potencia la mirada del lengua-
Je, la hace curiosamente mds humana.
También es cierto—y seria absurdo negarlo—
que la tecnologia causa muchos problemas y
que no es patrimonio exclusivo de la in-
Jormdtica. Con la computadora nos creemos

j Y, si estamos desp id

j de pensary ¢ a acertar.
Perdemos el rumbo en busca de algo que nos
convenza y, sin darnos cuenta, caemos en
una trampa y terminamos en cualquier lado
sin la posibilidad de reconocer el camino que
nos condujo hasta alli. Esto sucede mds a
menudo de lo que creemos y, casi siempre, el
resultado es un disenio cosmético, un catd-
logo de efectos, metaforas vacias, etc.
Tendremos que aprender a convivir con la
tecnologia pero también a desconfiar de ella,
pues también parece ser el excipiente de

la cultura. Para comprender este fenomeno
de otra manera es posible enfocarlo por un
lado desde su vertiente cultural relativa

a la conducta humana y, por el ofro, desde el
punto de vista del marketing y del desarrollo
del producto como incidencia en las actitudes
de consumo. Hay un dato objetivo: tanto

P
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el hardware como e/ software estan indican-
do a presencia de un desarrollo tecnologico
de altisimo nivel: operaciones sencillas que
permiten la realizacion de procesos complejos
a gran velocidad y con un alto nivel de
confiabilidad. €l usuario tiene las manos mds
libres para pensar, entendiendo la disciplina
como una continua inferaccion entre la

musa y el mouse.

La relacidn con estos aparatos requiere cier-
tas precisiones en el uso del lenguaje o,

si se prefiere, una muestra de lo que habrd de
ser este proceso de reculturacion al que ire-
mos siendo sometidos dificultosamente. Vale
la pena leer los trabajos de Eduard De Bono
acerca del pensamiento lateral para ampliar
un peco mds estos conceptos y darse

cuenta de que este fendmeno no es privativo
de los usuarios de computadora que trabajan
en comunicacion sino una espiral ascendente
que todo lo toca dejando su semilla en

cada cosa. Poco importa precisarlo aqui, pero
lo clerto es que alll donde habia una sola
opcion ahora hay veinte o mds.

El marketing de base de datos es una prueba
fehaciente de ello. La segmentacion del
mercado ha ido tan lejos que pareciera haber
dado la vuelta: ahora la mayor preocupacion
de todos los estrategas de mercado es

coémo hacer para personalizar masivamente,
para direccionar con mdxima precision

sus ventas. Asi, informdndose lo mejor posible
acerca del consumidor se puede definir un
producto que resulte atractivo para todas

aquellas personas encuadradas dentro de un -

determinado perfil. Esta informacién nos abre
todos los canales de venta, nos da rentabili-
dad y poder. La informacion es poder,
Muchas de las cosas que en nuestro proceso
interno de pensamiento damos por conocidas
no son tales cuando este proceso debe
completarse en un feedback con la pantalla.
No en vano Macintosh llamé ventanas

de didlogo a los cuadros en donde el usuario
elige alternativas. Y para todos aquellos ca-
s0s en los cuales nos olvidamos de indicar los
detalles, los programas tienen la plataforma
del default, la cual, en lugar de interrumpir el
proceso, reemplaza el dato faltante para
mostramos algin resuftado.

Seqin se la mire, esta modalidad pareciera
estar disociada de cualquier logica racional.
Uno tiene derecho a pensar que no es mas
facil ~sino todo lo contrario- hacer cosas que
pueden realizarse utilizando métodos ana-
logicos por medio de la computadora. Yo creo
que no hay una sola respuesta para ello.

£l sisterna se ha desarrollado para acelerar la
produccién, pero resulta que a la hora de to-
mar decisiones hay que especificarfe todo, lo
cual significa un agrandamiento —a veces
desmesurado- de la paleta de opciones. Es
facil perderse en este camino: depende

de la informacion de cada uno y del tipo de
problemdtica de que se trate. Pero si pensa-
mos en hacer de la falta una virtud, aqui

conTexto visual

aparece, de una manera muy fuerte, un cam-
po de aplicacion prdctica de la creatividad
que tiene que ver con el tema del pensamien-
to lateral, con la eleccion del camino, con

el tipo de mezcla que hagamos. Ya no habla-
mos de alta o baja calidad sino de hacer
participar en la decision de diseio a las con-
diciones de la coyuntura y la situacion del
mercado de una manera mds contundente. En
la nueva cultura del diserio asistido por
computadora el disefio de la estrategia serd
tan importante como el mensaje, posibilitan-
do una resolucion exitosa en tiempo y forma.
De esto se trata con el concepto wayfinding.
Como en cualquier otra rama de la produc-
cion cultural, lo mds importante serd
encontrar la propia voz. Lo mds atractivo de
foda esta situacion es que algunas de las
reglas del juego tienen que ver con la conec-
tividad. «Estar en sintonia» proporcionard una
de las mayores satisfacciones.

Pero es preciso entender que no podemos
trabajar como en los paises centrales pues,
mal que nos pese, vivimos en un pais periféri-
co, con notables valores y personalidades
pero con un nivel promedio muy bajo. Otra
vez la cultura; con las mismas maquinas

de los americanos o los europeos, con sus re-
vistas y publicaciones en nuestras manos que
nos muestran los resultados, /cudles pueden
ser las diferencias? Hay muchas, pero las

dos mds importantes son los que operan las
mdquinas y el mercado, que es, en definitiva,
el que permite que un operador se desa-
rrolle 0 no, que un bureau de servicios pueda
crecer. Finalmente es preciso pensar todo esto
como un proceso sumamente dindmico y
volver a aquella idea de la espiral que crece y
deja su impronta en todo lo que toca, in-
cluidas las etapas que van mas alld del dise-
fio. Hablamos de un sistema, de una red den-
tro de la cual nuestra parte hace al todo y
pesa mucho mas en el resultado final que en
el prodcto, con todo lo bueno y lo malo

que esto conlleva. £l segmento intermedio del
proceso de produccion, es decir, todas aque-
llas operaciones que estan comprendidas
entre lo que podriamos llamar el producto de
disenio y la prensa impresora, estd cada vez
mas de do por los p iniciales
del documento y el partido de produccion
elegido. Tiene menos posibilidades de ser
modificado o corregido en otra estacion del
proceso. Esto nos da una idea de la impor-
tancia que tendran en un futuro las estacio-
nes de diserio, como centros de generacion de
datos de p ion, y las posibilidade

que se abren en este terreno para los disena-
dores. Tal vez haya llegado el momento

de pensar cuidadosamente qué tipo de rela-
ciones queremos establecer con esta nueva
cultura.

* Punto Sur

RuBEN FONTANA

La oportunidad de ver reunido el Diserio
Latinoamericano y tener una idea mds aca-
bada del desarrollo profesional de la region
resultd un raro privilegio.

Para los que habitamos en este lugar del
mundo lo que hacen nuestros vecinos es, por
lo general, una incognita. Los medios
internacionales se han ocupado poco de di-
fundir lo producido por los colegas de
Latinoameérica, que luchan entre otras cosas
por superar las limitaciones tecnoldgicas de
cada regidn.

Lo expuesto al jurado es el producto de profe-
sionales que, en la mayoria de los casos,
trabajan en forma personal o en pequerios
equipos. Los disertos, entances, responden a
esa estructura minima, por lo que es dable
ver, mds que programas complejos de aplica-
cion de la imagen, una cantidad de pequenas
piezas o diserios individuales.

Lo antediche no pretende marcar jerarquias,
es mds, permite revalorizar las distintas
instancias donde actia el diseno, desde la
resolucién de una pieza minima como puede
ser una tarjeta, hasta la implementacion

de un programa integral de identidad corpo-
rativa. Dada la caracteristica de la seleccion,
al desconocer los disefios que resultaron
elegidos para reproducir, habrd que asumir la
sorpresa del resultado cuando esta publica-
cion sea distribuida, lo que no impedird al ju-
rado recordar trabajos que, mds alld de

la suerte corrida, resultaron sorprendentes
por su creatividad y la calidad de realizacion
al nivel de cualquier lugar del mundo.
También es un acierto el que a este evento
accedan los estudiantes. Es necesario conocer
el nivel de la educacion del diserio en el con-
tinente y, ademds, es bueno que puedan
compararse con los profesionales del medio
donde les tocard actuar.

La continuidad de esta idea, la de publicar un
anuario con el trabajo de profesionales y
estudiantes de diserio lati jcanos, serd
de mucha utilidad para que ellos se acostum-
bren a confrontarse, para que se reconozcan,
para saber quién es quién en cada pa’s.

Este concurso los jerarquiza y pone al alcance
de todos una informacion a la que hasta
ahora no se accedia.

Fl esfuerzo de Punto Sur de reunirnos en esta
seleccion es en todo sentido meritorio.




Procurando una sociedad diseiio-alfabetizada

LAURA LEZANO Y DAMIAN SANTAMARIA

Cincuenta arios atrds, el gobierno de Winston
Churchill tuvo la vision de ayudar a la
industria britanica a usar el disefo como una
herramienta vital para la reconstruccion

de posquerra, mejorando la calidad y el dise-
no de los productos. En 1994, el Design
Council, autoridad nacional representativa del
diserio en el desarrollo comercial, econémico y
social de Gran Bretaiia, celebra sus cincuenta
anos de historia con un nuevo cambio que
apunta a alcanzar un crecimiento sustancial
para desenvolverse eficazmente de cara

al proximo siglo. £l Design Council se presenta
como un organismo gubernamental dgil que,
dejando de lado las tradicionales estructuras
monoliticas y centralizadas, se propone actuar
en forma mas fluida e interconectada con
otras instituciones ligadas al disefio, promo-
viendo una actividad interdisciplinaria
conjunta y el trabajo en equipo, donde el di-
seilo se presenta como una parte esencial de
los procesos de desarrollo de nuevos produc-
tos y servicios. En la actvalidad, los cam-
bios se mueven a una velocidad sin prece-
dentes y los requerimientos comeiciales

de anticiparse y definir rapidamente aplica-
clones prdcticas para las tecnologias emer-
gentes y el acortamiento de los ciclos de de-
sarrollo donde el <time to market» se
convierte en un factor crucial para el éxito
conviven en nuestra sociedad con un cambio
de tendencias demogrdficas que estable-
cen nuevos desafios para el diseno. Dichos
cambios afectan todos los aspectos de trabajo
del Design Council y proveen el campo
esencial para la revision de sus actividades.
En esta nueva etapa se propone dar un mayor
énfasis al trabajo interdisciplinario, que se
verd enriquecido por otras organizaciones de
orden industrial, cultural y académico con

el fin de persuadir a los industriales de los be-
neficios tanto de orden social como comercial
que proporciona la inversion en el diserio.
Dentro de sus innumerables actividades, el
Design Council otorga, anualmente, premios a
los mejores disenios con el abjetivo de incen-
tivar la excelencia y la calidad proyectual en
esta disciplina.

En el plano educativo, y con el fin de Ilevar

a la practica los nuevos planes, se ha creado
el Design Council Education & Training
Foundation, que actuara como cuerpo asocia-
do focalizando su tarea especificamente en la
educacion.

En este aspecto, el objetivo principal del
Design Council es educar en todos los niveles,
de ahi que preste amplio apoyo en escuelas
primarias, secundarias, terciarias y universita-
rias, creando una nueva clase de usuarios que
exigen calidad y buen disefio. Una sociedad
que toma sus decisiones de compra a partir de
estos factores ejerce presion sobre la industria
 los medios de comunicacion comprome-
tiéndolos a una produccion que responda efi-
cazmente a sus necesidades reales.

Con este ejemplo queda claro que una socie-

dad evolucionada es el resultado de politicas
claramente definidas en favor de sus infereses
y necesidades.

Las instituciones gubernamentales «con vida”,
como el Design Council, son las que cons-
cientemente contribuyen al bienestar de la
sociedad en la cual actian, procurando,

en forma prdctica, el mejoramiento de su
estdndar de vida.

La empresa de motos
Triumph, con su modelo
Daytona goo, y el automé-
vil Rover 620 obtuvieron
premios en la categoria
Productos para Transporte
otorgados por el Design
Coundil.

‘conTexto visual

JORGE FRASCARA

£l diserio grdfico consiste en dar forma apro-
piada a una comunicacién con el objeto

de lograr un impacto en las actitudes, el co-
nocimiento o el comportamiento de un pi-
blico determinado.

Estructurar dicha forma es tarea del disena-
dor grdfico, y esto ha sido interpretado como
la necesidad de educar al diseriador en la
inventiva y la destreza visuales. £n tanto has-
ta hace poco muchos profesionales creian

~y algunos aan lo creen- que la inventiva y la
destreza visuales podian basarse en princi-
pios perceptuales universalmente vdlidos, hoy
sabemos que, por ejemplo, la estructuracion
visual de un mensaje vinculado con el uso in-
debido de estupefacientes dirigico a jove-
nes franceses de 16 aiios y sexo masculino no
puede configurarse del mismo modo en

que una empresa de inversiones promociona-
ria entre tejanos la adquisicion de bienes
raices en Arabia Saudita.

La descontextualizacion del lenguaje del
diseno grdfico y las deficiencias en la forma-
cion de disefiadores mds alld de los aspectos
técnicos de la construccion de formas ha
producido varias generaciones de estilistas
incompetentes que generan montarias de
comunicaciones banales de apariencia «<pro-
fesional» por cuanto estan dotadas de las
propiedades supetficiales de los objetos que
nuestra cultura ha convenido en identifi-

car como «diseno grdfico».

En tanto muchos proyectos de diseiio grafico
no requieren mayor investigacion o estudio
metddico, los elementos pedagogicos auxilia-
res y las comunicaciones sociales que, se-
qgun se espera, tendrdn clerta repercusion so-
bre el pablico y modificardn sus actitudes o
comportamientos requieren un andlisis
complejo y exigen la intervencion de grupos
interdisciplinarios para su resolucidn.

En la época en que el diseno grdfico era para
mi una combinacién de psicologia percep-
tual, buen gusto y sentido comun, las cosas
me resultaban dificiles, pero posibles. Cuando
creia que la claridad en las comunicaciones
era el objetivo final de mi tarea, me resulta-
ron dtiles cierta retorica y teoria de las
comunicaciones. Pero cuando comprendi
claramente que el objetivo final de mi diserio
era un cambio que, se suponia, debia pro-
ducirse en mi piblico, los problemas se tor-
naron mucho mds interesantes y mi ignoran-
cia (asi como la de la mayoria de mis
colegas) se puso claramente en evidencia.

S bien la sensibilidad visual, la destreza y el
refinamiento son componentes indispen-
sables en la formacion del disenador grdfico,
hasta ahora los establecimientos educacio-
nales no han logrado aportar las estrategias
que un disertador debe aplicar para llevar

a cabo el andlisis de un problema de comu-
nicacion. Sabemos mucho acerca de la forma
pero increiblemente poco sobre el pablico,

y si no conocemos su lenguaje y sus valores,
poco se puede esperar de nuestras aseve-

* El disefo grafico: con el receptor en la mira

raciones. La comprension del diseriador grafi-
co de su propia tarea requiere nociones de
investigacion vinculada con la comercializa-
cion, vale decir, conocimientos sobre la forma
de elaborar un perfil de su audiencia, en to-
dos los niveles que el proyecto de que se frata
lo requiere y con perfecta conciencia de las
limitaciones y mdrgenes de inexactitud inhe-
rentes a estas técnicas. Sin una nocion

de la composicion del piblico, de su escala
de valores, de su forma de aprender y de

su medio visual y cultural, no hay posibilidad
de diserio, solo de «tirarle a pegar».

Ademds de la informacion concreta que el
perfil del pablico puede aportar, hay una se-
rie de dmbitos de cardcter mds general

que forman parte del proceso de diserio y
que, por consiguiente, representan una parte
indispensable de la formacién de los dise-
fiadores grdficos. Las esferas de que se trata
son, entre otras, la perceptual, la cognos-
citiva, la del desarrollo, la del comportamien-
to, la de la psicologia social, una buena com-
prensién de las comunicaciones verbales y,
segun el problema en cuestion, cierto conoci-
mfento de antropologia.

Actualmente, muchas escuelas de diserio han
puesto toda su energia y su presupuesto en la
adquisicion de equipos de computacion,

lo cual no es malo en si mismo. Pero se estd
haciendo excesivo hincapié en como producir
un trabajo de diseno y demasiado poco en
qué se produce. El disefo es una actividad in-
telectual, cultural y social, no sélo tecnologi-
ca. Fs clerto que las computadoras de avan-
zada permiten no solamente producir

sino también pensar visualmente. Pero ello no
basta. Un programa digital grdfico, indepen-
dientemente de su grado de complejidad,

no me dice nada sobre como debo diserar;
sélo me provee de un mayor nimero de posi-
bilidades. Es una herramienta de desarrollo

y produccidn, y no una herramienta que

me ayude en la comprension del problema de
comunicacion que tengo que resolver ni
tampoco en la concepcion de su enfoque vi-
sual. Esto no significa que los diseriadores
tengamos que ser expertos en miltiples dreas
y haber obtenido tres doctorados: significa,
empero, que debemos estar en condiciones de
comprender la naturaleza del problema de

la comunicacion y tener la preparacion
adecuada para trabajar constructiva y activa-
mente con profesionales en ciencias

sociales en la concepcion de la comunica-
cion visual.
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Presidente educativo

Monica DAaverio

Avalado por una larga e importante trayecto-
ria en el campo de la educacion, Jorge
frascara fue nombrado el nuevo presidente
educativo de Icograda.

Nacido en la Argentina en 1939 y residente
en Canadd desde 1976, se desempeiia como
profesor de Arte y Diserio de la Universi-

dad de Alberta, en donde fue presidente del
mismo departamento desde 1981 hasta
1986. £s miembro de la Sociedad de Disena-
dores de Canadd, consultor del departamento
de diserio de la Universidad de Camnegie
Mellon y miembro del comité asesor de cua-
fro publicaciones especializadas. Se ha de-
sempeiiado como presidente de Icograda, vi-
cepresidente de la Asociacion de Diseriadores
Grdficos de Canadad y miembro activo de los
comités de simbolos graficos i1so y Canadian
Standards Council. Ha impartido conferencias
en dieciocho paises, ha sido jurado de
numerosos concursos y publicado monogra-
[ias, articulos y libros acerca del diseno grafi-
co y de la educacion. Actualmente estd
abocado a la tarea de la comunicacion y la
sequridad vial.

Al asumir su cargo el flamante presidente
educativo de Icograda expreso:

«[...JEstamos comenzando un nuevo perio-
do de intensa actividad; estableciendo
nuevas redes de comunicacion y una in-
fraestructura; seleccionando aquellas per-
sonas que pueden ayudamos a elaborar
un plan de acciones, con detalles que se
anunciaran en el proximo boletin.
[...]JExisten muchas maneras de visualizar la
educacion del diseno grafico. Yo quiero
verla como un area que encierra la posibi-
lidad de salvar al mundo del desastre.
[..]Debemos ver la educacion del diseno
como una disciplina que provee a los
estudiantes de las habilidades y conoci-
mientos basicos requeridos, pero también
del contexto conceptual necesario que

los hara profesional, ética, social y cultu-
ralmente responsables en el ejercicio de la
disciplina. [...] Es necesario ver al diseno
como una necesidad universal y no como
una realidad uniforme. Las cualidades

del diseno no son el brillo y la tecnologia
sino la inteligencia y la imaginacion pues-
tas al servicio de la concepcion y reali-
zacion de eficientes formas de enfrentarse
a los problemas de comunicacion de
cualquier parte del mundol...]».
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* Tipos con humor

ZALMA JALLUF

£l antiguo oficio de proyectar diserto desde

la tipografia se viene manifestando, en los
dltimos aros, desde los mds diversos puntos
de vista. Tal vez, uno de los mds participati-
vos y experimentales es el que desde
Barcelona propone el equipo Garcia Fonts,
Este centro de recopilacion de fuentes
tipograficas disefiadas por ordenador pre-
senta distintas alternativas a los disertadores
que se atrevan a involucrarse con sus letras.
En primer lugar se han abocado a la creacién
de Garcia Mix, una fuente disenada por ti.
«Escoge una letra o signo del alfabeto,
dibdjalo, envialo a nuestro apartado, noso-
tros haremos el resto» asf anuncia Garcia
Fonts este evento, y con la misma concrecion
responde en forma impresa a las imaginarias
preguntas de futuros contribuyentes, acla-
rando que no se trata de un concurso y que,
por lo tanto, no se entregan premios y se
comprometen a publicar solo aquellos carac-
teres tipogrdficos que resulten mds interesan-
tes. Ademds de anunciar su deseo de recibir
los bellos diserios en bonitos sobres y re-
comendarnos regalar fuentes para estas na-
vidades, las noticias que nos llegan de

los Garcia son muchas mds. Pues sucede que,
debidamente protegiclos de los posibles pre-
Juicios de la competencia, estdn lanzando al
mercado sus dltimas adquisiciones tipografi-
cas. Asi; presentan en sociedad a Tiparracus
1, disenado por Typeware para Garcia Fonts
& Co, un completisimo alfabeto de tipos
humanos que también alterna entre sus for-
mas y contraformas la alfabética figura de
algun que otro cuadrdpedo.

Nadie duda de la exacta e inequivoca co-
rrespondencia funcional que existe entre la
Matilde Script, el segundo alfabeto que

se promueve y que fuera bordado por Andreu
Balius para Garcia Fonts, y los textos que han

Matilde Foripnt

tiparracus 1

elegido para ilustrarla en su folleto de
presentacion. De hecho, después de esta no-
ta, usted no sélo ansiard tener a Matilde
entre sus manos y el teclado de su ordenador,
sino que jamds podrd componer en otra tipo-
grafia que La babosa babea y la loba lame
su pupa, gue A Conchita le da la risa 0 que
Aquel parricida se suicida. Si antes bus-
caba tipografias para componer textos, aho-
ra deberd encontrar los textos para compo-
ner con esta tipografia.

Lo verdaderamente interesante es que cada
una de las fuentes, disefiada en formato
postscript para poder ser utilizada en Mac o
PG, no se presenta como un producto cerrado
sino que puede ser modificada sin limite
alguno por los usuarios. Garcia Fonts & Co
aclara que, como sello independiente, no
persigue fines comerciales: su objetivo, muy
bien cumplido, es dar a conocer el trabajo de
la gente que tenga cosas que decir acerca

de la tipografia.

Garcia Fonts & Co
apartat de correus /
p.o. box 167

08100 Martorelles
Barcelona

Espana
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* Una vision tipografica

N. DE LA R.

A continuacion reproducimos los frag-
mentos mas destacados de la ponencia
que presentd Hermann Zapf dentro de la
Conferencia Internacional de Disefio
Gréfico, Acapulco '94, organizada por la
revista A/ Diseiio Grdfico.

Quisiera hablar sobre las influencias del
desarrollo electronico en el disero creativo.
También me gustaria comparar los nuevos
métodos digitales con aquellas formas

mds tradicionales de diseriar: con manos hd-
biles entrenadas en escuelas de arte y perfec-
cionadas durante arios de prdctica dentro
del campo del diserio. Pero ahora debemos
pensar en el futuro del diserio individual den-
tro de la electronica.

Durante los dltimos anos, los vertiginosos
adelantos de fa tecnologia digital cambiaron
por completo la escena del diseito, incluyendo
la tipografia y el disefio de tipos.

Como disenadores no podemos aferramos a
los antiguos métodos o tradiciones e igno-
rar la influencia de la electrénica, pero tam-
poco debemos comprometer nuestra reputa-
cion profesional. [...]

£n los buenos viejos tiempos de los tipos de
metal, las formas de un alfabeto eran ajusta-
das por el tipografo, incluyendo proporcio-
nes y espacios entre los caracteres. La correc-
ta forma de la letra grabada, su ubicacion en
el tipo y el diseno formal de cada cardcter
no podian ser modificados por el usuario.

£n la actualidad, el tipografo ha perdido el
control sobre el diserio original debido a que
las letras pueden ser cambiadas por cual-
quiera. La tipografia digital de hoy es muy
vulnerable y esta expuesta a infinidad de dis-
torsiones, algunas de ellas «tramposas»,

que permiten condensar o expandir los ca-
racteres como en una fotocomposicion. Con la
actual tecnologia digital es facil ubicar la ti-
pografia en forma de circulo o siguiendo

un dngulo predeterminado. Las fuentes pue-
den ser outline, sombreadas e incluso trans-
formadas por maltiples efectos tridimensio-
nales. Desafortunadamente, la legibilidad no
siempre es respetada. En cuerpos chicos,
aquellos usados para texto en libros y revis-
1as, la legibilidad depende del correcto espa-
ciado entre letras. La legibilidad es de vital
importancia para la ion de calles y
autapistas ya que la sequridad pablica
requiere de alfabetos legibles cuyos caracte-
res estén correctamente espaciados, asequ-
rando asi un recenocimiento rdpido y preciso
aun con poca iluminacién o frente a la
inclemencia del tiempo. |...]

Con el auge de la autoedicion con una com-
putadora pc o Macintosh se pueden crear
digitalmente puestas en paginas, originales y
publicaciones. Esto ha introducido a mu-
chos usuarios en el arte de la tipografia pero
alqunos de ellos han ignorado completamen-
te la evolucin histérica y tipografica que
sufrié el libro en el pasado. También se evi-




dencia un creciente interés por los alfabetos
y una preferencia por sus diferencias, inclu-
yendo aquellas variaciones sutiles de las nu-
merosas Bodonis o disenos sanserif. De la
misma manera, los tipagrafos esperamos que
también desarrollen un ojo critico para las
malas y num copias de alfab

no autorizadas que ofrece el mercado actual:
miles de tipografias digitales que algunas
empresas venden por menos de un dolar. |...]
Intentaré dar una respuesta sin profundizar
en las complejidades del diseiio de un alfa-
beto. Muchas de las fuentes que hoy se utili-
Zzan para fextos o avisos son nuevas versiones
de tipografias histéricas. Algunas de ellas
datan de los siglos xv1 y xvin y fueron pro-
ducidas en tipos de metal; sin embargo, hoy
las utilizamos con impresoras ldser y repro-
duccion offset. Los tipdgrafos modernos no
deben revivir el pasado, especialmente las
formas del siglo x1x, a pesar de que el facil
neo-historicismo nos permita —gracias a la
nueva tecnologia- copiarlas como una fuente
barata de elementos estilisticos provenientes
del pasado.

El diseiio de tipos siempre ha sido un reflejo
del espiritu de su tiempo y de los desarrollos
técnicos de la composicion a mano o mecd-
nica. Siglos atrds, los alfabetos siempre
estaban vinculados al estilo artistico de la
época. [...]

Los nuevos diseitos de tipos deben reflejar el
diseno industrial, la generacion electrénica

y el espiritu de nuestro tiempo.

En la actualidad solo pocas tipografias han
manifestado en sus caracteres las avanzadas
técnicas de computacion o expresado el
entorno en el cual operan. |[...]

La smanipulacion morfologica» es una nueva
tecnologia digital. No se trata tan sélo de una
nueva artimana de un programa de compu-
tacion inteligente sino de algo importante y
peligroso que afecta nuestro trabajo. Esto no
es demasiado sorprendente en relacion con
lo nuevo —un producto nunca visto antes-,

en este caso un alfabeto.

Esta nueva técnica afecta los principios bdsi-
cos. Como diseriadores graficos debemos
estar alerta ante las ilimitadas posibilidades
que ofrece el proceso de produccion de dise-
fos sintéticos. La mano del diseriador ya no
es necesaria; el operador electronico es

sélo un instructor para el sistema y no precisa
de ningan tipo de talento en la actividad del
diseno o conocimiento sobre la historia

del arte o los estilos tipogrdficos. H ordena-
dor hace el trabajo rapidamente y a un bajo
costa, la masa produce alfabetos automd-
ticamente y el plotter realiza los originales.
Debemos ser conscientes de que —nos guste o
no- la computadora se ha incorporado a
nuestras vidas como un artista creativo y, en
algunos casos, ha desplazado los desarrollos
y avances experimentados por siglos. [...]
Hasta el momento he hablado de diskettes y
otros medios electronicos; no quisiera prede-

cir que, en el futuro, nuestra tradicional for-
ma de presentacion de ideas de diserio co-
merciales se hard en formato co-rom. No
estoy sequro de que este nuevo sistema sea el
escalon final de nuestro futuro electronico.
Los co-Rrom son demasiado lentos para una
Jjoven generacion que todavia no ha apren-
dido a esperar tan sélo unos sequndos para
que una imagen escaneada se forme en

el monitor de su pc

Desde luego, los carteles de las calles y auto-
pistas y los avisos de poderosas revistas
deben ser leidos con nuestros ojos; es nece-
saria la repeticion del mensaje para que se
pueda comprender el contexto dentro del
cual se insertan. La visualizacion de ideas a
través de la palabra impresa sequird siendo
territorio de los disenadores grdficos, ya

que de esta manera se comunica rdpida y fa-
cilmente. ¢Pero como pretender que el consu-
midor comprenda el mensaje rapide

postscript produciran una buena tipografia
en forma automdtica con la simple presion
de algunas teclas. [...]

La tipografia digital sentara las bases para
las tendencias estéticas futuras en la compo-
sicion de tipos. Con la abundante disponibili-
dad de programas que existe hoy no hay
excusa para que las tipografias o las compo-
siciones tipogrdficas de la publicidad, libros y
revistas sean mediocres.

¢Por qué la Biblia de 42 lineas de Gutenberg
sigue siendo la irrealizable obra de arte de la
imprenta? ¢Por qué no podemos competir
con ella aunque tenemos toda la tecnologia
ultramoderna del siglo xx a nuestra disposi-
cion? ¢Serd, tal vez, porque la impresion fue
realizada en una mdquina de madera opera-
da a mano? No realmente, ya que para los
estandares de impresion actuales la Biblia no
posee una calidad extraordinaria y rigurosa
(que Gutenberg me perdone por esta critica)

si el texto no estd presentado en forma co-
rrecta y no es comprensible para el comdn de
los receptores?
Pero volvamos al tema tipogrdfico. Con la
proliferacion del diseno de tipos gran canti-
dad de alfabetos indescifrables se exhiben en
los catalogos tipogrdficos. Estos trabajos,
lizados por disenadores de «vanguardia»,
pueden parecer impactantes e incluso atraer
la atencion pero no invitan a la lectura ni son
capaces de transmitir un mensaje sin oca-
sionar un gran esfuerzo al lector. [...]
La disciplina del diseno grdfico debe hallar
una respuesta —no deseo emplear el rérmino
«compromisor- que encuentre un balance
entre las fandticas posibilidades que ofrecen
las herramientas digitales en el desarrollo
de nuestro trabajo y el mds alto nivel cultural
de la expresion creativa humana del
disenador. |...]
Necesitamos una expresion grdfica que com-
bine la mano con el diserio asistido por
computadora obteniendo sensibilidad y ori-
ginalidad en los trabajos. Debemos darles la
bienvenida a las maravillas digitales pero
utilizarlas sin trucos falsos y estar alerta ante
el virus que, a través de métodos no éticos,
salo se interesa por el dinero fdcil [...]
Por otro lado también hay buenas noticias
que iluminan la taréa tipogrdfica; me refiero
a los llamados programas hz. [...]
Luego de que la fotocomposicion reemplaza-
ra a los tipos de metal, la calidad de la com-
posicion de textos declind. Un poco como
resultado de los problemas técnicos creados
por los nuevos sistemas y otro poco por la
inexperiencia de los operadores de las
maquinas de fotocomposicion que habian si-
do entrenados por personal idoneo en el uso
técnico de las maquinas y no por conocedo-
res de la forma tipogrdfica. Esta historia se
repite en la actualidad debido a que aquellas
personas que utilizan tipografia aprenden de
los manuales de la pc o Macintosh.
Muchos novatos creen que los programas de
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estamos en condiciones de obtener una im-
presion perfecta con nuestras maquinas. ¢Se-
rd entonces por el papel hecho a mano
que utilizo? Todavia podemos fabricar papel
a mano. Tal vez el secreto de la belleza de
sus pdginas esté encerrado en las proporcio-
nes de las columnas con respecto a la pd-
(gina. Si asequramos que podemos copiar las
proporciones de Gutenberg de una mane-
ra precisa y sin mayores problemas es porque
carecemos de poder de observacion. Por
lo tanto, sélo podrd considerarse la composi-
cion. ;€omo hizo Gutenberg para colocar
los textos de una manera homogénea en las
dos columnas sin producir grandes y pertur-
badores agujeros entre las palabras? Su se-
creto: el maestro consiguid la perfeccion uti-
lizando varios caracteres de diferentes an-
chos, combinados con ligaduras y abreviatu-
ras en las lineas. Finalmente, necesitaba 290
caracteres para la composicion de la Biblia
de 42 lineas. Le llevd una gran cantidad de
tiempo concretar su vision de lo que un buen
trabajo tipogrdfico significaba: lineas jus-
tificadas de igual largo. [...]
En la actualidad, podemos ayudaros con la
versatilidad de la efectronica moderna, utili-
zando nuevos software y fuentes para lograr
una mejor reproduccion tipogrdfica, aproxi-
mandonos asi a los estdndares de calidad de
composicion de Gutenberg.
Fl programa hz compensa dpticamente tanto
los margenes izquierdos como los derechos
de las columnas. Fs un programa puramente
estético para microtipografia que permite
un maximo de dos cortes de palabras conse-
cutivos (las buenas reglas tipogrdficas
permiten hasta tres). Para conseguir el mejor
corte de palabra posible, analiza, en forma
automdtica y reiterada, todas las lineas de
texto de cada pdrrafo.
¢Como funciona el programa hz? £n parte se
basa en el «ajuste segun escala», es decir,
en [a condensacion y expansion individual de
caracteres, siempre dentro de los valores

aceptables. Este sofisticado programa estd
acompaiiado de un programa de interletrado
que calcula valores de 100 partes por segun-
do. No sélo se limita al andlisis de las con-
traformas originadas por la combinacion cri-
tica de dos caracteres sino que, si es necesa-
rio, también posibilita un ajuste de interletra-
do de la masa positiva, agregando espa-

cio entre dos letras. £l objetivo de este nuevo
producto es elevar los estandares tipogrd-
ficos. [...] Como disefiadores graficos y artis-
tas tenemos un sorprendente futuro por de-
lante dentro de un excitante entorno que
progresi estard domina-
do por la electronica. Con la gran cantidad
de posibilidades digitales existentes, que po-
demos utilizar a modo de herramientas, su-
madas a nuestras manos e imaginacion,

es de vital importancia que demos forma y
equilibrio al diseno grdfico de los proximos
anos,
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pconTexto

Shakespear (sin e)

RF

Hacia fines de 1994 se presentd, en el Mu-
seo Nacional de Bellas Artes, el libro

Disefio Shakespear.

Estd editado por la empresa Witcel, que pro-
duce este aporte como una retribucion al
mundo del diseio, sector que es consumidor
natural de sus productos.

Es una publicacion de tamano generoso, con
un diserio apropiadamente austero e impe-
cablemente impresa y terminada.

Los disefios que se reproducen estan prece-
didos por textos de Jorge Frascara, David
DAngelis, Gui Bonsiepe, Carlos Alberto
Meéndez Mosquera y Jorge Glusberg. De entre
todos ellos, son de destacar los escritos por
Frascara, por la agudeza de su percepcion, su
interés por comprender y explicar en pro-
fundidad el trabajo de estos disenadores, y
no sélo tienen valor por sus palabras llenas
de inteligentes refi sino también por
la calidad y el inocultable afecto que

se desprende de lo que dice.

Luego se reproducen los disefios mds desta-
cados realizados a lo largo de mds de treinta
arios por el estudio Shakespear, la mayoria
de ellos conocidos por fodos los que vivimos
en la Argentina por frecuentarlos a diario

en la via pablica y en la identidad de los ob-
Jetos de uso cotidiano.

Estos trabajos de factura sencilla, que de-
muestran a fravés del tiempo precisamente
sus cualidades atemporales, estdn cargados
de ideas simples, comprensibles, expresadas
en forma directa, lo que les otorga una
ventaja en el reconocimiento del usuario, que
se identifica de manera flana con esos
mensajes que le estan hablando en su mismo
idioma, pero con ingenio e Inteligencia.

Todo lo publicado tiene el valor de mostrar-
nos un trabajo realizado con perseverancia,
con enorme empeno y energia, pero ademds,
el libro en si mismo tiene el valor agrega-

do de ser... una obra mas de los Shakespear.

Diseno Shakespear
Estudio Shakespear
Wwitcel editores

104 paginas

36 x 26 cm
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* De incunabula

o como la Santisima Trinidad hizo mas bella la Galaxia de Gutenberg (I parte)

JuaN CARLOS AQUILANTI

Le resultaba absurdo que el arte de la tipo-
grafia no fuera un arte mayor con jerarquia
de ciencia. Segin él, poseia, al iqual que

la masica y la arquitectura, una ley de com-
posicion artistica, armonica y, por consiguien-
te, estética.

£l arte de componer a partir de caracteres
méviles debia apoyarse en la razon inviolable
del namero y de la geometria. Y finalmente

lo demostré.

Algo menudo y enjuto, solia usar un traje de
confeccién comdn color marrén clarito. Pelo
ralo y lacio pegado al crdneo, una sonrisa ju-
(guetona casi eterna, despareja y amarilla
como sus dedos manchados de nicotina; tanto
que el cigarrillo parecia formar parte de

su anatomia. Hablaba de Aristételes, Platon o
Santo Tomds y con pleno entusiasmo y erudi-
cion los comparaba y enfrentaba mientras

la vivacidad de sus gestos y cierta picardia en
sumirada hacian que la conversacion y su
presencia fuesen motivo de deliciosas tenidas.
Poeta, escritor, dibujante, pintor, tenfa, ade-
mds, un llamativo conocimiento acerca de la
Edad Media, la cual alguna vez describiera
con tanto color y calor que parecia escucharse
un canto de trovadores, verse a los que bus-
caban el poder cubiertos de impenetrables
corazas y a los que buscaban a Dios cubiertos
con dsperos hdbitos penitenciales armados
de la cruz para salvar el destino de las almas
¥, al anochecer, parecia oirse el trancar de
puertas y ventanas mientras se apagaban las
candelas y resonaban profundas y lentas

las campanas de las catedrales. Y ese conoci-
miento tenja un motivo.

Poseia una pasion desbordada por los libros
bien impresos. No era hombre rico, sin
embargo consiguid formar una extraordinaria
biblioteca en la cual, obvi , los incuna-
bles ocupaban el lugar de honor; y llego a
decir: “Una biblioteca que no posea un
incunable es como un camino sin punto de
partida... la posesion de un incunable re-
presenta una verdadera conquista que ha
llevado a muchos hombres a cometer actos
que, algunas veces, lindan con la locura y
otras con el delito. Poseer un incunable es,
en cierto modo, detener el tiempo y retro-
ceder mas de cinco siglos en la historia

de la humanidad y hacerse presente para
compartir la escenografia policromada

de fines de la mistica Edad Media y la ple-
nitud del Renacimiento».

«Es caminar por las sucias y estrechas
callejas de Lyon, de Basilea o de Florencia.
Contemplar las catedrales de Colonia,

de Maguncia, y visitar los monasterios de
Fulda y Montecassino. Participar de las
procesiones de flagelantes, asistir a la
quema de las brujas, temblar al cruzarse
con un familiar del Santo Oficio, marchar
detras de los ejércitos a sueldo y presen-
ciar las terribles masacres y sitios de las
ciudades amuralladas. Es aclamar a Loren-
zo de Médicis, El Magnifico, mientras
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cruza Florencia en un caballo blanco orna-
do de brillantes gualdrapas, ver las rubias
madonas de Venecia y escuchar los va-
ticinios de los monjes mendicantes que
nos echan en cara nuestros pecados ofre-
ciéndonos como Savonarola la altima
oportunidad para salvarnos del infierno.»
«Cuando ponemos nuestras manos sobre
las crujientes paginas de estos libros,
sabemos que alli se encuentra el rastro de
otras manos que las hojearon antes que
nosotros: manos de principes y eruditos,
de frailes e inquisidores, de miniaturistas y
herejes. A veces quedan testimonios de

las impresiones dactilares y los nerviosos
trazos de la escritura manuscrita de los co-
mentaristas; ribricas y nombres de quie-
nes han sido disueltos en la profundidad
de la tierra o siguen momificandose dentro
de pesados sarcofagos de piedra.»

«En estos libros encuadernados con pode-
rosos tientos y gruesas tapas de madera,
forradas en pieles labradas y fortalecidas
con broches y cantoneras de bronce, se es-
conde un mundo de luchas, de sacrificios
y de amor.»

«Sangre de minio y azul de cielo adornan
los textos en rutilantes letras capitales y el
oro brufido relampaguea en las miniatu-
ras. Es el paso heroico y bello de una
generosa concesion que el manuscrito sa-
crifica al flamante proceso electromecani-
o que un dia lo vencera definitivamente,
con la imposicién de lo atil a lo bello y

de lo mecanico a la artesania.»

Y habrd quienes se opongan a esta novisima
técnica'y llamardn a la imprenta arte ne-
gro, arte bastardo, «ars diabolica» Sin em-
bargo, Gutenberg, Fust, Schoeffer y tantos
otros emprenderdn sus caminos hacia Italia,
Espaia, Inglaterra y Europa Central, y las
Biblias, los Sénecas, los Salterios, los Cicero-
nes, los Plutarcos y fos Plinios que impriman
hardan la gesta intelectual mds extraordinaria
que la humanidad haya conocido hasta

hoy. Serd el comienzo de lo que Herbert
Marshall McLuhan llamara, cinco siglos mds
farde, «La galaxia de Gutenberg». Serd la di-
fusion del pensamiento del hombre.

Pero, ¢qué es un incunable? Todos los libros
impresos hasta fines del ano 1500 llevan este
nombre. Pueden ser tanto los impresos por
un sistema de tablas o xilogrdficas (tablas de
boj en las que se grababa con una gubia fina)
coma los impresos con tipos maviles, es decir,
con tipografia.

La palabra «incunable»—literalmente «en la
cuna»- se aplic por primera vez hacia el
siglo xwi y a dichas ediciones se las reconoce
por varios aspectos: la sorprendente fortaleza
del papel y, a veces, del pergamino; la pre-
sion irregular de los tipos sobre el papel; la
falta de portadas; las letras capitales rica-
mente historiadas y miniadas; las notas mar-
ginales; la ortografia y algunas encuaderna-
ciones como aquellas llamadas «a la chaine,

que se encadenaban a las estanterias.

Pues bien, como deciamos al comienzo, mi
personaje sostenia que este arte, el de impri-
mir, era el inico que, considerado como

tal, carecia de una ley, absolutamente racio-
nal, que le fijara normas orgdnicas, funciona-
les y estéticas como las que sustentan la
arquitectura, las artes pldsticas o la mdsica.
Para él, ninguno de los fratados lograba
exponer una legitima y final Ley Tipogrdfica
y Estética con fundamentos apoyados en
postulados definitivos.

Incluso llegé a rechazar al propio Luca
Pacioli, guien expusiera, en su célebre

«De Divina Proportione» de 1509, un nime-
ro dureo a partir del cual se determinaban las
cajas de texto, por considerar que sus princi-
pios eran incompatibles. £n efecto, el valor
de los rectangulos euclidianos se oponia al
valor vy del rectdngulo tipogrdfico, el que
provenia del punto y del cicero, unidad de
me-dida tipométrica sobre la cual se levan-
taban todas las progresiones de las arquitec-
turas

tipogrdficas.

Recuerdo claramente su énfasis cuando me
decia que después de nuestras razones, cuan-
do no hay mds palabras, cuando dejamos lo
particular por lo general y a partir de lo ge-
neral descubrimos la razon de las particulari-
dades, un raro sentimiento se apodera de
nuestra alma. Asf vemos sélo un lado de las
cosas, aquel lado posible de reducir a una
formula. Entonces se invalida el sistema

de descubrir por métodos comunes y citaba a
Gutenberg cuando decia que «|a Divinidad a
veces da a los humildes cuanto a los sabios
niega». Se sentaba en un sofd, cruzaba sus
piernas flacas y como en una confidencia me
decia: «Pero che, un arte como el de la
imprenta, que hasta tuvo sus martires, no
puede sino esconder una ciencia divina
porque para la creacién del mundo, Dios
us6 la aritmética, la geometria, la astrono-
mia, artes a las que también nosotros
recurrimos cuando buscamos las propor-
ciones de las cosas..». Ese camino lo fue lle-
vando al convencimiento de una realidad
divina en los primeros ensayos, de una inves-
tigacion de largos anos sobre los valores
dureos de las medidas tipométricas y las ar-
quitecturas tipogrdficas, sustentadoras del
pensamiento impreso. Le resultaba incom-
prensible que no existieran, en alguna parte,
la razén valedera y las leyes encauzadoras
de una armonia tipogrdfica creadora de tanta
belleza. Se encendian sus ojos y el cigarrillo
volaba entre sus dedos cuando se me acerca-
ba y transmitia la tremenda emocion artistica
de los incunables y de los admirables libros
impresos por los grandes impresores del
Renacimiento. Fsa razon existia, todo le de-
nunciaba que tenia que existir...

Nota: Los conceptos expre-
sados en el articulo son
enteramente suyos.
Simplemente me limité a
hilar sus ideas. El uso del
encomillado hubiese re-
sultado reiterativo. jca




Del reciclaje y otros re

Ricarpo Branco

En disenio industrial el término reciclaje —que
cada dia tiene mds adeptos— es genérico

y define una manera de operar, una linea de
accién, una postura politica o un producto
industrial.

Al respecto deberiamos investigar como y por
qué se produce este fenomeno ya que lo

que se planted inicialmente como una actitud
ideoldgica (Victor Papanek con su Nomadic
Furniture) fue tomando caracteristicas pldsti-
cas y conceptuales con mayor o menor
definicion.

Es cierto que podemos ubicar el origen de es-
te concepto en Marcel Duchamp con su
ready-made «La Fontana®, pero él utilizé
elementos que estaban ubicados, de manera
clara y especifica, en el campo del arte.

Por ello, podemos imaginar que fueron los
hermanos Castiglioni quienes dieron el paso
que genero una concepcion propia en el
mundo del diserio.

No se debe excluir de esa labor proyectual la
actitud ironica y critica de los autores, en

un momento que no parecia el mds propicio
para la critica debido a que los diseriadores
se encontraban en una época de euforia
productiva: las décadas del "60 y “70 se ca-
racterizaron por la constante aparicion de
nuevos materiales y procesos que fascinaban
a los diseriadores por las innumerables posi-
bilidades que ofrecian para la experimenta-
cion. No obstante, los Castiglioni intuye-

ron que algo de este proceso no estaba bien.
Cuando, en plena crisis del petroleo, Victor
Papanek propone una radio dentro de una
lata de Coca-Cola, la concibe como una
pieza de comunicacién real y no como un ob-
Jeto artistico, lo cual nos pone alerta acerca
del excesivo uso de materiales. Pasada esta
crisis todo se calmd; sin embargo, a lo

largo de estos ultimos aros, diversas expe-
riencias nos acercan a las distintas variantes
de reciclaje. Ahora ya podemos catalogarlo y
ordenar dichas experiencias en sus inva-
riables observando que las operaciones de
diseno en este campo no solo tienen distinto
origen sino también distintos objetivos. No
obstante, se repiten constantes en cada una

de las alternativas como resultado de la in-
tuicién que los disefiadores manejan con el
fin de que sus productos sean aceptados
dentro del mercado.

Podriamos definir cada orientacion del reci-
claje para encontrar las caracteristicas pro-
pias de cada operacion.

El ready-made surge a partir del enfoque
artistico de Marcel Duchamp y lo podemos
incorporar al disenio como una operacion que
transfiere un objeto de un entorno a ofro ge-
nerando un aumento de significacion y
novedad.

H reciclaje propiamente dicho seria, en tér-
minos cuasi lingdisticos, el volver a ciclar una
pieza, material o producto para realizar uno
nuevo o recuperar el material utilizado.

En la actualidad, lo que mds preocupa a la
sociedad es el reciclaje de materiales para
evitar la polucion objetual y lograr la correcta
degradacion del gran volumen de basura

y materiales que genera el consumo, muchos
de ellos contaminantes.

Este sillén, de Jane Atfield,
emplea el fieltro industrial
—poco utilizado en la
industria del mueble- de
una manera ingeniosa, con-
virtiéndose asi en un pro-
ducto con disefio propio.

La lampara mas conocida
de Mathiez Dietz propone
una situacion intermedia
en donde los componentes
son estandares, y la pan-
talla, protagonista del pro-
ducto, es una fotocopia

de artistas.

El London Parpadelli de
Ron Arad, 1992, reutiliza,
de manera imaginativa,
una malla industrial de
acero para el asiento y res-
paldo del sillon.
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En cambio, el re-useo es una operacién pro-
pia del diserio, ya que sobre la base de la
inventiva de los disentadores es posible ima-
ginar nuevos objetos usando otros objetos o
parte de ellos, como por efemplo los repues-
1os resultantes de la superproduccion in-
dustrial emergentes del concepto de autopar-
tes. El mercado se ha llenado de piezas que
poseen una complejidad productiva adecua-
da a su comportamiento como parte de
productos mds sofisticados.

Un caso explicativo seria el portaldmpara; si
cada diseno de lGmpara tuviera un diseno
exclusivo de portalampara, el objeto se enca-
receria muchfsimo. Es por esto que los dise-
nAadores, entrenados en utilizar su mirada la-
teral (@ la manera del pensamiento de

De Bono), han ido descubriendo elementos
que permiten la creacion de nuevas situacio-
nes o productos.

Desde la perspectiva del reciclaje algunas
constantes en el diserio son: la ironia, tal vez
como argumento formal, y'la economia pre-
via, con las posibilidades del armelo usted
mismo. £n general, los resultados obtenidos
participan de pocas soluciones y apelan a
una forma informal, es decir, resultante de la
suma de los componentes con una clara
intencion estética. Los elementos que generan
su propio discurso instaldndose como pro-
ducto propio son pocos y la mayoria de ellos
se convierten, [uego, en objetos de produc-
cion, es decir que las partes que antes se co-

Silla «aeros» de Robert
Wettstein y Stanislaus
Kutac. Con la combinacién
de una pelota de gimnasia
estandar y una pieza de
metal especial se obtiene
una imaginativa silla.
¢Re-uso o ready- made?

Ron Arad es un especialista
en este tipo de operacion.
Su sillén Rover de 1981 uti-
liza una butaca de los
automoviles Land Rover pa-
ra hacer una silla de brazos.
Casi podriamos hablar de
un ready-made.

locaban como reciclaje ahora se producen
especialmente (fal es el caso del Mezzadro de
Castiglioni cuyo asiento de tractor es realiza-
do hoy por PRFv).

£n los arios 60, Frank Ghery utilizé el carton
corrugado para realizar una serie de sillones,
pero conociendo su obra posterior, resulta
apropiado pensar que su intencion al em-
plear este material era eminentemente artis-
tica, la bisqueda de un material que da

el aspecto de roto y que orienta el resultado
formal del volumen del sillon como si éste
Juera parte de otro volumen mayor que se ha
desprendido por rotura.

Para ilustrar cémo estos conceptos tienen
vigencia en la actualidad, basta con tomar
un solo libro de diseno para encontrar ejem-
plos suficientes. £n el Design YearBook,

de 1994, enconiramos la ejemplificacion
adecuada.

Uno de los grandes del re-
ciclaje, Gaetano Pesce, re~
suelve un centro de mesa
de vidrio reciclando bote-
llas estandares logrando asi
un objeto con opinion e
ironia.

La cajonera de Tejo Reny
no puede considerarse
€omo una inocente manera
de utilizar cajones existen-
tes sino, mas bien, como
un ready-made del disefo.
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Un siglo, ¢para qué?

Victor A. ITURRALDE ROA

1895 Cien coincidencias, cien aleatorias yux-
taposiciones. Y el dinero borrando los limites.
Edison en los Estados Unidos, cuya tierra
obliga nerviosamente a unos y a otros a sem-
brar, recoger, gozar con lo cosechado. Edison
inventa un aparato; y rdpido, sin cuidar lo
hecho, ya estd fraguando una modificacion.
Una lémpara, una magia de luz encerrada en
un globito de vidrio, o bien un surco, una
rayita bailando en un cilindro recubierto con
cera de abejas que habla a quienes quieren
oirlo. O bien una serie de fotografias que

se miran mediante una lente y se alcanza a
ver una persona que se mueve. Y ofro... y
ofr0s... y Otos.

Cruza el Atlantico, vende sus aparatos, sus in-
ventos hechos siempre en colaboracion con
alguien mds. ¥ Eurapa lo recibe siempre bien.
Y junto con las manos que se estrechan hay
serpentinas de dolares, libras, francos.

Los hijos de un fotografo francés estudian el
kinetoscopio. En diciembre nace el cine en
Francia.

1995. Mil coincidencias, mil aleatorias yuxta-
posiciones. Y el dinero siempre ird borran-

do las fronteras, creando mds coincidencias y
abriendo espacios para lo nuevo.

Teniamos cine.

Ahora hay cine en colores y con sonido cua-
drafonico. Ahora hay television por cable y
también cables submarinos. Ahora hay ante-
nas que espian a los astros y animacion por
computadora. Ahora hay rayos ldser y, dentro
de poco, cine fridimensional. Ahora se pue-
den almacenar imdgenes, informaciones, so-
nidos en un disco rigido que se lee con un haz
de luz. Ahora se puede enviar una biblioteca
por television y mirar videos cuando estamos
sentados en el bario. Ya vendran los robots
con la naranjada o la vodka

Ha sido un siglo de crecimiento, de desgarra-
miento, de miserias indescriptibles, tecnolo-
gias desorbitadas, de magia y mds magia, de
hambre y pestes, de chips, de Ariadnes bus-
cando otros cielos, de incesantes Premios
Nobel, de automaviles, helicopteros, bombas
atémicas, de redes mundiales de informacion
instantdnea. Y ahora, /qué sentido tienen, en
este mundo acelerado, los inocentes inventos
mecdnicos de Edison, Siemens, Stephenson,
Volta, Baimler o del amable abuelo Graham
Bell? Todos ellos parecen juegos para chicos
de doce o frece anos. £n la actualidad vivimos
en un mundo en el cual el dolar decide ha-
cia qué lado debemos saludar y, un dia, una
pantalla de diez centimetros cuadrados de-
terminard, caprichosamente, que el mundo
puede sequir respirando o que llegé su
culminacion (7). ¥, en esta dltima eventuali-
dad, ¢qué papel jugarian los imanes, las lam-
paritas rojas, los circuitos eléctricos (?)

del universo de inventores anteriormente
mencionados?

Habiéndome criado entre gente de aiios

(e insistian en las décadas), conozco los re-
medios de abuela que adn siguen curando

pdgina 12

aunque uno ande en una escafandra movida
por transistores.

Seria interesante refrotraernos a comienzos
del siglo xx para buscar, ingenuamente, en
qué lugar el hombre comenzo a desviarse pa-
ra meterse en el pasillo blindado que lo con-
duce al infierno que hoy nos toca vivir.

¢No hay otros mundos paralelos, como cuenta
Ray Bradbury? Con esta misma inocencia,
creo que hay pasillos no blindados, que estdn
Jjunto @ mi casa, cerca de donde mi gato va

a oler todos los dias.

Ya hacia una década que se habia inventado
el cine y algunos personajes intentaron rum-
bos inimaginados: Arthur Melbourne- Coaper
(Gran Bretana) produjo un filme para difundir
las bondades de la pimienta negra (publici-
dad en el cine); Sequndo de Chomén (Espana)
consigue que algunos objetos se muevan

sin que visiblemente se los toque (no se trata-
ba de prestidigitacion sino de filmacion ima-
gen por imagen); Viking Eqgeling (Suecia)

¥ Hans Richter (Alemania) crean un filme abs-
tracto (filme absoluto).

Fischinger comenta lo que estd viviendo con
un envidiable sentido def humor. Walter
Ruttman, con una acertada intuicién, afirma:
«Se ha llegado a un callejon sin salida y, en
busca del arte, se disfraza y engalana al
cine de manera artistica, en lugar de crear
algo propio partiendo de su esencia.

El hecho de que hasta ahora no se haya lo-
grado nada se debe a que no se ha com-
prendido su verdadera esencia». Ajd, jcreo
que ahiesta/

Hacia fines de la década del ‘20, Hans
Richter y Werner Graeff imaginan un filme ex-
trafo: «Rebelion matutina»
(Vormittagsspuck) donde se mezclan cosas
de la vida diaria con formas abstractas.
Describen la rebelion de los objetos contra la
rutina diaria. Tazas que se estrellan y vuelven
a reconstituirse; sombreros que vuelan por

los aires y se posan sobre las cabezas de sus
duenos; una corbata que se desata del cuello
y se convierte en una forma abstracta que
gira por el espacio, entre muchas cosas mds.
Este filme fue elaborado para el Festival de
Musica Alemana de Camara en Baden-Baden
(1928) y originalmente se trataba de una
version muda, combinada con misica de pia-
nola de Paul Hindemith. En 1929 se volvio

a presentar en una nueva version con sonido
aptico. «Hindemith es quien va mas lejos
en la combinacién del movimiento musical
con el filmico.» No obstante, tanto la peli-
cula como la masica fueron prohibidas mas
tarde por los nazis; la misica de Hindemith se
encuentra perdida desde 1933

Y de esos dias es importante rescatar algo de
lo que sucedia en las calles y los cines. Las 54
(fropas de asalto) deseaban participar de los
escandalos que organizaba el doctor
Goebbels, cuyo proximo evento era destruir el
estreno de «Sin novedad en el frente» (All
quiet in the western front, Lewis Milestone,

conTexto visual

1930). Durante el sequndo dia de proyeccion,
los nazis llenaron las plateas del cine
—Goebbels habia distribuido gran cantidad de
entradas entre ellos- y, provistos con jaulas
con ratas y bombas de mal olor, crearon
grandes disturbios en la sala. Al dfa siguiente,
la pelicula fue prohibida porque se podian
producir nuevos desmanes.

Todavia recverdo que, hace cuarenta aros,

la gente del Collegium Musicum alquilé el ci-
ne Broadway —que resulté colmado- para
celebrar la visita de Paul Hindemith, quien
nos dirigié a todos cantando una sencilla
pieza coral.

Y entonces me explico qué ocurrio con las ar-
tes. (Qué tenian que hacer Hindemith o Hans
Richter o Rudolf Pfenninger o Fischinger en
esta Alemania que soltaba ratas y bombas de
mal olor para arruinar el estreno de un fil-
me, donde se oian textos de Remarque o se
cosian estrellas de David en las mangas

de los judios? Si, durante décadas, los artis-
tas, miles de ellos, debieron huir, emigrar,
muchos por razones politicas y muchos otros
para evitar que la mediocridad los envolviera
y aherrojara sus manos, sus espiritus.
Maclaren se fue de Escocia; misicos rusos de
la urss; escaparon como pudieron Bertolt
Brecht, Freud, los genios de la electronica, los
cohetes voladores, efc. Si, hubo politica, gue-
rras préximas o contempordneas pero, sobre
todo, hubo pataneria, insolencia y groseria
que hicieron de la atmdsfera creativa un cal-
do de cultivo para estupideces.

Y ahora, de regreso a nuestros dias, a la era
de la computa-video-ldser (;fuerte ese
aplauso!) existe una posibilidad de evitar
mucho de este video-zapping-control remoto.

Esta salida se encuentra en los niros, que po-
seen las defensas incluidas genéticamente en
sus deditos, sus ojos, sus finisimos oidos.

Ellos son capaces de jugar y refr, de conmo-
verse profundamente con anécdotas friviales,
Pero, jalfo! que por ahi rondan los
opas-dolar que nos dicen por qué reir, elo-
giar, aplaudir o llorar (mientras eflos no dejan
de sonreir, de fumar o de corregir unos cabe-
llos discolos).

Aungque sea diffcil y arduo, nunca dejemos de
Jugar y reit, como lo hacian Hans Richter,
Viking Eggeling, Norman McLaren o yo cuando
iba a jugar-inventar-sonar-volar con los
otros pibes del barrio.

Por suerte en aquel entonces no feniamos fe-
levision, ni cable, ni computacion, ni rayos (d-
ser (aunque nunca habré de negarlos) y te-
niamos que hacer todo con nuestra imagina-
cidn, con nuestra garganta y nuestra débil
[uerza de niios. Nada nos resultaba imposi-
ble: un hombre que viene del futuro pero
cambia de formas drdsticamente —se «meta-
morfosea» («Terminator 1% quieren descom-
poner y recomponer atomicamente a un hom-
bre y en el proceso se filtra un insecto y se
convierte en un tipo-mosca («La mosca®);
unos edificios caen desmayados en su lugar
—sin salpicar como el Albergue Warnes—
(«Arma mortal 1%); un hombre se convierte en
lobo («Hombre lobo americano»). Y todo esto
lo podiamos imaginar y vivir sin estimulos ex-
teriores. Afortunadamente la imaginacion
sigue existiendo y es la que puede salvar al
cine, al video y a (a television de este «baiio
de toberas» con estupidez concentrada, Y
ahora no hay motivos politicos ostensibles,
como en su momento fueron los nazis.

Fragmento de la Sinfonia
Diagonal de Viking Eggeling
(1921-1924),
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Silvia Fernandez
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El derecho
ala 3
imaginacion

Poner nuestra imaginacion en accion es un ejerci-
cio que requiere un gran esfuerzo ya que implica
romper con estructuras internas cerradas

para encontrar una nueva instancra. Para ello,

y dado que la imaginacion se alimenta de

nuestra memoria, es necesario que seamos indj-

viduos atentos, perceptivos y receptivos.

MUCHOS SOSTIENEN QUE SOMOS LO QUE HACEMOS; SIN EMBARGO,

intentamos demostrar que somos lo que
imaginamos.

Cuando disenamos, basta con remitirnos a la
primera conceptualizacion de cualquier proyecto
para recordar como surgen las primeras lineas:
timidas, algo inconscientes, inseguras, poco enér-
gicas, poco seductoras

Entre esas primeras lineas y el disefo acabado,
fuerte, firme, de colores pregnantes, hay todo un
proceso expresivo y, aunque a veces no nos
damos cuenta, en ese primer boceto que parece
acabado todavia hay una carencia: la falta de
imaginacion. En general nos esmeramos en la
expresion, también nos preocupamos por la
capacidad de comunicacion, pero no somos cons-
cientes de la autonomia que tienen la expresion
y la comunicacion con respecto a la imaginacion.
A decir verdad, dentro de un proyecto de diseno
la expresion, comunicacién e imaginacion son
absolutamente auténomas. Si miramos un signo,
no sélo grafico sino también un gesto, una sonri-
sa, la fachada de una casa, y quedamos asombra-
dos por su expresion, su justa sintaxis, el excep-
cional pero disimulado esfuerzo por ocultar la
estructura interna; si no desborda en erudicion
grafica el signo consigue atraer nuestra atencion y
descubrimos que en la persistencia se produce un
fenomeno de desmaterializacion del signo.

Entre la observacion y el signo se establece un
flujo de tension que va destruyendo su estructura,
quedando al descubierto solamente su sentido

Es que, superada la expresion, el signo con-
creta su funcion esencial: vincular la imagen
mental del emisor con la de la audiencia;

el signo se convierte en puro «significado».
Se instala en la mente del observador, conectando
la imaginacion expresada por el emisor con la
imaginacion activada por el receptor.

En este punto del discurso seria necesario poner-
se de acuerdo en qué es la imaginacion. El diccio-

El derecho a la imaginacion

nario la define como «la facultad del alma que
representa imagenes reales o ideales. Es la capa-
cidad creadora de los poetas o artistas»

El diccionario es pobre en metaforas pero, evi-
dentemente, lo que intenta con esta objetividad
es dejar abierta una puerta que nos permita en-
tender que la imaginacion es una capacidad y
que tiene que ver con el «<alma». La imaginacion
no es una ilusién, sino un camino seguro a la
comunicacion. No es un placer caro ni un ma-
lentendido, no es un absurdo ni una locura. La
imaginacion es una aventura del pensamien-
to y el punto de reunién con la confianza.

Se alimenta de los restos que fuimos archivando
en la memoria. Si vivimos atentamente tratando
de encontrar el sentido de los signos, éstos en-
tran en la memoria y son fermento de nuestras
futuras imaginaciones. Si no atendemos a nues-
tras sensaciones y percepciones actuamos como
si fuéramos una calle de mano Gnica y nuestra
capacidad de acceder a la imaginacion se limita

Quiere decir que para ser disefa-
dores imaginativos tenemos

que ser individuos atentos, per-
ceptivos y receptivos.

Segun Aristoteles, si somos capaces de encontrar
semejanzas entre las cosas y podemos represen-
tarlas de manera innovadora, producimos meta-
foras. La imaginacion se sustenta en la produccion
de metaforas y solo podemos producirlas gene-
rando operaciones entre los signos previamente
guardados en nuestra memoria.

Asi, reconociendo las semejanzas entre lo
conocido y relacionando signos de nuestro
archivo producimos estructuras nuevas. No
somos creativos ni dioses; solo ellos son capaces
de crear un mundo de la nada. Somos simples
seres humanos con la capacidad de poder ser
imaginativos, recreando las entidades existentes.



1. Dante Alighieri. La Divina

Comedia. £dicion Aldir

(Aldo Manuzio), 1487

2. Victory, Fukuda.
«.La fransgresion creativa
o [a transgresion a secas—es
fa formula universal de
cualquier accion fibre..»

Nelly Schnaith, op. cit, p. 133

Silvia Fernandez
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4. Emigre «Heritage». Pdginas de
revistas Emigre Graphics,

Reino Unido, 1990

«La mesa puestar, ca. 1822

[Musée Nicéphore Niepce)

L as primeras fotos contem
pladas por un hombre (Niepce
ante la mesa puesta, por ejem-
plo) debieron darle la impresion
como de dos gotas de agua a
las pinturas...; sabia, sin embar-
go, que se encontraba frente a
[frente con un mutante (un mar-
ciano puede parecerse a un
hombre); su conciencia situaba

al abjeto encontrado fuera de

pagina 15

toda analogia, como el ecto
plasma de “lo que habia sido
ni imagen, ni alge real, un ser
nueve, auténticamente nuevo.
algo real que ya no se puede
tocar.»

Roland Barthes. La camara
ltcida. Paidos. Comunicacion

Buenos Aires, 1980, p. 151
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Nuestros disenos evidenciaran los restos de ele-
mentos, sensaciones y situaciones anteriores. Re-
sulta un alivio poder descomprometernos de la
idea de crear; s6lo tenemos que imaginar, lo que
parece ser un trabajo menor. Se trata de reco-
nocer muchos objetos, situaciones y sensa-
ciones e incorporarlas a la memoria, realizan-
do posteriormente relaciones inteligentes;
este proceso se completa cuando a otro le parece
ciertamente semejante a elementos existentes y
reconoce los cambios. Debemos producir un des-
plazamiento del sentido habitual de las cosas, pe-
ro no tanto como para producir un absurdo y caer
en el ridiculo; algo mucho menos grave, pero
igual de peligroso, serfa lanzarse a una distancia
mayor y caer en la locura.

La imaginacion es una transgresion creativa. Pro-
duce una nueva identidad que conserva rasgos de
los signos anteriores.

La imaginacion es fantastica; su-
giere principios de orden inédi-

tos alterando, no los signos, sino
sus estructuras de relacion.

Por eso no se puede hablar de creacion, porque
ésta conlleva el surgimiento de situaciones abso-
lutamente nuevas. La imaginacion no crea, modi-
fica las estructuras de relacion conservando seme-
janzas. Pero tampoco imita. Podriamos decir que
ésta es la situacion que define el estado actual

de nuestro desarrollo imaginativo.

Todos nosotros operamos por imitacion. Nuestras
imaginaciones no superan la cuota justa de inno-
vacion sobre lo semejante, sobre lo ya existente.
Los neurdlogos, antropologos y demas estudiosos
aseguran que, desde hace 50.000 anos, las estruc-
turas neurologicas que poseemos nos permiten
alcanzar los mas altos niveles de pensamiento
creativo, aunque solamente la lucidez de los poe-
tas, de algunos artistas y de algin hombre de las
ciencias o de las humanidades demostro esta
capacidad.

Aparentemente hay elegidos dentro de la especie,
y ellos nos demuestran que la capacidad es innata;
sin embargo, nunca se supo en qué circunstancias
de sus propias busquedas consiguieron ser alta-
mente imaginativos. Estamos llegando al final de
este siglo y parece pertinente pensar que esto no
es una cualidad de pocos y, si lo que se confirma
es evidente, todos estamos en condiciones de ac-
ceder a la imaginacion de manera cotidiana. ¢Por
qué no somos mas imaginativos? Los pedagogos
opinan que las condiciones mas determinantes
son los sistemas social y pedagogico.
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Nuestras estructuras sociales son
tan cerradas que imposibilitan el
cambio a nuevas estructuras.

Se ha consolidado tanto la red de
relaciones personales, politicas,
sociales y econémicas que se ha-
ce dificil encontrar la salida a

una nueva instancia.

Viciamos las estructuras de relacion y no vemos
otras. Como ejemplo citaremos algo que alguna

vez se dijo en un encuentro periodistico: si hoy se

despertara un médica que vivio en el planeta hace
cien anos y accediera a una clinica de mediana
complejidad no podria trabajar, ya que descono-
ceria todo el instrumental y todos los tratamientos
que estuvieran recibiendo los pacientes. En cam-
bio, si una maestra de hace cien afos retomara
una clase en la escuela primaria podria hacerlo sin
ninguna dificultad.

Es asombroso que en un siglo

no se haya modificado la estruc-
tura pedagogica mientras otros
cambios demuestran que vivimos
en una época de grandes trans-
formaciones.

Piaget dice que en las sociedades tribales el yugo
de los mas viejos impide «la libre indagacion».
Estamos sobrellevando el dominio de un sistema
de poder (patriarcal, familiar, empresarial, educa-
tivo, econoémico, etc.). Este mundo, bien tomado
por los adultos, por los «viejos de la tribu» hace
que se mantenga el estado de las cosas y no pue-
da modificarse la estructura basica para llegar al
gran cambio. A pesar de esto, en actitud critica
frente al sistema educativo, en las escuelas de di-
sefio tenemos una gran apertura: se trabaja entre
el 50y 60% en talleres, las habituales clases teori-
cas se convirtieron en tecrico-practicas y el inter-
cambio con los docentes es frecuente. Para
cualquier centro educativo el trabajo en el taller
representa un gran avance. Si en la escuela pri-
maria o secundaria alguien dice que trabaja en un
taller de ciencias o literatura suena como algo ab-
solutamente innovador. Quiere decir que, a pesar
de lo alicaido que se encuentra el sistema, la si-
tuacion esta aparentemente mejor para nosotros
que para otros. Se puede afirmar que los talleres
de la Edad Media y del Renacimiento fueron sim-
bolos de aprendizaje; sin embargo, su estructura
de trabajo era diferente de la nuestra. Alli los
alumnos trabajaban a la par del maestro mientras
que nosotros, docentes, hablamos con los alumnos.

El derecho a la imaginacion

Creo que |lego el momento de pedir disculpas ya
que el estado del mundo depende, aun hoy, de
adultos sin imaginacion que no han sido prepara-
dos para ello. Hasta los dieciséis anos tenemos la
capacidad de desarrollar nuestra estructura neuro-
logica por cuenta propia, después se atrofia.

Sin duda, el avance que se esta produciendo es
importante.

Algunos especialistas opinan que
el gran problema de los docentes
es que, muchas veces, no saben
qué hacer con la inteligencia

de los alumnos porque en reali-
dad sélo se disgustan ya que los
estudiantes se niegan a entrar

en el sistema.

Y en esta rebeldia casi pasiva que los alumnos tie-
nen hoy, nos estan diciendo que estan hartos,

que no quieren escuchar mas a sus maestros pero
que deben hacerlo para poder terminar la carrera.
El pasado no interesa, el futuro no se puede ense-
nar y el presente sirve para imaginar el futuro
sobre los signos del pasado, lo cual es un verda-
dero dilema.

Los jovenes son mucho mas inteligentes que los
adultos porque tienen la posibilidad de asimilar
los cambios del presente -mucho mas profundos
que los de otras épocas- de una manera menos
traumatica. Cualquier generacion que produce
una determinada situacion recoge ella misma los
frutos de esta accion; sin embargo, s6lo es sinteti-
zada por la generacion posterior.

En la actualidad los adultos recién estan comen-
zando a aprender los procesos de automatizacion
de equipos y de computarizacion de la informa-
cion; en cambio, los jovenes aprenden a operarlos
con sencillez.

Los adultos deben yuxtaponer estos nuevos siste-
mas a otros procedimientos de trabajo que son
muy diferentes, mientras que los alumnos acce-
den a la nueva tecnologia con toda naturalidad;
esto no es una disculpa, sino que se trata simple-
mente de una cuestion de evolucion.

Es posible que los jovenes,

con tareas menos agobiantes
fisicamente, que requieren

un menor esfuerzo, estén gene-
rando una nueva mentalidad y
también descubran una
alternativa en las estructuras
politicas y educativas hoy
vigentes.




Si el sistema se esta agotando; si se estan cerran-
do todas las estructuras y si es posible que esto no
sea una solucion de pocos, como las revoluciones
anteriores: soluciones unilaterales con una cabeza
adelante y el resto atras; si el concepto de cambio
es mucho mas fuerte y enérgico, es posible que
estemos trabajando en red y produciendo una re-
volucién inédita. Pero también nos vamos dando
cuenta de que se esta agotando la biosfera y que
quien mas ha contribuido a alterar la estructura
del planeta es el ser humano que, en su primitiva
existencia, fue conformando pequefios grupos
-absolutamente pequenos-, se fue repartiendo
por el planeta de una manera penetrante y, a su
paso, fue modificandolo todo, a tal punto que

&l mismo se convirtio en una estructura mas del
planeta. Conforma la tierra, la atmésfera, la bios-
fera y ahora, como describen los cientificos,

una capa intermedia entre |a atmosfera y la bios-
fera llamada noosfera: un fluido formado por in-
teligencia humana que invade y cubre la totalidad
del planeta. Si tanto la biosfera como el sistema
se estan agotando debemos preguntarnos si en la
noosfera —en donde se concentran las inteligen-
cias humanas— no se encontrara la solucion a tan-
to agotamiento.

Podemos formar talleres de expresion, talleres
creativos, talleres de intercambio, pero esto no
garantizara el aprendizaje interior, del cual somos
responsables cada uno de nosotros. El despertar
de la imaginacion debe ser tan magico como tie-
ne que haber sido —aunque no lo recordemos- el
aprender a leer y escribir.

El problema es que ahora, con la
conciencia despierta, muy aten-

tos a provocar el salto, la imagi-

nacion como actitud permanente
parece imposible.

Estamos en un punto dilematico que nos atane a
todos. ¢Como disculparse con un alumno de la
carrera de disefio por el sistema en el cual se en-
cuentra inserto, por la ensefianza que recibe, por
su falta de interés en lo que aprende, porque no
se le presenta el proyecto adecuado? ;Como pe-
dirle que, a pesar de todo, sea imaginativo si la
imaginacion de sus docentes también esta traba-
da? ¢A qué se puede recurrir o apelar? ¢;Qué

se hace si no se comprende la primera frase de un
libro de lectura? ¢Si no se logra entenderla a pe-
sar de la ayuda proporcionada por una maestra

o una madre? Sin embargo, a pesar de estos inte-
rrogantes hay un momento en el que se produce
la luz, en el cual el texto adquiere sentido. Mien-

tras se gestaba esta charla surgieron una serie de
interrogantes y también algunas respuestas: ¢;Por
qué abordar este tema? Para saber como se des-
pierta la imaginacion. ¢Por qué tanto interés en
él?, ¢por el deseo de disefar mejor o por ser me-
jor que el otro? Para mejorar, para entender y asi
poder salir de uno mismo, comunicarse y com-
prender que la noosfera esta compuesta por la in-
teligencia, el pensamiento, las sensaciones y la
imaginacion de todos, lo cual proporciona un pro-
fundo alivio. La noosfera deberia convertirse
en la nueva matriz, en la placenta del plane-
ta, ya que es capaz de resguardar la vida.

Lo dnico que hay que aprender es como saltar a la
imaginacion, que posee aspectos alucinantes, que
produce alivio, que nos libera del sufrimiento; la
imaginacion nos convierte en hormigas para que
esperemos ansiosos el atardecer y asi veamos co-
mo nuestra sombra se agiganta transformandonos
en hormigas gigantes, lo cual alivia.

Si esto fuera posible podriamos
agregarle al disefio aquello

de lo que carece: una cuota de
humanidad.

Podriamos devolverle verdaderas identidades a la
calle, no las falsas caretas que empresas e institu-
ciones utilizan como escudos para poder combatir
en el mercado.

¢Como contribuir desde el diseno para que esto
no pase, para consequir la sinceridad a través de
la imaginacion?

En funcion de lo dicho pareciera
que la imaginacion es un
derecho.

Si nuestra mente esta en condiciones de desarro-
llarla tendremos la capacidad suficiente para lle-
varla adelante. Los derechos, como los derechos
humanos, no estan para ser manipulados a
nuestro libre albedrio sino que representan un
deber, el deber de ejercitarlos. El ejercicio de un
derecho requiere un gran esfuerzo ya que no
es algo facil; hay que derribar muchas
estructuras internas para poder salir de don-
de uno se encuentra. Vivimos en una sociedad
tristemente comoda y pasiva. ¢Como desestructu-
rarla? ¢Como asumir el derecho a la imaginacion?
¢Queé hacer? Primero saber qué es la imaginacion
y luego procurarla; mantenemos al lado de quien
mas nos estimule y conseguir, como un chico de
la escuela primaria, la perfecta paciencia para es-
perar el momento en el cual uno termina apren-

Silvia Fernandez

diendo ~en algan momento del primer grado-, y
si no, la sociedad nos tolerara igual. Pero nos en-
contramos sentados mirando la primera pagina
del libro.

Buscando algunas explicaciones surgio el interro-
gante acerca de aquel mundo que imaginara John
Lennon, el cual nos proponia que nos animaramos
a imaginar. En realidad, el mundo que describe es
fascinante y por eso nos atrae tanto. El lo imagino
y nos dio un signo. Seria fantastico que cada uno
de nosotros nos animaramos a imaginar no solo el
mundo de Lennon sino también el que cada uno
desee, con la condicion de no imaginar cosas ne-
gativas. Se puede pensar en cosas oscuras, negras
y violentas y archivarlas como tales; entonces, solo
se acumularan recuerdos bastante graves. Pero
también estan aquellos que miran la natura-
leza y guardan en su memoria elementos vi-
tales, no artificiales, y en ellos se basa nues-
tra esperanza.

Afortunadamente la utopia se-
guira existiendo porque es la es-
peranza de la imaginacion, es la
imaginacion en accion

utpG

Conferencia pronunciada en el Primer
Encuentro de Diseno Grdfico en Rosario,
octubre de 1993.
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envases,
euro
consumidores

Euro
empresas,
euro

El diseno de producto se ve afectado por profundos
cambios economicos, ecologicos y sociologicos:
el objetivo empresarial como consecuencia de la

Union Europea —ahora también del Mercosur-,

la proteccion del medio ambiente y la composicion

familiar permiten augurar un cambio radical en

el packaging antes de fin de siglo.

DURANTE LOS TRES ANOS DE VIGENCIA DE LA UNION EUROPEA SE HAN

producido importantes cambios y concentraciones
de poder tanto en el campo de las empresas co-
mo en el ambito legislativo de la Union. El objeti-
vo empresarial de ocupar espacios paneuro-
peos, la preocupacion de los gobiernos por la
proteccion medioambiental (consecuencia a
su vez de las presiones sociales) y algunos
notables cambios sociologicos en la composi-
cion familiar tienen hoy una influencia directa
sobre el disefio.

Los puntos desarrollados a continuacion ilustran
algunas de las situaciones mas representativas

El punto verde ataca

En la Alemania de hoy cada vez mas envases -des-
de el estuche de un lapiz labial hasta una lata de
cerveza pasando por practicamente todo el rosario
de packaging para el consumo masivo- llevan con
orgullo el logotipo del «punto verde», el simbolo
de las empresas wasp que cumplen con la ley del
reciclaje o de la eliminacion del residuo solido.

La regla (el decreto Topfer) es sencilla: cada en-
vase paga un impuesto segiin su o sus mate-
riales, donde el monto de lo que se paga
equivale al costo de la energia necesaria para
reciclar o neutralizar el envase usado.

Asi, a un envase de plastico se le cobra por kilo
casi 20 veces lo que a un envase de vidrio, 15 ve-
ces |o que a uno de cartén, dos veces lo que a
uno de aluminio. Cuando viajo tengo por costum-
bre comprar una botella de plastico de 1/2 litro de
agua mineral que suelo llevar en el bolso. Hace
muy poco pasé por Alemania y no consegui una
sola botella de plastico. Todas las empresas ale-
manas de agua mineral han optado por el vidrio
instantaneamente. Para colmo de males inventaron
un impuesto adicional para los envases multima-
terial a los cuales se recarga con una tasa extra
para costear la separacion de sus componentes,

Euro empresas, euro envases, euro consumidores

hecho que les esta quitando el suefio, por ejem-
plo, a los investigadores de Tetrapak. El punto
verde certifica que la empresa envasadora
ha cumplido con la ley y abona su impuesto,
cuyo costo se traslada al precio al consumi-
dor, con lo cual la sociedad en su conjunto se
hace cargo del impuesto ecolégico. Ni que
hablar del producto importado que no haya pre-
visto esta situacion y que corre el peligro de ser
prolija -y costosamente- discriminado. Lo que
hoy vale para Alemania sera pronto una directiva
comunitaria con legislaciones nacionales en vigor
a mediados de 1996

¢Botellas one way o retornables?

Las opiniones siguen divididas. La actitud
Greenpeace podria identificarse con envases re-
tornables (menos expoliacion de recursos natura-
les escasos). Sin embargo, si se analiza el ciclo de
vida de una botella retornable de cerveza, resulta
que seria necesario reutilizarla 17 (/) veces para
igualar costos con los de una botella de un Gnico
uso; en el ciclo de vida hay que considerar las
reiteraciones de almacenaje, transporte, lavado,
roturas, etc. En muchos casos lo que la racio-
nalidad impone es el retorno a la fuente de
reciclado, el uso de containers separadores
por materiales. Para avanzar en esta direc-
cion los paises del norte y centro europeos
llevan la ventaja de una conciencia civica
mas solidaria.

Marcas en peligro

Las barreras aduaneras y reglamentarias de anta-
fo favorecieron la implantacion de fabricas pais
por pais en el caso de empresas multinacionales,
a la vez que impulsaron el florecimiento de pro-
ductos y marcas locales. Ante la desaparicion
de las barreras, las multinacionales tienden a




concentrar su produccion en menos —y mas
grandes- fabricas que abastecen a regiones
en lugar de paises.

El crecimiento caracteristico en la industria de la
alimentacion es el que se produce por adquisi-
cion. En pocos anos Nestlé ha adquirido tres fa-
bricas -y marcas— de helados en Espana y abaste-
ce hoy el 36% del mercado espanol. Preguntas:
¢Subsistiran las cuatro marcas? ¢En qué fabricas
—si es que en alguna- producira Nestlé helados
en Espana? En los anos '7o las grandes superficies
introdujeron marcas propias, inicialmente llama-
das «blancas» porque su envase no comunicaba
mas que el contenido, sin marca ni seduccion al-
guna (la seduccion de la antiseduccion). Hoy las
marcas blancas han dejado de ser blancas.
En el Reino Unido el packaging de Tesco o de
Sainsbury es considerado de buen disefno
(decenas de disenadores viven de ello) y compite,
de igual a igual, con los productos de marca.

En muchos casos lo que se |leva a una gran su-
perficie es: una marca propia, una o dos marcas
de prestigio, una economica y punto. Pregunta:
¢Cuantas marcas quedaran fuera del circuito?

Envases pequeiios,
envases gigantes

Las familias de hoy no son las de antes. Algunos
datos indican que el 26% de los hogares de la
Union Europea ya son unipersonales. El 8% de los
hogares familiares son monoparentales, como
consecuencia de separaciones, o de mujeres que
han tenido un hijo, no una pareja. Algunas ciuda-
des superan en mucho la media estadistica: la mi-
tad de los hogares de Paris son unipersonales.
Como consecuencia se han puesto de moda
los envases pequeiios, de una o pocas racio-
nes, ;qué solitario quiere tener que consumir 2
kilos de guiso congelado? Otra causa, ésta mas
ecolégica que sociologica, de esta jibariza-
cion en packaging es el cuidado de los recur-
sos perecederos.

En el campo de los productos de limpieza abun-
dan, cada vez mas, los productos concentrados.
Jabon en polvo en envase de 1 kilo con una efica-
cia equivalente a 4 kilos de jabon convencional en
un super-envase. Lo mismo en liquidos limpiavi-
drios y un creciente etcétera. MacDonalds prome-
te reducir sus insumos de packaging en un 50%
en cinco anos. En los supermercados del Norte
europeo los consumidores rechazan el tubo de
dentifrico que, a su vez, esta envasado en un
estuche de carton: tiran el estuche y llevan el tubo
a la caja para pagar por lo que usan.

El poder del supermercado en lo
concerniente a packaging

Cuando los supermercados consumen mas
del 30 al 40% de la produccion total de un
fabricante se convierten en los que toman las
decisiones mas importantes (key decision
makers) en todo lo que tiene que ver con un
envase. Deciden el tamano del mismo, su diseno
estructural y gréfico, materiales, precio, y hasta
eligen al fabricante del envase. Requieren tiradas
promocionales cortas con marca propia o del pro-
veedor; impulsan al proveedor a desarrollar nue-
vas lineas experimentales; realizan sus pruebas
de mercado y, si fracasan, dejan al proveedor con
lineas abortadas y costos de desarrollo a absorber.
Demandan entregas a tiempo (just in time), despla-
zando los stocks de envases aguas arriba. Exigen
la mejor calidad posible, excelencia tecnologica,
flexibilidad, innovacion, servicio de entregas,
compromiso total con la tarea y alianzas con otros
proveedores (crecientemente sobre bases interna-
cionales), y todo ello al menor costo posible.

éSubsistiran las empresas
pequeiias de packaging?

El futuro no parece rosado para las empresas chi-
cas. Percy Barncvik, cec del grupo sueco-suizo ABB,
predice que dos terceras partes de estas empresas
seran perdedoras. Sin embargo, existe un futu-
ro para las empresas mas pequenas. Las mul-
tinacionales distan de ser perfectas.

Podran crear marcas paneuropeas con denomina-
ciones y envases idénticos dirigidos a 380 millo-
nes de consumidores a través de la television via
satélite. Ya convivimos con muchos casos de
multinacionalidad en el ambito de las golosinas,
los productos de limpieza e higiene, pero el mer-
cado de los euro-consumidores no es ilimitado.
Existen caracteristicas regionales y nacionales
capaces de generar una reaccion a la
uniformacion y una defensa de la produccion
local. Las empresas pequenas y medianas de éxi-
to explotaran estas tendencias con desarrollos

y marketing de nicho, en estrecha alianza con sus
proveedores de envases que dejaran de ser pro-
veedores y se convertiran en socios de hecho
(partners) en la lucha por la supervivencia.

Las franquicias como contrapo-
der a las grandes superficies

La concentracion de poder en las grandes superfi-
cies puede llevar a la indefension a las empresas y

Frank Memelsdorff

marcas independientes de poco aliento.

El sistema de franquicia —bajo sus maltiples
facetas y vestiduras— ha probado ser el tnico
capaz de lograr la supervivencia rentable de
muchos productos y servicios.

Prueba de ello es que en Francia, pais en donde
mas fuerza ha adquirido la distribucion, es donde
mayor difusion y éxito han tenido las franquicias
(que bien podrian describirse como casos de
packaging llevados al extremo).

¢Las tendencias de la
Union Europea se repetiran en
el Mercosur?

Dos o tres anos antes de la entrada en vigor del
Mercado Unico los empresarios europeos se divi-
dieron en dos grupos, aquellos que creian en el

futuro gran mercado y los que desconfiaban de él.

(«Ya veremos», «esperemos a ver...», eran las dife-
rentes formas de negar el miedo al futuro.)
Quienes creyeron ocuparon los espacios cla-
ve de dos a tres afios antes de la firma de los
tratados (comenzando evidentemente por
las multinacionales, que ya habian inventado
sus mercados comunes hace muchos anos).
En el caso del Mercosur parece suceder lo mismo.
Es de suponer que ni a Molinos Rio de la Plata ni
a Arcor —entre otros- los tomo de sorpresa la fir-
ma del Mercosur, como no debe sorprender la
velocidad con que los norteamericanos y france-
ses —jy tltimamente los brasilefos/- estan toman-
do posiciones (léase adquisiciones) en elmercado
argentino de productos agro-alimenticios.

Conclusion

Cada tema aqui tratado y todos en su conjunto
permiten confirmar |a hipétesis generalizada
de que —en Europa al menos- 8 de cada 10
envases que hoy estan en el mercado cam-
biaran su disefo estructural y grafico antes
de fin de siglo.
No existen razones para pensar que esta tenden-
cia no se repita de alguna manera en el
Mercosur

utpG
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e infernacionalmente.

Es colaborador de revistas

especializadas

Diseno
sin
barreras

Con fuertes influencias de la tradicion estética
Japonesa y una importante cuota de experi-
mentacion en busca de nuevos caminos creativos,

los diserios de Takenobu Igarashi no precisan

traduccion alguna: un sutil equilibrio entre ele-

mentos aparentemente opuesios los rransforma

en cldsicos y modernos.

RECORRER TOKIO NO ES UNA TAREA SENCILLA. EN UN PRIMER MOMEN -

to, un turista puede sentirse totalmente perdido.
En esta impresionante ciudad no abundan las
calles rectas y la numeracion esta escondida. Sin
embargo, mas de 10 millones de personas entran
y salen diariamente. Todos se conducen guiados,
quiza, por la costumbre o por un orden diferente,
oculto a la vista de los extranos.

Sin embargo, en el estudio de Takenobu Igarashi
las cosas son bastante diferentes. Muebles, escul-
turas, objetos, todo comunica la claridad y preci-
sion en el trabajo de uno de los disenadores
japoneses mas reconocidos internacionalmente.
Desde sus comienzos como disenador grafi-
co, se dedico al disefio ambiental y de pro-
ducto, edito importantes libros, fue docente
en la Universidad de Artes de Tama en Tokio
y en la ucta (Universidad de California en

Los Angeles) y ahora también es escultor.

Su creatividad pareciera no tener barreras. Algu-
nos de sus trabajos mas reconocidos estan reali-
zados con letras, pero no en la forma habitual:

no como la mera transcripcion de sonidos. Experi-
menta con la descomposicion estructural de cada
una de ellas en volimenes complejos y el uso
cromatico creando nuevas lecturas, técnica que ha
plasmado en el diseno de los calendarios que el
moma (Museo de Arte Moderno de Nueva York)

le encarga desde 1983. A pesar de que parecen
haber sido hechos con el uso de un ordenador, los
622 dibujos definitivos para cada ano fueron di-
bujados a mano. Cada namero de este calendario
esta pensado como una variacion del mismo tema,
explotando al maximo las infinitas posibilidades
del diseno tipografico. Por el rigor casi matemati-
co con el que construye cada letra lo podriamos
definir como un arquitecto tipografico.

Stuart Frolick lo define muy claramente:

«Una sutil paradoja sucede a fravés de
su trabajo. Todo es inconfundiblemente

Diseiio sin barreras

suyo, pero es producido y reproducido
con tal precision que la mano del artista
es invisible».

La constante investigacion de nuevos cami-
nos creativos lo impulsé a pasar de la repre-
sentacion de objetos tridimensionales a

los objetos en si mismos; algunos de escala
urbana y otros de tamaios menores. Experi-
menta con materiales y técnicas no tradicionales
para un disenador grafico y encontro en la made-
ra, en el acero, en el laqueado y en el espejado
nuevas posibilidades para sus ideas y conceptos
En la serie de «Tipos escondidos» (Or7 letters) pone
atencion en la simetria de algunos caracteres.
Una media Y compone la letra flotando en un es-
pacio virtual. La letra O se forma con un medio
anillo montado a un plano espejado de ambas
caras mientras que con una barra abierta curvada
reconstruye la letra U, haciendo que ambas letras
desafien la gravedad al entrar en un espacio vir-
tual. Su interés en la funcion lo llevo a trabajar no
solo en la imagen sino en los productos mismos.
Asientos, teléfonos, vajilla, kits de jardineria, relo-
jes, son algunos de estos productos. Simples y
elegantes, resultan de aplicar los mismos concep-
tos manejados en la grafica al diseno de objetos.

«No importa cuan buena sea una imagen
ya que carece de sentido si los productos
que vende la compaiiia no son buenos.»

Sus trabajos mas importantes se publicaron en
revistas y libros de los Estados Unidos y Europa,
pero también edito varias publicaciones en las
que se exhibian los proyectos de estudios y profe-
sionales de todo el mundo, cubriendo una gran
diversidad de areas en el campo del diseno.
Participantes como Pentagram, Michael Vanderbyl,
Neville Brody, Landor Associates, Grapus, Shigeo
Fukuda, dan una clara idea de la importancia de



1. Poster para la World Design
Expo 89, 1987. Los efementos
grdficos de este poster fueron
disenados en una computadora

y dibujados por un plotter

2. Afiche realizado para el
Kanagawa Art Festival Poster
198, La imagen de este poster
estd estructurada a partir de
la repeticion del punto, conside
rado por (garashi como el com

ponente de diserio mds pequeno.

3. Tapa y doble pdgina del fibro
World Trademarks and
Logotypes 11, afio 1989,

4. Las ediciones Seven e Igarashi

alphabets, en las que se
publican disenos tipogrdficos de

cardcter experimental.
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su propuesta editorial. En su libro Rock-Scissors-
Paper (Roca-tijera-papel) hace referencia a un anti-
guo juego chino que ilustra su metodologia de
trabajo. Gu-Choki-Paa (Roca-papel-tijera) se juega
s6lo con las manos: la palma abierta representa al
papel, el pufio cerrado la roca y el dedo indice
con el mayor forman la tijera. El papel envuelve la
roca, la roca es mas fuerte que la tijera y ésta cor-
ta el papel. Uno puede ganarle a otro, pero no

a los dos. Este equilibrio es el mismo que Igarashi
refleja en sus ideas con respecto al disefio: la
roca es el concepto, el papel representa las in-
fluencias culturales y la tijera es la resultante del
proceso que da la forma final.

Estudio en la Universidad de Artes de Tama en
Tokio y en la ucta (Universidad de California en
Los Angeles) obtuvo Masters en Bellas Artes.
Cuando volvio a Japon, se dio cuenta de que los
comienzos de la carrera como disenador grafico
serian arduos. Igarashi no duda en afirmar:

«H Japon es muy conservador, muy dife-
rente; mostrar un portfolio no significa
nada. Si digo ‘Necesito un trabajo’
eso quiere decir que no tengo uno, y los
clientes no quieren contratar a un di-
senador que no tenga trabajo. Yo sabia
que no podia hacer mi autopromacicn
de la manera habitual

Como un buen ejemplo de pensamiento lateral,
regreso a Los Angeles en donde concibi6, escribio
y diseno un namero especial de la revista /dea so-
bre los jovenes disenadores de California. Este
proyecto le permitio contactarse con los mejores
estudios de ese estado aprovechando la ocasion
para presentar su trabajo. De aqui en mas se le
abrieron muchas puertas en el Japon y muchos
estudios comenzaron a recomendarlo.

En la actualidad, con oficinas en Los Angeles y
Tokio, Igarashi compara las diferencias de trabajar
en el Japon y en el extranjero.

«Los norteamericanos quieren obtener
una buena respuesta frente a un proble-
ma planteado, en cambio, los clientes
japoneses no creen que haya una sola
solucion correcta. A menudo no saben lo
que estdn buscando. Las decisiones
definitivas se toman mucho después de
la presentacion final del proyecto,
aunque, en la dltima reunion, todos los
participantes hayan estado de acuerdo.
Comparados con los clientes occidenta-
les, los japoneses se toman plazos
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mayores para definir. Esto se debe a que
quien estd a cargo de la aprobacion en
la presentacion no tiene necesariamente
el poder de tomar la decision final.»

A veces, esto hace que el proceso de diseno sea
mas complejo con las empresas japonesas que
con las norteamericanas.

Muchos pueden preguntarse sobre el significado
del disefio japonés. Nadie pone en duda la impor-
tancia del Japén a nivel mundial: estamos rodea-
dos de un universo de objetos «made in Japan>.
Uno de los motores del disefio en el Japon
fue fundamentalmente el crecimiento eco-
noémico y, a su vez, el disefio impulsé el de-
sarrollo de nuevos productos. Pasé de ser un
pais que «copiaba» todo produciéndolo a un
costo menor a liderar muchas areas de la
produccién. Cuando las empresas crecen desean
diferenciarse del resto de la competencia externa,
pero también buscan integrarse al mercado que
tratan de conquistar. Y aqui es donde el diseno
desempeno un papel crucial: aunque fueran téc-
nicamente iguales, los productos debian comuni-
car alguna novedad que los diferenciara del resto.
Se puede decir que muchos no fueron obras
maestras de disefio y, en algunos casos, no ofre-
cian mas que cosas superficiales (gadgets). Dentro
de este contexto, los disenadores estan limitados
por la estructura de enormes companias y sufren
|a tipica presion corporativa perdiendo su libertad
para investigar. En este punto Igarashi es muy cri-
tico y lo ilustra con el siguiente ejemplo:

«Todos conocen el producto Walkman y
también la empresa Sony. Pero ¢alguien
sabe quién diseno este objeto? De todas
maneras ¢a quién le interesa? Es un gran
invento pero no un gran diseno. No creo
que lo veamos en un museo de diseno
dentro de 100 arios”.

El salto fundamental pudo darse cuando

los diseniadores japoneses lograron manejar
los codigos internacionales armonizando los
kanji (ideogramas) y los kana (silabarios)
con los signos occidentales, lanzandose asi
al mercado internacional, lo cual no significa
que hayan perdido su identidad.

En la actualidad el Japon es un complejo mosaico
de tradiciones mezcladas con las técnicas mas
modernas, en donde conviven el tradicional kimo-
no con los trajes de Valentino, los palitos con el
cuchillo y el tenedor. Esta dualidad es una carac-
teristica muy fuerte desde hace mas de un siglo.

Diseiio sin barreras

5, Senalizacion para la compania
de sequros Nippon, 1981
£l signo tridimensional NN fue
construido por el arquitecto
Maki & Associates.

6. Escultura del signo Y del
Alfabeto-espejo, 1987, construi-
da en aluminio y espejo croma
do de color bronce
Jugando con la simetria, la letra
se constituye a partir de una
mitad corpdrea y una reflejada.




8. La escultura del numero 3,
disenada por Michael Peters
Group en Londres, forma parte
de la direccion de la oficina
central de un estudio de disefio.
Fue construida por el escultor
inglés Ralph Selby durante un
periodo de nueve meses.

7. Escultura 180 realizada para
NIKE. Este namero estd configu-
rado a partir de la superposicion

de diferentes planos

~

9. Escultura Kajima 150. Esta
variacion axonometrica busca
establecer la relacion existente
entre las dimensiones laterales,

horizontales y diagonales

10. Calendarios-posters disenados
para el MOMA en os cuales
cada nimero representa una al
ternativa diferente de un mismo
recurso grdfica volumétrico que,

a su vez, cambia segin el mes

Este modelo de estudio de la

escultura Z, 198s, realizado en
acero, forma parte de los alfa
betos Ori. La idea consiste en

mostrar una configuracion for
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mal inusual de las letras
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euimn of Mo¢

12. Los accesorios de escritorio 13. Bolsas pldsticas disenadas para
para Fisso Raymay fujii el shapping del moma (Museum
Corporation, 1988, estdn rea of Modern Art of New York) en
lizados en resina ABs, entre 198, y 1988

atros materiales

14, Juega de vajilla de 16 piezas en
acero inoxidable disenado
para v.m.0. (Yamada Shomei

Lighting Co).

15. Ldmpara Spiral. Seqin lgarashi 16. Juego de naipes y caja contene
existen dos clases de superficies, dora disenados para e/ Moma
una que se percibe con el a partir de recrear, de una ma
tacto y otra con la vista, ambas nera original, los iconos trad)
siempre interrelacionadas en cionales de la baraja francesa.

sus objetos de diseno.

8
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El disefio no escapa a ello; en él
se conjugan muchos factores:

su tradicién artistica, la influencia
norteamericana, la moday la
publicidad.

En japonés esta ambigiiedad se llama aimai y no
posee una traduccion exacta como consecuencia
de la complejidad de las imagenes y de los signos
del lenguaje. Esta relacionada con lo vago, con los
movimientos no mensurables, e implica estar pre-
parado para lo impredecible en medio de conti-
nuos cambios. El aimai exige sensibilidad de obser-
vacion y de descubrimiento en el mundo visible.
Una de las ultimas experiencias de Igarashi
es el disefio de objetos producidos a mano,
atemporales, que buscan sobrevivir a las
modas, recuperando asi la calidad de los ob-
jetos tradicionales que perduraron durante
siglos. En todo el Japon los pequenos artesanos
estan desapareciendo en manos de las grandes
empresas. Algunos tienen soo afos de historia,
como los fundidores de metal, o los orfebres y los
ceramistas, y sus técnicas son altamente evolucio-
nadas y no contaminantes. Estan condenados a la
desaparicion, ya que carecen de la posibilidad de
contactarse con los mercados del mundo y, ade-
mas, no son capaces de solventar el desarrollo de
sus disenos. El desafio de Igarashi consiste en en-
contrar proyectos de disefio que pueden involu-
crarlos en forma activa.

Una serie de circunstancias favorables le permi-
tieron llevar a cabo esta idea. La empresa que la
hizo posible es v.m.0. (el apellido Yamada, con las
vocales reemplazadas por puntos). El mismo Iga-
rashi cuenta la siguiente anécdota:

«Fl sefior Yamada vino a escuchar una de
mis conferencias y aparentemente cono-
cia mis disenos y le gustaban, entonces
me prequntd: ¢ Trabajaria para nosotros
durante los proximos 30 anos? Nunca
me habian hecho una prequnta semejan-
fe, y acepter.

A partir de entonces, Igarashi es asesor de diseno
de esta empresa. Se contacta con los artesanos,
les propone el disefio de un producto —sin cobrar-
les el proyecto-, les presenta a quienes lo pue-
den comercializar y, si llega al mercado, se les co-
bra un royalty. (4)

A pesar de sus miltiples activida-
des, las ideas de Igarashi son
simples y definidas. Integra de

manera creativa sus conceptos
con las estéticas de Occidente y
Oriente.

Una de ellas es la nocion de forma y funcion, que
redefine constantemente sus proyectos de traba-
jo. Admirador de Marcel Breuer y Herbert Bayer,
toma conceptos de la Bauhaus, como la reticula, y
los combina con algunos de la tradicion japonesa
como el tatami, un sistema modular que ordena
los espacios en arquitectura. Estos contactos con-
forman la base de sus trabajos.

Igarashi no cree que el disenador deba ser nece-
sariamente neutro en la produccion de elementos
de su entorno.

«H diserio debe expresar nuestra perso-
nalidad y estilo. Esto puede sonar como
una simple aseveracion pero muchos di-
senos carecen de personalidad o son un
simple e indulgente ejercicio personal...
Como disenadores tenemos la obligacion
de asumir una mayor responsabilidad
por las imdgenes que generamos;

por esta razén, cada pieza creada por el
estudio o por mi estd firmada o
acreditada.»

(En el Japon, no es habitual que los dise-
nadores industriales o de productos
firmen sus obras, no abundan las «estre-
llas» del diseio industrial.)

«A menudo se cree que el principal obje-
tivo del disefador es el de ser creativo,
pero creo que ser innovador es mucho
mds importante. La innovacion fe da una
cuota de originalidad a las ideas,
las acciones, los conceptos y las solucio-
nes. Los disenadores deben fratar de
persequir el pensamiento original o la
innovacion.»

«Un buen diseno se sustenta en el equili-
brio entre tres elementos: funcion,
apariencia y simbiosis. Creo que, para
cumplir con su rol, el diseno debe ser
[lexible, acomoddndose y reflejando el
presente. Su desarrollo estd influido tan-
fo por las innovaciones cientificas y
tecnologicas como por las nuevas ideas
y estilos de vida de cada uno.

No tiene la permanencia asociada con
las bellas artes sino que, desde ef
momento de su creacion, comienza a
envejecer»

Daniel Higa

A lo largo de su carrera podemos encontrar
una linea conductora, un ideal que crece y
se desarrolla superando las limitaciones
de la moda, que se manifiesta a través de la
geometria convirtiendo sus trabajos en cla-
sicos. Es este mismo ideal el que también le
permite investigar en nuevas areas y desa-
rrollar nuevos intereses profesionales: el
de la perfeccion, del disefio como respuesta
total, como busqueda de la verdad. Tal
vez una meta inalcanzable pero que algunos
diseniadores, como Igarashi, persiguen
incansablemente

utpG

Agradecemos a Pauta Mueller por su co-
laboracion en el desarrollo de esta nota.
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Erik Spiekerman, nacido en
1947, es tipdgrafo, disenador y
autor de varias publicaciones
Actualmente se desemperia
como director del estudio
MetaDesign en Berlin. Es autor,
entre otros trabajos, del libro
Rhyme and reason: a typo-
graphic novel. Ademds
es docente de escuelas y univer
sidades de Inglaterra y los
Estados Unidos

Eliane Stephan es diseradora
grdfica recibida en fa pu)-r)

y posee un estudio de disero en
San Pablo. Actualmente coor
dina el proyecto de reforma gra-
[ica de la Folha de Séo Paulo

Al servicio
de la
lectura

Erik Spiekerman formula significativas opiniones
respecto de la evolucion, el futuro, la funcién
y la comercializacion de la tipografia. Dedicado

principalmente a la tarea editorial y tipogrd-

fica, su trabajo, innovador y, a la vez, tradicional,

refleja un espiritu conceptual marcado por un

alto grado de experimentacion.

DESDE SU ANTIGUO ESTUDIO DE BERLIN, EL DISENADOR GRAFICO

Erik Spiekerman fue testigo de la caida del muro que di-
vidia a Alemania. Al mismo tiempo, MetaDesign cre-
cia y se convertia en uno de los estudios de diseiio
mads importantes de aquel pais. Hoy es una empresa
conocida y respetada a nivel mundial, posee oficinas en
San Francisco y California y sus clientes mds importantes
son Apple, Adobe, Hewlett Packard, Mercedes Benz y el
sistema de transportes de Berlin. £n Brasil, actualmente
es el consultor tipografico del proyecto de reformulacion
grdfica Folha de Sdo Paulo.

Estudic en Berlin y, en los anos "7o, se mudo a Londres
en donde estudio en el London College of Printing.

A su regreso, a mediados de [os ‘8o, fue uno de los pri-
meros diseriadores alemanes que utilizaron una compu-
tadora Macintosh, a pesar de que el tema computadora-
tipografia ya le era familiar desde los ‘6o cuando no
existian las Macs.

A partir de su contacto como disenador tipogrdfico con
la empresa Berthold Linotype y Monotype funda, en
1989, la empresa FontShop, distribuidora de tipografia
digital, con lo cual pone en evidencia su capacidad
para comercializar fuentes. Por aquel entonces, la tipo-
giafia resurgia como medio de comunicacion, como una
reaccion a décadas de homogeneizacion bajo el reinado
de la Helvética (hoy dejada de lado). En la actualidad,
FontShop tiene representacion en varios paises y
ademads de promover los alfabetos mds tradiciona-
les es la primera en comercializar las tipografias
creadas por nuevos disefiadores.

Posteriormente Spiekerman lanza Fuse, una publica-
cion multimedia sobre fuentes experimentales, promo-
viendo el trabajo de nuevos disefiadores. Aquella edicion
[ue desarrollada para FontShap por Neville Brody (dise-
nador de la revista inglesa The Face en los anos '80).
H espiritu conceptual de Spiekerman puede ser recono-
cido por la presencia constante de elementos que se
repiten en sus trabajos: colores planos (rojo, gris, amari-
llo y negro);: letras outline, transparentes, superpuestas;
barras de colores en los bordes o centros de la pagina;
vectores indicando niveles de informacion y comunica-

Al servicio de la lectura

cion; ausencia de lineas verticales; nimeros y caracteres
de gran tamano, paginas asimétricas, columnas parale-
las, textos destacados en color y la preferencia por el
uso de simbolos.

Spiekerman afirma que su funcion es crear orden
en donde no existe sin preocuparse por la aparien-
cia final de los trabajos que desarrolla.

Su trabajo es puro y tradicional, paradogico en
relacion con una personalidad incentivada por la
experimentacion, como se evidencia en la entrevista
que publicamos a continuacion.

L 2

—Una de las paradojas de nuestra sociedad es que la sa-
turacion de informacion estd originando angustia y
desinterés. Hay una contradiccion enfre la informacion
disponible y la informacion realmente utilizada. Las no-
vedades que se anuncian, como [a television interactiva
y los periddicos electronicos, llevan al individuo a un
estrés de opciones. ¢ Qué efectos tienen estos fendmenos
en el diseno grdfico? ¢Es el disero la solucion para este
caos? ¢Es organizable esta realidad?

Si, podemos organizar la realidad siempre que no
nos limitemos a disenar lo que las personas

nos piden, si también trabajamos como autores

o editores.

Tenemos que hacer que la informacion sea
comprensible y, para ello, es preciso estruc-
turarla -lo que frecuentemente significa
reescribirla~ y después visualizarla. Precisa-
mos de mas disefio que parezca menos disefio.

—Segtin su criterio, scudl es el futuro de la tipografia?
¢Es posible identificar una evolucion formal en el diseiio
de los caracteres?

Como todo es técnicamente posible, hasta hacer
una fuente con letra manuscrita, el diseno tipo-
grafico se dirige en todas las direcciones —sena-



les, simbolos, nuevas y extranas formas de letras
(condensadas y expandidas). Todo esto sera acep-
table en la medida en que las personas estén
dispuestas a reconocerlo como algo relevante en
sus vidas.

—E dltimo catalogo de FontShop (FontBook) tiene aproxi-
madamente ocho mil fuentes. £s dificil inclusive para un
diseniador que estd acostumbrado a trabajar con tipo-
grafia escoger entre tantos alfabetos. La mayoria de
las personas no saben distinguir entre una buena o una
mala fuente cvando leen un mensaje. ;Usted cree que
la tipografia es «visible» en la comunicacion? ;Como es
que esto sucede?

Cuando la tipografia se torna «visible» deja
de funcionar. Cuanto mas subliminalmente
funcione mayor sera su influencia. Es como el
sonido de una misica y no una melodia. No so-
mos compositores sino arregladores, por lo
tanto debemos mantenernos en segundo
plano. Precisamos gran cantidad de fuentes, ya
que el sonido que las personas esperan oir es
siempre diferente y responde al tiempo en que
vivimos, la moda, las costumbres y las tradiciones.
Hay que desconfiar siempre de una pagina
que parezca estar excesivamente disenada
porque probablemente no contenga nada
atil para ser leido, por eso el disenador tiene
que compensar. Esta situacion es analoga a una
mala msica en la que los sintetizadores aumen-
tan el ruido estridente y hay mucha instrumenta-
cion de fondo para ocultar la falta de una buena
melodia. En determinadas situaciones, necesita-
mos de un fondo sin excesos para poder oir lo
que queremos.

— Usted dice que las personas leen cada vez menos.
Al mismo tiempo algunos medios como la television y la
computadora introdujeron nuevas formas y habitos de
acceso a la informacion. ¢Realmente las personas estdn
leyendo menos? ¢De qué manera influye esto en el
uso de la tipografia?

Las personas estan leyendo mas que nunca
(la television muestra mas tipografia de lo
que imaginamos) pero de manera diferente:
no en forma lineal (como en los libros) y si
mas selectivamente (como en las revistas).
La tipografia debe reflejar este hecho, no debe
asemejarse a las viejas fuentes utilizadas en li-
bros con las cuales nos acostumbramos a leer en
los Gltimos 500 anos, debe ser mas flexible, mas
expresiva, menos permanente, Como sucede
siempre, cuando una tendencia llega al extremo

surge su contraria, que ya aparecio: las personas
quieren leer textos largos sin imagenes.

~En el papel carta de MetaDesign estd impreso el slogan
«Usted no puede no comunicarse». s£xisten las
tipografias ilegibles? ¢Son procedentes las discusiones
sobre legibilidad de las fuentes con serif o sin él?

Las personas leen lo que estan acostumbradas a
leer. Para mi los caracteres chinos son ilegibles,
pero no para alguien que vive en Pekin. Enton-
ces, si yo quisiera comunicarme sin esfuerzo
debo seguir las tradiciones ya asentadas.

Si yo quisiera motivar a las personas a que
lean algo que normalmente no leerian -y te-
niendo en cuenta que a la mayoria le cansa
tener que leer cualquier cosa- tal vez sea
necesario emplear un recurso diferente: uti-
lizar una tipografia que a simple vista resulte
un poco dificil de leer. Para iniciar una discu-
sion a veces es mucho mejor abrir un interrogan-
te que dar respuestas simples y esperadas. No
existen fuentes ilegibles, solo lenguajes ilegibles.

—¢Es facil para un disenador extranjero, no residente,
tener trabajo en los Estados Unidos, principalmente con
clientes de envergadura como Apple y Adobe? ¢A qué le
atribuye tanto éxito, especialmente en un darea donde se
encuentran tantos disenadores por metro cuadrado
como en la region de Silicon Valley, entre San Francisco

y San José en California?

No es facil, pero la mayoria de las personas en-
tiende que el punto de vista de alguien de afuera
puede resultar mucho mas til. Es preciso com-
prender muy bien su cultura para poder co-
municarse adecuadamente y sélo asi se po-
dra enriquecer el propio punto de vista que
se suma al cuadro total, enfocando una si-
tuacion con una nueva perspectiva. Formulan-
do la pregunta acertada se obtiene la mitad de la
solucion (todos los problemas de disefo encie-
rran su propia solucion en si mismos), pero mu-
chas veces estamos ciegos frente a lo que aconte-
ce a nuestro alrededor. Acerca de nuestro éxito
en Silicon Valley, creo que tiene que ver con el
resultado que se obtiene de la combinacion de la
eficiencia alemana ~hacer todo muy bien- (cosa
que las empresas de alta tecnologia precisan) con
el abordaje californiano, colorido, sutil y revigori-
zante. Los problemas mas pesados se convierten
en leves cuando son abordados con humor y creo
que yo tengo mas sentido del humor de lo que
normalmente se les atribuye a los disenadores

alemanes
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Eldiseno
como y
manifestacion

de cultura

La pluralidad y la no universalidad son dos fuer-
tes fenomenos inherentes a toda manifestacion
de cultura. Cada sociedad posee un sistema de

valores, habitos, costumbres y codigos complejo y

contradictorio que debe ser interpretado por

el disenador con el fin de producir el mas alfo

grado de eficacia en la comunicacion.

1. Presentacion

HE MANTENIDO EL TITULO PROPUESTO POR LOS ORGANIZADORES PARA
mi conferencia, que coincide con el tema gené-
rico del encuentro, pues resultaba doblemente
motivador.

En primer lugar, |a generalidad de los dos térmi-
nos asociados —«cultura» y «diseno graficor- re-
clama una reflexion que acote y refuerce ambos
conceptos. Pues lo que a primera vista parece una
expresion diafana —el disefio grafico como mani-
festacion de cultura»—, ni bien nos internamos

en sus significados, pierde univocidad, sus conte-
nidos se ramifican y desdibujan. ¢A qué nos refe-
rimos con «la culturay, asi, a secas? ¢Es un ambito
de lo social o engloba a éste en su conjunto?

¢Es una o son varias? ¢Y qué es el diseno grafico?
¢Es todo lo grafico o solo una forma particular de
lo grafico? ¢Es una practica profesional especiali-
zada o una actividad social abierta? Tanto el
concepto de cultura como el de diseiio grafi-
co poseen un alto grado de polisemia y para
hablar de ambos y de su relacion resulta
indispensable someterlos previamente a un
analisis.

Pero decia que lo motivador del titulo tenia dos
origenes; el segundo reside en que, por su gene-
ralidad excesiva, el titulo pareciera rozar lo
tautologico: ¢Es que hay alguna practica social que
pueda ser otra cosa que una «manifestacion de
cultura»? El titulo deja entrever que el diseno gra-
fico bien podria ser otra cosa o que su caracter
cultural necesitaria ser demostrado. Me habilita
entonces a una reflexion sobre los posibles
limites de lo cultural, la posible existencia
de un terreno ajeno, exterior a la cultura, en
el que pudiera observarse alguna forma de
diseno.

En respuesta a esos dos niveles de ambigiiedad
del titulo es que me siento interesado en realizar
un aporte a este Encuentro. Y, dado que el evento
esta nutrido por numerosas y muy diversas activi-
dades y que el tema de la relacion entre disefio y
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cultura aparecera tratado de modo explicito en
muchas de ellas, entiendo que mi conferencia,
altima de su serie, deberia abordar el tema desde
un enfoque lo mas globalizador y compromete-
dor posible.

Con «globalizador» significo que mi discurso de-
beria evitar analisis especificos y situar la relacion
disefo grafico-cultura en la actual circunstancia
historica global, senalando las condiciones y
desafios que se le plantean hoy a la practica del
diseno grafico.

Con «comprometedor> significo que mi discurso
deberia eludir tratamientos puramente tedricos o
contemplativos y conectarse, en cambio, con la
conducta concreta de disenadores y usuarios del
diseno grafico, involucrandolos en una responsa-
bilidad cultural activa.

2. La cultura: entre su
pluralidad y su ausencia

La mera reivindicacion de una insercion cultural
del diseno grafico aclara poco, pues la propia
cultura se manifiesta como una realidad de un ni-
vel de complejidad altisimo. Intentaré complicar-
les un poco la existencia recordando algunas
fuentes de esa complejidad

1. Cuando hablamos de cultura no podemos su-
poner que se trata de un ambito de lo social
unitario: dentro de una misma sociedad coe-
xisten varias culturas y/o subculturas.

2. Incluso en el seno de cada cultura particu-
lar, sus modos de manifestacion son hetero-
géneos. Cada cultura se nos muestra como un
universo articulado pero compuesto por ambitos
no necesariamente coherentes; lo economico,

lo juridico, lo artistico, lo politico, tienen formas
de manifestacion fuertemente contradictorias
entre si,




3. Obviamente, en tanto fenémeno histérico,
lo cultural varia, se modifica. El tejido simbali-
co es un tejido vivo que se reproduce, muda de
formas, sus células mueren y son sustituidas

por otras.

4. Tal evolucion no es sincronica. No todos los
ambitos de lo cultural ni todas las culturas
evolucionan al unisono. Hay ritmos, «tempos»
diferenciados que hacen que, como las galaxias,
los fenémenos culturales se vayan acercando o
alejando unos de los otros en una combinatoria
de velocidades tan compleja que vuelve imprevi-
sible su futuro mas inmediato.

5. Finalmente, la constatacion mas conflictiva y
dificil de asumir: la cultura se nos revela hoy co-
mo un universo limitado. Hay fenémenos im-
portantisimos en la vida de la sociedad no
relacionables con procesos especificamente
culturales, a pesar de inscribirse en el mundo
simbélico; con lo cual se crean zonas ambiguas,
dificiles de cualificar y explicar.

Con lo anterior no he agotado en absoluto las
fuentes de complejidad del fenomeno cultural
pero creo que lo dicho alcanza para lograr mi ob-
jetivo: intranquilizarlos.

Para adentrarnos ahora en esta complejidad, es-
cogeré s6lo el primero y el altimo de los dos
fenomenos citados, quiza los mas potentes y
abarcadores: la heterogeneidad y la no universa-
lidad de las manifestaciones de la cultura.

3. Babel: de excepcion
aregla

La idea de una sociedad homogénea, arménica,
articulada por un sistema de valores, creencias y
costumbres compartidas por todos sus miembros
es, quiza, la que mas frecuente y espontanea-
mente acude a nuestra mente al pensar el con-
cepto de «cultura». No obstante, es la idea que
menos correlatos tiene en la realidad. Semejante
sociedad, si es que alguna vez ha existido, ad-
quiere hoy, en todo caso, el caracter de un ideal
utopico. Ya no hay sociedades estancas y estables
como aquellas idilicas tribus primitivas. A la hete-
rogeneidad socioeconomica y cultural interna de
cada comunidad se suma la heterogeneidad ge-
nerada por el imparable flujo migratorio mundial
y por esa otra via de mestizaje cultural que son
los sistemas de comunicacion de masas.

La contrariedad interna y externa ha conta-
giado a toda formacion social. La caracte-
ristica de la vida social es precisamente lo
contrario a la armonia: pensar distinto, de-

fender distintos valores, cultivar otras
costumbres que el vecino, aspirar a otras
metas.

Y esto no es una caracteristica exclusiva de la ac-
tualidad y de las grandes metropolis. Ya en épo-
cas muy tempranas (en la Edad Media europea, o
incluso en las sociedades clasicas del Mediterra-
neo) la mezcla y la hibridacion cultural constituian
la base misma de la sociedad. Y, si queremos ir
mas a fondo, podriamos incluso decir que el pro-
pio concepto antropoldgico de cultura se ve com-
prometido con la idea de confrontacion cultural.
En el mito constitucional de toda cultura esta
presente, de un modo u otro, la presencia
del extranjero, el vecino, el invasor, el ene-
migo. El «<nosotros», en el fondo, s6lo apare-
ce ante la presencia o inminencia del «ellos».
Paralelamente, los procesos de homogeneizacion
inducidos por los medios de informacion masiva
son compensados por la ultracompartimentacion
sociocultural propia de las grandes urbes, donde
los valores y géneros culturales en disolucion van
siendo sustituidos por microculturas sectoriales
estancas (culturas profesionales, «tribus urbanas»,
etcétera),

Hablar de cultura es, irreversiblemente, ha-
blar de pluralidad, o sea hablar de conflicto
cultural: Babel es el modelo.

En este paisaje resulta dificil, si no imposible,
identificar zonas compartidas del universo sim-
bolico que tengan caracter realmente cultural y
que resulten suficientemente solidas y estables.
Toda voluntad unificadora estara siempre amena-
zada de fracaso: quedara reducida a formulacio-
nes ultragenerales y abstractas o sera la forma
encubierta de un modelo cultural parcial erigido
en universal.

La actitud autocritica y relativizadora de la su-
puesta «universalidad» de los modelos culturales
dominantes y el reconocimiento de la pluralidad
cultural, si bien representan un avance ideologi-
co, carecen de una aplicacion pradtica: la pro-
duccion cultural exigira, para concretarse,
adscribir a uno u otro ambito y modelo de la
cultura.

4. El progreso hacia
la barbarie

El otro fenémeno que senalaba como clave para
una reflexion contemporanea sobre la cultura es,
precisa y paradéjicamente, el proceso de decul-
turacion. Y aqui entramos en un tema muy polé-
mico en el que es frecuente el enfrentamiento ya
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tradicional entre «apocalipticos» e «integrados».
Los derroteros seguidos por la sociedad de masas
en las dltimas décadas han obligado a reflexionar
sobre los limites de «la cultura», sobre la posibi-
lidad de vida social al margen de las leyes de

lo cultural en sentido estricto; sobre la existencia
de procesos simbélicos y comportamentales aje-
nos a matriz cultural alguna.

La cultura empieza a mostrar sus fronteras con
mas nitidez a medida que los procesos de natu-
raleza extracultural, regidos por las leyes de la
conducta de masas, van ocupando espacios signi-
ficativos de la historia social. De alli que el con-
cepto «cultura de masas» contenga en su interior
toda la contradiccion y polemicidad de ese
proceso. Rigurosamente hablando, masa y
cultura son elementos incompatibles. Cada
uno de ellos se inscribe en ambitos de pertinen-
cia excluyentes y responde a niveles de analisis
de distinta especie.

Cuando hablamos de cultura nos estamos re-
firiendo, de algiin modo, al sistema de mitos,
ritos y fetiches que componen el patrimonio
de una comunidad y regulan sus comporta-
mientos para garantizar su cohesion y conti-
nuidad histérica mediante la instauracion de
una identidad colectiva estable. Inevitable-
mente estaremos aludiendo, total o parcialmente,
a un sistemna de valores éticos, sociales, estéticos;
un sistema de habitos y costumbres; un patrimo-
nio de bienes simbolicos estructurado en
géneros.

Y dichos «géneros» se nos mostraran como siste-
mas absolutamente trascendentes al individuo,
como verdaderas herencias recreadas por él y
transferidas a sus sucesores, tal y como sucede
con la institucion cultural por excelencia, el
lenguaje.

Asi se nos manifiestan tanto los géneros de la co-
tidianeidad (gastronomia, indumentaria, codigos
de comportamiento, ceremoniales y liturgias,
etc) como los géneros de la trascendencia (arte,
ciencia, filosofia, derecho, politica, religion, etc).
Nada de esto es observable en el comportamien-
to de masas. La denominada «cultura de masas»
no es una cultura en el sentido estricto, pues:

= 1o es identificatoria de un grupo
diferenciado ni social ni nacional-
mente (no hay oposicion entre
un nosotros y un ellos, no reconoce
un «t(», esta ausente el «otro»)

m no es identificatoria del individuo
(es solo una de las dimensiones
o planos de su comportamiento,
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el mas «abstracto», el menos
personalizado)

m o esta estructurada en géneros
(desconoce la existencia de sistemas,
estilos, lenguajes y no agrupa las
experiencias en niveles o especies)

m carece de patrimonio asumido como
tal (no hay autorreconocimiento en
el bien cultural sino una relacion
de simple consumo)

m carece de tradicion y no puede ini-
ciar su acumulacion (no es continua-
cion de ningan fenomeno previo
pues carece de memoria-experien-
cia-aprendizaje, ni practica ninguna
forma de plan o proyecto).

La nueva sociedad, mundial y masiva, ha
creado un nuevo modo de manifestacion de
la vida simbélica ajeno a los mecanismos de
la cultura, adn no descritos en su totalidad,
ain no categorizados teéricamente y que,

a falta de mejor nombre, denominamos, pro-
visoriamente, «consumo simbélico».

5.El disefio grafico,
practica contemporanea

Una vez descrita nuestra vision del paisaje pro-
blematico de la cultura, pasemos ahora a consi-
derar nuestro objeto particular: el disefio grafico.
Deciamos que el concepto de diseno grafico me-
recia también ciertas aclaraciones previas, pues
segin como |o definamos sera su relacion con la
cultura. ¢A qué nos referimos cuando hablamos
de diseno grafico? ¢Estamos apelando a su acep-
cion mas coloquial y extensiva o a su acepcion
tedrica mas especifica? ¢Aludimos con ese térmi-
no a toda forma de produccion grafica y sus obje-
tos 0 s6lo lo estamos utilizando para denominar
a una cierta y determinada practica profesional?
Esta problematica, ya rica en si misma, se com-
plejiza si la situamos en el contexto anterior:
¢qué quiere decir «el disefio grafico como mani-
festacion de cultura?» ¢Se trata de una practica
que puede asumir toda la complejidad cultural
senalada? ¢O solo podra adscribir a ciertas y de-
terminadas modalidades?

Si preferimos «entender» a «dar por sentado», si
superamos el confort de «creer» y nos apuntamos
al esfuerzo de «darnos cuenta», debemos superar
todo coloquialismo y pensar en términos precisos
y especificos, o sea definidos. La sola aparicion de
una nueva expresion para denominar una vieja
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practica esta indicando que esa wieja practica» ya
no es la misma. A partir de esa sospecha de sen-
tido comain, podemos suponer que no toda ma-
nifestacion grafica es caracterizable como diseo
grafico y preguntarnos, entonces, por los parame-
tros que permitan definir las fronteras del mismo.
Desde esta posicion, el disefio grafico apare-
ce ya no como un objeto aislado, similar a
cualquier objeto grafico, sino como un con-
junto de condiciones, practicas y productos
diferenciados, especificos. El parametro dife-
renciador es, por lo tanto, el modelo produc-
tivo: un sistema de actores y roles en el cual
el disefiador grafico obra como codificador
de la relacion entre emisor y receptor y entre
usuario (cliente) y productor material; mode-
lo que podemos sintetizar en el concepto de
«profesionalizacion de la produccion
graficar.

Dicho modelo productivo condiciona no sélo a los
procesos materiales (tecnologias, materiales)

sino al propio concepto de lo grafico, sus dimen-
siones clave y el orden de prioridades de sus
funciones. Y un sistema de prioridades referido a
las prestaciones del mensaje grafico expresa el
tipo de cultura desde la cual se aborda el diserio:
dime qué priorizas y te diré quién eres (0 a qué
cultura perteneces).

El diseno grafico no es una practica culturalmente
neutra: implica, de hecho, la inscripcion en una
cultura determinada. El disefio grafico es la
manifestacion de la produccion gréfica pro-
pia y especifica de la cultura industrial. Todos
los demas usos del término son meras extensio-
nes metaforicas del mismo.

Para entendernos: Moisés no era disenador grafi-
coy lo que bajo del Sinai no era un «dipticon.
Idéntica conclusion ha de hacerse con la grafica
popular, las artes graficas, la ilustracion y demas
géneros artesanales relacionados con la pro-
duccion de signos visuales predominantemente
planos y predominantemente quietos.

Esta primera respuesta a aquellas preguntas ini-
ciales nos ha permitido desbrozar el terreno deli-
mitando a la vez el significado de «disefio» y su
relacion con la cultura.

6.Los desafios culturales
del diseiio grafico

Recapitulemos: Habiamos sefalado dos grandes
rasgos de |a realidad cultural actual: mestizaje y
deculturacion; y habiamos circunscrito el concep-
to de diseno gréfico, caracterizandolo como ma-
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nifestacion de una cultura determinada. Cabe
ahora preguntarnos como inciden sobre el dise-
no grafico aquellas dos caracteristicas culturales.
El primer desafio lo plantea la heterogeneidad.
En todo acto de comunicacion se ponen en juego
todos los dispositivos de la cultura: codigos, esti-
los, valores, prioridades, expectativas, etc. Tales
dispositivos rara vez son compartidos de un mo-
do pleno por todos los actores del hecho de
comunicacion concreto. Y el caso del diseno de
la comunicacion grafica es modélico. El cliente
—generalmente pluripersonal-, el equipo de
diseno, los proveedores y servicios complemen-
tarios, los usuarios finales, etc., configuran un
elenco variopinto y dificil de armonizar.

Entre todo ese elenco, el disenador grafico
es precisamente el actor clave, aquel cuya
idoneidad no es la de configurar el mensaje
«a su manera» sino la de interpretar el espe-
cial «cruce de codigos» del caso y dar una
solucion equilibrada que permita satisfacer
las expectativas y posibilidades de todos
los demas actores para que la comunicacion
logre el mas alto grado de eficacia.

El tradicional desacuerdo entre el cliente y el
profesional, interpretado por este Gltimo como
una situacion deficitaria y coyuntural originada
por la «incultura» de su cliente, es un ejemplo de
lo dicho. Pero no se trata de un «desperfecto
excepcional sino del caso tipico, y su origen no
es necesariamente la «<incultura» del cliente sino,
entodo caso, su adscripcion a otra modalidad
cultural.

Ante la divergencia, no siempre es facil discernir
entre diferencia técnica y diferencia cultural.

Es decir, es dificil saber si el desacuerdo proviene
de la falta de capacidad comunicacional del
cliente o0 -a la inversa- de su mejor registro de
los codigos de comunicacion con su receptor.

La dificultad mas profunda, mas estructural, para
evaluar la pertinencia del diseno de un mensaje
reside en lo encubierto de los codigos y condi-
ciones del hecho comunicacional efectivo y de la
consiguiente aleatoriedad de los parametros de
la evaluacion.

Ante esta situacion resulta tan arbitraria la impo-
sicion como la condescendencia; ambas poseen
un doble filo. La primera contrarresta «autoridad
técnica» con «dictadura cultural», la segunda con-
trarresta «actitud de servicio» con «claudicacion
profesional». Detras de esta sintomatologia de la
disfuncionalidad en el ejercicio del disefo grafi-
co esta operando aquella heterogeneidad irre-
ductible, condicion objetiva de toda practica
cultural.




Pero, tal como hemos visto, aqui no concluye la
problematica de la relacion entre diseno grafico y
cultura: pues a la heterogeneidad cultural viene a
sumarse otro fenameno critico: el proceso de
deculturacion. Y este fenomeno es mas conflictivo
y de mayor impacto sobre el disefo grafico, en
tanto es un proceso central de la comunicacion
de masas.

La disociacion entre cultura y mercado simbélico
en la sociedad de masas reformula la demanda
de servicios de comunicacion en general y de
diseno grafico en particular. Dicha reformulacion
consiste, basicamente, en que los criterios de
validez se van desplazando de la eficacia comuni-
cacional a la eficacia motivacional, de la identifi-
cacion de emisor y receptor a través del mensaje
hacia el condicionamiento impulsivo de la con-
ducta del receptor-masa por la fuerza del estimu-
lo-mensaje.

El programa de diseiio migra, por lo tanto, de
los codigos y matrices de la cultura hacia las
leyes cuasi fisiologicas del comportamiento
reflejo. El mercado de masas va universali-
zando esta otra legalidad y planteando al di-
sefo grafico el desafio de la renuncia a un
plano de actuacion que previamente era con-
siderado sine-qua-non.

7. Ergo

Después de este recorrido critico, volvamos aho-
ra al titulo: «El disefio como manifestacion de
cultura».

Supongo -y espero— que ahora aparezca cargado
de significacion. En tanto «manifestacion de
cultura» el disefio grafico «manifiesta», en el
sentido profundo del término, la compleja
conflictividad de la cultura.

En sintesis, al diseno grafico, en su relacion con la
cultura hoy, se le plantean dos niveles de proble-
maticidad:

m la adopcion de un modelo cultural
determinado, diferenciado, y los tér-
minos de su dialogo con los demas; y

m la negociacion entre lo cultural y lo
masivo.

Una practica profesional culturalmente responsa-
ble debera enfrentar el dilema de ejercer su
propia y particular modalidad cultural sin vio-
lentar las formas culturales vivas y ajenas a
su modelo.

Una practica profesional culturalmente responsa-

ble debera enfrentar el dilema de servir al mer-
cado sin traicionar a la cultura en una época
en la que la escision entre ambos términos
parece irreversible.
Sin duda, gran parte del ejercicio profesional -me
atrevo a decir que la mayor parte de él- se realiza
al margen de estas consideraciones. O quizas este
tipo de problematica esta presente en la labor
del disenador pero sélo de un modo tacito. Mas
optimistamente, también podemos decir que
existe cierta conciencia de estos problemas pero
que, en todo caso, se manifiesta en reflexiones
asistematicas, marginales, sin el soporte de una
labor intelectual continuada.
El panorama descripto nos carea con la urgencia
de una actitud comprometida por parte del
disenador: un sano desdoblamiento critico-que
relativice su propio rol y le permita ver mas alla
de su crudo vinculo de sewvicio pasivo al mercado.
Puede que tal reclamo constituya, hoy dia, una
demanda fuera de escala o extemporanea. Si,
como contenido de mi presentacion, he preferido
el plano problematico al apologético es porque
pienso que un Encuentro de Estudiantes es el lu-
gar —quizas el anico lugar- en que tal reclamo
fiene sentido hoy. Lamentablemente. Estoy (casi)
seguro de no equivocarme. Y si he eludido la
propuesta de recetas o lineas concretas de actua-
cion es porque me consta que la experiencia no
es transferible

utpG

Norberto Chaves

Texto extraido de la conferencia pronun-
ciada en el Primer Encuentro Infernacio-
nal de Escuelas de Diseno Grdfico en Mé-
xico, en la Facultad de Arquitectura,
Diseio y Urbanismo de la Universidad de
Buenos Aires y en el Sequndo Encuentro
Latinoamericano de Estudiantes de
Disefio Grdfico, en la ciudad de Rosario,
en noviembre de 1994,
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Gui Bonsiepe

Gui Bonsiepe nacio en
Alemania en 1934 y, desde
1960 hasta 1968, desarro-

Il una intensa actividad
diddctica y de investigacion en
el Departamento de Diseito
Industrial y de Comunicacion
Visual de la HfG (Uim)

£n 1968 se establecio en
Latinoamérica y trabajo

en Chile dirigiendo proyectos
de investigacion. Desde 1974,
hasta 1980 trabajo en la
Argentina. €5 fundador y coor-
dinador del Laboratorio
Brasilerio de Diserio Industrial.
Aunque reside en Brasi,
donde desempeiia la tarea de
investigador cientifico y
tecnoldgico, actualmente se

El papel
de la
visualidad

El diserio de hipermedios, en este caso, la moder-
na tecnologia del co-Rrom, requiere una cuidadosa
seleccion, organizacion, jerarquizacion y presen-

tacion de la informacion. £n esta tarea el disenador

desemperia un papel fundamental, ya que de

la configuracion efectiva de las interfases depende

el rdpido acceso a los datos.

«LOS DATOS NUNCA PUEDEN ACEPTARSE TAL COMO SON. DEBEN
revelarse y desarrollarse mediante el uso de tecnologia

avanzada.» Agentur Bilwet,

Medien-archiv, Bensheim
and Disseldorf: Bollmann,

1993, pag. 66.

encuentra en Alemania
trabajando en la estructuracion
de un curso de hipermedios Cautela freme al

optimismo tecnolégico

Para comenzar es necesario hacer algunas acota-
ciones con respecto al atractivo y nuevo medio
co-roM y los tan publicitados «multimedios».
George Landon, un especialista en el campo del
hipertexto, recordaba recientemente que las mis-
mas promesas panegiricas que hoy se hacen res-
pecto del cambio radical de lectura y ensenanza
habian sido formuladas con anterioridad cuando
surgio la técnica de los microfilmes de los

cuales ya no se habla. Por lo tanto, es necesario
ser cauteloso para no caer en una postura acritica
que pretende descubrir, detras de cada innova-
cién tecnologica, un non plus ultra y un futuro de
oro cuya corta duracion depende del acelerado
ritmo de obsolescencia de los chips. Ademas,

se sabe que la tecnologia mas moderna pue
de estar acompanada de una estética regre-
siva y de un contenido parroquial.

Antagonismo y com-
plementariedad entre
lenguaje e imagen

Es evidente que el co-rRom es mas que un nuevo y
compacto formato para el almacenamiento de
datos. Cuando se disefia un software cognitivo el
desafio consiste en mediar entre dos situaciones
extremas: por un lado el aspecto visual de la pre-
sentacion y la agotadora avalancha de sonidos
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actsticos de los juegos electronicos y por otro, la
monotonia de una interfase con ventanas en la
que aparecen las lineas de comando en una tipo-
grafia de teletipo monoespacio.

Cuando se proyecta un cp-RoM se debe ex-
plotar la tension generada entre lenguaje

e imagen, entre logocentrismo y pictocen-
trismo, pues la alternativa entre visualizacion
muda y lenguaje ciego es falsa. Esta afirmacion no
pretende negar el peligro de perder de vista el
objetivo por la fascinacion de los efectos técnicos
de la animacion; la seleccion, organizacion y
presentacion de la informacion deben estar
al servicio de una comunicacion efectiva.

Esto requiere un trabajo cognitivo del cual el
disenador debe hacerse cargo, a menos que de-
see convertirse en un auxiliar subalterno que
materializa los conceptos formulados por otros.
De aqui en mas, sélo habria un corto paso para
llegar al info-styling, la info-fachada aplicada,

la presentacion visualmente atractiva de una in-
formacion de acuerdo con los criterios de moda.
Si no esperamos algo mas de un comunicador
visual, es comprensible el (pre)juicio que tienen
otras disciplinas relacionadas con la informa-
cion, la imagen y el texto, que califican la contri-
bucion del disefio grafico como una mera
escenografia.

Infotainment y el
potencial cognitivo

Hace algunos anos, dentro del contexto televisivo,
fue creado el término infotainment, un concepto
ambivalente que pone en evidencia el difuso li-
mite entre mensaje (information) y diversion
(entertainment). Esta mezcla de mensaje y show
puede transferirse al ambito de los co-rom y sus
posibilidades cognitivas.



Con respecto al papel que desempena la televi-
sion en los Estados Unidos, dos observadores cri-
ticos escribieron:

«El potencial cognitivo de la television
es el tipo de saber que se puede impartir
a traves de este medio de comunicacion
de acuerdo con su cardcter medial.
Nosotros hemos enfatizado que el saber
televisivo es esencialmente visual,
incoherente, frenético, sin contexto y sin
marco de referencia para las imdgenes
que se le muestran al espectador. Se tra-
ta de un saber no estructurado, sf es
que se (o puede llamar saber en ef senti-
do estricto de la palabra».
Mitroff, lan I. and Warren
Bennis, The Unreality
Industry. Nueva York, Oxford:
Oxford University Press, 1989,
pag. 181

Esta caracterizacion no debe entenderse como
otra diatriba conservadora contra la television,
aunque se puede detectar una predisposicion
subcutanea contra el dominio visual en oposicion
al lingtiistico. Mas bien indica los peligros a

los que también esta expuesto el medio co-roM.
Pero la visualidad no es una falla y no deberia ser
descalificada de antemano por considerarla una
apariencia enganadora. Por el contrario, la vi-
sualidad es un dominio cuyo potencial y
poder deberian ser utilizados para efectivizar
la comunicacion.

Disefio de un cp-rROM

El ejemplo que presentaré a continuacion servira
para demostrar que no se puede acusar a la
visualidad de promover un conocimiento incohe-
rente y carente de contexto. Se trata de un
proyecto en el cual se desarrollaron tanto un libro
como un cp-roM a partir de un banco de datos
de documentos de textos, imagenes, sonidos y
videos.

Esta experiencia formo parte de un trabajo de ta-
ler realizado en el departamento de diseno de

la FH Koln (Alemania) durante el semestre de vera-
no (marzo-junio) y el tema seleccionado fue el
InfoDisefo.

De este nombre se desprende la relevancia
cognitiva de la contribucion del disefiador en
la medida en que su trabajo ordena los datos
y los hace accesibles y comprensibles.

Anteproyecto con esferas de
informacion flotando en el
espacio informacional,

Tchnalogischer Ksrper
und Wissenschatt

Inferfase pictorica con platafor-
ma de datos.

© Whige Gearbeiten Naumwien e

Las dreas delineadas indican
que se trata de «clickable
items».

[ Aologe_Grarbriien Navigieren e

| 4»

La duracion de secuencias de

video es indicada

Gui Bonsiepe

Ol Bt s it v

Anteproyecto con cubos
sobre una plataforma con
titulos

o mhiene Brameten s

Tomds Maltonda
Technologischer Kérper
und Wissenschaft

- .

templo de una pantalla de
apertura de un documento.

= iblogs Bearmiten Nauigieren ife

Apretando el mouse con el cur-
sor de la lupa aparece la ilus-
fracion ampliada,

= fioge_Dearbeiten Novigiersn Wit

El usuario puede saltar dentro
del espacio informacional

haciendo un click sobre uno de

fos cuadrados situados en el

fado izquierdo de la zona de

navegacion y acceder a las

temticas principales a partir

del meni descolgable: -
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En otras palabras: ¢De qué manera a través

del InfoDisefo el mundo se hace reconocible y
comprensible?

El InfoDisefo puede ser caracterizado como
un dominio en el cual a través de la selec-
cién, organizacion, jerarquizacién, combina-
cién y distinciones visuales los hechos son
transformados en situaciones experimenta-
les y comprensibles, posibilitando una accion
efectiva.

Con esto, el InfoDisefo difiere en su caracteriza-
cion funcional del diseno publicitario que, debido
a su importancia econémica inmediata, define, en
gran parte, el perfil del disenador grafico.

Interpretacion estrecha y
amplia del disefio

El InfoDiseno es mas que una transformacion
visual. El trabajo del info-disenador comienza an-
tes, con la estructuracion de los conjuntos de
datos. No sélo traduce la informacion a un len-
guaje grafico sino que también cumple la funcion
de autor. El diseno tipografico, mediante el cual
los textos se transforman en hechos perceptibles
(Apperception), como objetos estéticos, se consi-
dera secundario a pesar de que, dada su impor-
tancia comunicacional, deberfa ser concebido
como el medio mas importante para expresar el
lenguaje. Esta es una interpretacion dura del
diseno que podria servir para repensar, entre
otras cosas, la relacion entre produccion y recep-
cion de textos.

Si el lenguaje hace visible la realidad, la ti-
pografia, por su parte, hace visible el lengua-
je como texto y es, por lo tanto, un elemento
constitutivo para la comprension de la
informacion.

Por supuesto, hay quienes podrian argumentar
que lo mas importante es la produccion de textos,
pero creo que no es ésa la cuestion. No se trata
de prioridades sino de la interaccion entre dos
dominios por la interpretacion y la comprension.

Ecologia informacional

Ante la gran cantidad de informacion de los pai-
ses industrializados cabe preguntarse si, en el
futuro, habra una ecologia informacional.

Tal vez el infodisenador se convierta en info-eco-
logo o, empleando el término utilizado por el
grupo de autores anteriormente citados, en
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«aspiradora de datos». Estas posibilidades especu-
lativas no se siguen en este contexto.

Tematicas

Para ilustrar la amplitud y el alcance del Info-
Diseno fueron seleccionados los siguientes temas
(faltan grafica del producto, resource imaging
[imagineria de recursos] y la visualizacion de da-
tos cientificos):

m grafica del cuerpo

w medical imaging [imagineria médica]

m diseno de interfases para programas
de computacion

m diagramas de instrucciones

m mapas digitales de orientacion

m grafica urbana

m InfoDiseno para nifios

m InfoDiseno en television

m info-Management.

El hilo conductor que relaciona todos estos temas,
a simple vista inconexos, es el fenomeno llamado
«el poder del espacio retinal> que, hasta el mo-
mento, ha sido analizado desde perspectivas
especializadas pero no desde un enfoque integral
de diseno. Con el material reunido en el co-rom
no se pretende caracterizar exhaustivamente el
vasto campo del InfoDiseno, sobre todo si toma-
mos en cuenta que el concepto fundamental

de informacion esta lejos de ser claro y que a su
alrededor se han generado una serie de interro-
gantes tecricos que no han sido retomados en
este contexto. Entonces, el objetivo consiste en
mostrar los multifacéticos aspedtos y ramificacio-
nes del InfoDiseno. Para la configuracion de este
proyecto hemos recibido contribuciones de la
Argentina, Brasil, Italia, Espana, los Estados
Unidos de Norteamérica y la Republica Federal
Alemana. Ademas del tema central, hay otros

dos grupos tematicos: por un lado, la descripcion
de proyectos realizados durante el ano académico
93/94 en el Departamento de Diserio de la ¢
Koln y por el otro, informaciones institucionales
sobre este nuevo enfoque de la ensefanza cono-
cido con el nombre de Modelo de Kéln.

Concepcion ampliada del
«diseno de interfases»

El co-rom realizado constituye un ejemplo de
diseno de interfases en el cual, segtin la concep-
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cion tradicional, el disenador se limita a la reso-
lucion de los aspectos visuales. Sin embargo, en
este proyecto se trabajo a partir de una concep-
cion mas amplia de lo que es —o deberia ser- el
diseno de interfases.

Frente a este enfoque los alumnos experimenta-
ron ciertas dificultades en cuanto a la estructura-
cion del material.

No obstante, se obtuvieron resultados sorpren-
dentes en el manejo del lenguaje y la interaccion
entre texto, imagen y sonido, aunque no existe
manera de evitar la confrontacion en el dominio
del lenguaje. Los alumnos creyeron que el
trabajo comenzaba como cualquier otro proyecto
de diseno tradicional; no habia quedado claro
que el diseno de interfases —interpretado en el
sentido no ortodoxo- comienza con la estructura-
cion del contenido.

De lo contrario, manejamos un concepto de
disefo que evita y delega la semantica. Esto
significaria reforzar aun mas el ya menciona-
do proceso de sometimiento y la margina-
cion del disefiador de las posiciones centra-
les determinadas por la civilizacién actual.

Funcién de la interfase

Fue simple formular la informacion funcional de
la interfase, la cual debia permitir al usuario:

—» obtener una vision panoramica del
contenido,

—«navegar en el espacio de datos sin
perder la orientacion,

— acceder rapidamente a los datos
buscados,

—explorar el espacio informacional de
acuerdo con intereses individuales.

Ademas la interfase debia responder a una cultu-
ra visual estandar sin ser en si misma un diverti-
mento visual pero facilitando el acceso a la infor-
macion y la lectura en la pantalla del monitor.

El diseno de libros posee una tradicion de siglos
e innumerables referentes para instruirse en su
realizacion; en cambio, en el disefio de co-roms
no existen antecedentes.

Tampoco esta claro cuales son los cadigos
apropiados para este nuevo medio, dejando de
lado si el problema de una ontologia material

es errado o no.
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Alternativas:
Interfase pictérica

e interfase linguistica

Era posible escoger entre interfases realistas e
interfases mas abstractas. Se ha optado por la l-
tima alternativa por considerar que la primera
podria haber sufrido las limitaciones de la contin-
gencia. Lo mas cercano al disefador es lo mas
lejano para el usuario. Una vez tomada esta deci-
sion se desarrollaron dos variantes que partian
de enfoques opuestos irreconciliables entre si:
una variante pictorica, haciendo uso de una me-
tafora del espacio informacional (una plataforma
con volamenes de datos distribuidos segun afini-
dad y tamano), y otra variante de una interfase
lingistica haciendo uso del invento fundamental
del lenguaje, la lista.

Ninguna de ellas podia escapar del fuerte para-
digma de la «pagina», ya que los textos habian si-
do escritos en un estilo prosodico y no como
componentes de una red. Por lo tanto, el disefio
de un hiperdocumento con una red abierta de nu-
dos semanticos hubiera implicado una interven-
cion radical en los textos, lo cual hubiese sido ten-
tador, sobre todo cuando se interpreta el hipertex-
to como lo opuesto al discurso televisivo (Joyce,
1988); pero la realidad nos obligo a respetar

el estilo prosodico-argumentativo de los autores.

Diseno y programacion

El equipo era monodisciplinario, compuesto sola-
mente por disenadores, sin contar con la colabo-
racion de programadores profesionales. Por ello,
surgieron las comprensibles dificultades para ma-
nejar el lenguaje Lingo y, sobre todo, para progra-
mar un gestor de cursores (cursor manager) bastan-
te complejo. También se descubrio que el progra-
ma Macromedia Director (Mmp), con su empinada
curva de aprendizaje, puede ser utilizado con
eficiencia por los disenadores. Hubiera sido posi-
ble emplear el programa HyperCard, que ofrece
la ventaja de poder acceder a gran cantidad de
tipografias, pero se opto por el mmp, didactica-
mente mas apropiado para principiantes, por su
mejor manejo del color y su mayor rapidez. El tra-
bajo desarrollado revela que el disefo de interfa-
ses es mas complejo que el concepto que de él
se maneja en la informatica, en la cual queda re-
ducido a lo «cosmético». A la rama principal de la
informatica le resulta dificil y hasta imposible
comprender que el diseno de interfases también
involucra aspectos tecnologicos fundamentales.
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Navegacion

En el diseno de hipermedios el desafio central
consiste en proporcionar al usuario un rapido ac-
ceso a los datos, orientandolo para que no se
pierda en el espacio informacional pero, a la vez,
ofreciéndole libertad para seguir un camino
personal —determinado por sus intereses— a través
del laberinto de datos. Por lo tanto, la configura-
cion de las instrucciones funcionales resulto
simple. A éstas se les sumaron las instrucciones
técnicas (plataforma del sistema operacional,
posibles programas a usar, tamano del monitor,
profundidad de los Quicktime moov, cantidad de
colores y fuentes). Teniendo en cuenta que el
programa también debia ser utilizado en compu-
tadoras con programas mas lentos que los de las
Quadras, se decidio presentar los videos
(Quicktime moov) en tonos de grises y en una
pequena ventana estandar. Como tamano del
monitor, se opto por el de 13 pulgadas con 256
colores, por ser uno de los mas difundidos. El ac-
ceso a los datos fue organizado en dos niveles:

— seleccionando uno de los temas
principales moviendo el cursor sobre
un item en la plataforma
informacional;

— seleccionando un subtema en cada
grupo mediante un click sobre
el titulo del documento (roll over item).

Para facilitar el acceso a la informacion se agrego
un menu descolgable (pufl-down menu) que permi-
te llegar al nivel primario de la informacion ofre-
ciendo una «ista panoramica».

Una vez encontrado el documento deseado el
usuario tiene dos opciones:

—p dVdNzar o retroceder, paso a paso,
pantalla por pantalla, con un click
sobre las dos flechas ubicadas en la
parte inferior de la tarjeta;

— acceder directamente al subcapitulo
dentro del documento haciendo
un click sobre uno de los pequenos
cuadrados situados en la columna
izquierda.

El cuadrado de |a tarjeta sobre la cual se encuen-
tra el usuario siempre esta iluminado. Ademas, en
la parte inferior de la ventana se ubica una «barra
informativa» que indica la ubicacion del usuario
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dentro del programa y la cantidad de informacion
que adn queda por delante. También hay ayudas
secundarias como los vectores (wipes), que indican
en qué direccion se mueve el usuario (hacia ade-
lante o hacia atras) y sobre qué nivel de informa-
cion se encuentra (click con sonido simple sobre
las tarjetas, click con eco sobre la plataforma in-
formacional). En el momento en que lo desee, el
usuario puede salir de la lectura de determinado
documento y volver a la plataforma mediante

un click sobre el fondo que encuadra las tarjetas.

Tipografia y nostalgia
tecnologica

Es sabido que el actual estado tecnologico de las
tipografias de pantalla (72 pixels por pulgada

en el sistema Macintosh) impone ciertas limita-
ciones en comparacion con el nivel de definicion
estandar y las sutilezas de la tipografia impresa.
Pero, sin querer negar estas deficiencias, cabe
preguntarse si resulta pertinente comparar los
estandares de un nuevo medio con los de otra
tecnologia y si vale la pena emularla.

La siguiente cita documenta una vision sobre la
nueva funcion de la tipografia desarrollada desde
la perspectiva de los autores de hipertextos:

«... el uso de la computadora para
matematizar la impresion es también un
ejemplo de nostalgia tecnologica. Nos
remonta hacia atrds, al entorno de la
impresion, aplicando precision matemd-
tica con el fin de perfeccionar la apa-
riencia del texto en la pagina. £l término
perfeccion todavia se define segun los
cdnones establecidos en los siglos xvy
xvi: una imagen limpia, precisa y estdtica
que ocupa el espacio monumental de
la escritura de la tinta sobre el papel.

Ef trabajo con tipografia digital sustrae
nuestras energias y no permite apre-
ctar el espacio electronico en términos
piapios, un espacio en el cual las
sutilezas de tamario y forma de la fuente
tipogrdfica dejan de ser, tal vez, los
factores mas importantes para la lectura
del texto.

Bolter, Jay D., Writing

Space ~The Computer,

Hypertext and the History

of Writing. Hillsdale, N. ].

Lawrence Erlbaum

Associates, 1991, pag. 67
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Se ha optado por el uso de una tipografia sanserif
del sistema Macintosh (Geneva, 12 puntos con
interlinea 18) pues fue disenada para la resolu-
cion de la pantalla, 72 pixels. Una vez redactados
los textos fueron preformateados en el programa
Microsoft Word de acuerdo con la trama que
seria utilizada en las «tarjetas» (521 x 360 pixels)
con el Macromedia Director. Los titulos y énfasis
tipograficos fueron hechos en Frutiger Bold,
puliendo sus contornos (antialiased) en Photoshop.

Colores

De los 256 tonos de la paleta de colores se reser-
varon 38 para mantener la fidelidad cromatica de
las reproducciones. Se utilizo el color como apo-
yo de orientacion para diferenciar las tres temati-
cas principales (verde petréleo para InfoDisefo,
azul ultramarino para Proyectos y rojo siena para
Informaciones Institucionales).

Para romper con el molesto color blanco de la
pantalla se utilizé una textura pixelada tematica-
mente relacionada con el texto para el fondo

de las tarjetas.

Hipertexto y estilo cognitivo

Todavia no ha sido desarrollado un hipertexto en
el sentido estricto de la palabra, es decir, un
documento digital compuesto por una red de nu-
dos tematicos entre los cuales el usuario puede
establecer relaciones. Para ello, los textos escritos
en estilo prosadico siguiendo el paso canonico
del libro o articulo deberian ser radicalmente re-
formulados.

Aun queda por ver si la tecnologia del co-rom di-
fundira una escritura discursiva y, por lo tanto, un
pensamiento argumentativo, o una forma de co-
nocimiento ramificado con un estilo cognitivo
aforistico. Probablemente este interrogante no se
podra resolver a nivel tedrico sino tan sé6lo a nivel
empirico manteniendo una postura distanciada.

«los estudiantes que desarrollan presen-
taciones de hipermedios corren el riesgo
de poseer un conocimiento poco estruc-
turado, mas alld de algunas asociaciones
vagas... La atraccion que generan los
hipermedios radica en que parecen pro-
porcionar un conocimiento acerca de
las redes del saber que desarrollamos al
adquirir idoneidad en determinados
temas. Pero no tenemos una buena teo-

Gui Bonsiepe

ria sobre la manera a partir de la cual
estructurar dichas redes de conocimiento,
si es esto lo que en realidad tenemos.»
Chipman, Suzan F, en:
Lajorie, Suzzane P. y Sharon ]
Derry (eds.), Computers
as Cognitive Tools, Lawrence
Erlbaum: Hillsdale, w.v,,
1993, pag. 358
utpG

Conferencia para el Encuentro de Escuelas
de Diserio Grdfico en Querétaro, México.
Del 13 al 15 de noviembre de 1994,
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La paradoja
tipografica

Las paradojas tipogrdficas crean situaciones
inusuales cargadas de un atractivo visual
particular. Fstos caracteres, disefiados como parte

de la fuente original pero con una naturaleza

diferente del resto de los signos, se constituyen en

hitos clave a partir de los cuales se reconoce o

se escoge un alfabeto determinado.

PARADOJA (SUSTANTIVO): UNA AFIRMACION QUE PARECE CONTRARIA AL

sentido comiin, y que sin embargo podria ser
cierta. Asercion absurda que se presenta con apa-
riencias de razonable.

La mayor parte de la composicion tipografica asu-
me la forma de un ejército de letras y palabras.
Las tipografias se disefnan y componen con minu-
cioso cuidado, de manera que las letras presenten
un espiritu unificado y la mayoria de los lectores
adquiera mas conciencia acerca de la identidad
subliminal de la tipografia y de su facil legibilidad
que de la estructura de los distintos signos.

No obstante, la tipografia, al
igual que las demas artes, saca su
provecho del juego entre los
distintos elementos que aportan
un interés creativo visual a un te-
ma determinado.

Estos pueden ser inclusiones planificadas dentro
de una composicion creadas intencionalmente
por el disenador mediante la seleccion y disposi-
cion de elementos tipograficos. En mi articulo
«Anomalias tipograficas» (revista tipoGrédfica n° 6)
ya analicé estas aplicaciones de la composicion.
Sin embargo, en determinadas ocasiones, algunos
de los caracteres de un estilo tipografico determi-
nadopueden disenarse como formas inusuales
que rompen con la uniformidad de este ejército y
presentan un desafio a la comprension de los
lectores. Estas incoherencias forman parte insepa-
rable, y por lo tanto inevitable, de la caja tipogra-
fica del disenador. Me refiero a los caracteres
que son disefiados como parte de una fuente
pero que se apartan del orden de los signos
que los rodean constituyendo paradojas ti-
pograficas. Las paradojas se producen involunta-
riamente por cuanto forman parte de las fuentes
propiamente dichas y, a diferencia de las anoma-
lias, no son el resultado de la composicion o la

La paradoja tipogréfica

manipulacion del disenador. La naturaleza capri-
chosa de estas formas paradojicas tiende a atraer
mayor atencion hacia secciones de tipografia que
en una composicion tradicional no despertarian
ningun interés especial. Por consiguiente, para
que un alfabeto sea utilizado con eficacia es im-
portante saber cuando y donde se produciran las
paradojas, asi como la intensidad de esta desvia-
cion. Esto da al disenador la posibilidad de selec-
cionar la tipografia que mejor se adapte a la com-
posicion deseada. Una vez que los disenadores
adviertan el aporte humanista que introducen es-
tas letras, podran utilizarlas y gozar de su idiosin-
crasia. Una buena forma de saber si un alfabeto
determinado contiene paradojas es estudiar los
catalogos tipograficos de todas las familias cuya
utilizacion se esta considerando en la composicion.

La esencia de las paradojas es el
contraste y varian desde las
claramente obvias hasta las que
ejemplifican cambios muy sutiles
que pasan casi inadvertidos
dentro de la totalidad de la tex-
tura tipografica.

Especialmente en los cuerpos tipograficos mas
pequenos, su presencia podria no ser notada.
Pueden introducirse en una fuente mediante va-
riaciones de peso, tamano, angulo, estructura, di-
reccion y movimiento. Dentro de cada categoria
hay numerosas diversificaciones. A veces la logica
subyacente a las variaciones es obvia, en tanto que
otras veces parecen ser expresiones aleatorias.
Cambiar el peso de determinados caracteres den-
tro de una fuente es una forma muy eficaz de
crear una paradoja tipografica. Algunas familias
originalmente disenadas y fabricadas para las
fundidoras American Type Foundry e Intertype
Corporation se caracterizaron por incoherencias
de peso bastante inusuales. En las series Alternate




ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ& % *

abcdefghijkimnopgrstuvwxyz

Fourscore and seven years ago our fathers brought forth on this continent
proposition that all men are created equal. Now we are engaged in a great
ceived and so dedicated can long endure. We are met on a great hattlefield
field, as a final resting-place of those who here gave their lives that that nation
should do this. But, in a larger sense, we cannot dedicate—we cannot
living and dead, who struggled here, have consecrated it, far above our poor
long remember, what we say here, but it can never forget what they did
the unfinished work which they who fought here have thus far so nobly

Alternate Gothic n°2

ABCDEFGHIJKL

MNOPQRSTUV
abcdetehy klmnopq

rstuvwxyz;! P 123456

Sixty Point

Clanified Aduerﬁlement

Salto

ABEGHMQOUX
al)cclefgll lftlmnopqr

Bernhard Lucien

1234567890%

Gothic 1, 2 y 3, las letras maytsculas A, M, N, T, V,
W, X, Yy Z, asi como la w minascula, parecen te-
ner mas peso que las demas letras en sus res-
pectivas fuentes. Cuando en 1958 se introdujo la
Alternate Gothic n° 1, disefiada por M. F. Benton,
ésta fue utilizada como la tipografia que acompa-
naba la Vogue Bold Condensed, fabricada por
Intertype Corporation. Lo cierto es que ambas
tipografias fueron combinadas en la misma matriz
de Intertype. A su vez, Linotype Corporation
combind la Gothic n° 18 con la Gothic n® 20, mejor
conocidas como News Gothic Condensed y
Alternate Gothic n° 2 respectivamente. La empre-
sa American Type Founders sentia gran afinidad
por estas diferencias de peso y hacia que sus
letras paradojicas predominaran en los tamarios
superiores a los 14 puntos.

Por otro lado, las variaciones de peso pueden ser
utilizadas de otra manera para crear una parado-
ja. La tipografia romana Baskerville, disenada por
John Baskerville en el siglo xvii, crea una clara
paradoja por cuanto, si bien todas las letras ma-
yasculas por un lado y mindsculas por el otro son
coherentes en peso entre si, cuando se utilizan en
la misma composicion el contraste entre ambas
estructuras es notable dado que las letras mayis-
culas son mas pesadas que las minisculas. Este
hecho en si no crea una paradoja; la paradoja se
produce cuando las letras mayasculas y mintscu-
las se contraponen en la composicion y se inten-
sifica mas aun cuando hay pocas letras de caja
alta en relacion con las de caja baja. La tipografia
gestual Salto, disenada por Karlgeorg Hoefer y fa-
bricada por la fundidora Klingspor en 1952-53,
manifiesta una significativa relacion de peso -po-
driamos decir exagerada- entre mayusculas y
mindsculas.

Algunas tipografias son disefadas con los trazos
ascendentes y descendentes muy largos, sea
como una caracteristica formal basica o como ca-
racteres alternativos. Los ascendentes largos
fueron un rasgo popular caracteristico de los alfa-
betos disenados durante la década de 1920y
también de ese periodo artistico. Algunos ejem-
plos son las tipografias Lucien, disenada por
Lucien Bernhard en 1925 (Bauer), Hercules, dise-
fada por L. Wagner en 1927 (Amsterdam) y
Rundfunk, disenada por Adolf Behrmann en 1928
(Berthold). La tipografia Parsons, disenada por Will
Ransom en 1918 (American Typefounders) incluye
tipos adicionales, con ascendentes y descenden-
tes especialmente largos. Como paradoja, estos
rasgos se tornan mas evidentes en aquellas lineas
de texto que tienen pocas mayisculas, ascenden-
tes y descendentes en relacion con mintsculas
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que poseen altura de x. La tipografia Railroad
Gothig, solo de caja alta y fabricada por American
Type Founders, es uno de mis alfabetos paradoji-
cos preferidos. En este caso, las contraformas de
la letra S son mas abiertas que las de los demas
signos. Por consiguiente, este signo en particular
parece ser ligeramente mas liviano en peso que
los demas caracteres y, por lo tanto, incongruente
respecto de ellos. Otra S interesante —tanto ma-
yuscula como miniscula- puede encontrarse

en la tipografia Bernhard Fashion, disefada por
Lucien Bernhard en 1929 (American
Typefounders; Intertype): la contraforma mayor
esta ubicada en la parte superior. Esta apertura
invertida crea un desequilibrio visual que modifi-
ca su centro de gravedad.

También se puede producir una paradoja por
medio de un signo cuyo eje difiere del de los
demas caracteres.

M. F. Benton disend dos tipografias, la Parisian en
1928 y la version modificada de la Broadway en
1929, ambas grabadas por American Typefoun-
ders, en las cuales la letra S posee un angulo di-
ferente del de las demas letras. El efecto creado
refleja claramente la actitud de un periodo artisti-
co determinado en el que las formas y angulos
existentes fueron deliberadamente estilizados de
manera distinta de las formas estructurales basi-
cas. La S de la tipografia Churchward también
comparte esta caracteristica. A veces, estos tipos
de caracteres se disenan como formas alternativas
de |a fuente madre. Por ejemplo, la tipografia
Avant Garde incluye, ademas de sus caracteres
normales, las versiones adicionales de las letras A,
M, Vy W complementadas con ligaduras inusuales
como parte de su fuente. Las ligaduras no con-
vencionales se consideran paradojas tipograficas.
Probablemente el estilo tipografico de Garamond
sea uno de los mas copiados en razon de la es-
tructura singular de sus caracteres. Claude
Garamond baso su tipografia en los disenos de
Aldo Manuzio y los primeros catalogos de esta fa-
milia tipografica aparecen en libros impresos en
Paris que datan de 1532. Muchas de las versiones
actuales de Garamond se basan en la rvei
ACADEMIAE de Jean Jannon, grabada en Sedan al-
rededor de 1615. Con excepcion de unas pocas
de las variantes mas recientes de este estilo, la
version italica parece ser la que mejor imita el es-
piritu de diseno de los signos originales. Si anali-
zamos estas letras, observamos que los angulos
de las mayuasculas y las minasculas varian segin
cada caracter. Esto ocasiona cierta dificultad en el
control del espaciado de letras y palabras. Si bien
en la mayoria de los casos este fenomeno no es

considerado una buena practica tipografica, es un
rasgo particular de los alfabetos de Garamond. En
mi opinion, una de las tipografias Garamond
italica mas hermosa es la producida por la corpo-
racion Ludlow.

Una forma popular de introducir una parado-
ja tipografica es integrar caracteres de
estructura inusual en la fuente. Algunos signos
se prestan mejor que otros a esta variacion creati-
va y, tradicionalmente, han sido seleccionados
para esta distincion.

En razon de su naturaleza singu-
lar, estos caracteres se con-
vierten en hitos por los cuales se
reconoce un alfabeto.

No solo sirven para diferenciar una tipografia de
otra, sino también las versiones de la misma tipo-
grafia modificadas por distintas fundidoras. La
terminacion en forma de gota de la letra a minds-
culay la cintura alta de la letra e mindscula son
s6lo dos de los rasgos formales mas significativos
que dan a las clasicas tipografias de Garamond
una identidad propia. La letra ¢ minascula de
Garamond también constituye un excelente ejem-
plo, asi como la g de la tipografia de estilo anti-
guo Belwe Roman, disenada por George Belwe
para Schelter & Giesecke en 1926.

Ademas de las letras, los nimeros Garamond

0Old Style, fundidos en Monotype, son Gnicos en
comparacion con sus versiones mayusculas.

El cero, representado por un delgado trazo homo-
géneo, es el namero mas solitario y fascinante

de todos.

Los nimeros minisculos no presentan una
naturaleza paradéjica cuando se observan en
forma colectiva, como una unidad, pero el
uso de caracteres con altura de x y las confi-
guraciones ascendentes y descendentes en
combinacion con las letras mayusculas crean
una paradoja en razén de su alineacion. Ade-
mas de los nameros, los signos de puntua-
cién son caracteres aptos para introducir pa-
radojas. En particular, el signo ampersand
suele ser paradéjico en su aspecto formal,
sea por su disefo estructural singular, como el
Garamond Old Style Italic, o porque tiene una re-
lacion de tamano diferente respecto de las demas
letras, como en el caso de la tipografia Technotyp.
Otra caracteristica inusual de la Belwe Roman es
el agregado de serifs tipo bandera y tipo barra en
las letras V, W e Y mayisculas y minasculas. En
contraposicion con ello, la tipografia Transito, di-
sefiada por Jan Tschichold en 1931 (Amsterdam),

Martin Solomon

es un ejemplo de paradoja por omision. Los ca-
racteres, que son representaciones de figuras
geométricas, son creados mediante formas inco-
nexas entre si que dan a las letras un aspecto de
esténcil.

Las terminaciones inferiores que suelen incluirse
tradicionalmente en las letras mindsculas c y e se
omiten intencionalmente afectando el interletrado.
No basta con saber que existen las paradojas ti-
pograficas; también hay que sacar provecho de
ellas. No hay normas estrictas para su aplicacion,
simplemente cuestiones dpticas que sugieren a
los disenadores como las paradojas afectan una
composicion.

La paradoja no debe separarse
del resto de los caracteres ya
que, a menudo, es la razén por
la cual se elige una tipografia
determinada.

Por ejemplo, podria elegirse un alfabeto en virtud
de que las incoherencias creadas por los caracte-
res paradojicos y su espaciado irregular arrojan
como resultado una imagen mas verosimil. Tam-
bién podria preferirse una tipografia porque,
utilizada en un fitular, en un tamano superior a
los 14 puntos, su paradoja aporta interés o identi-
dad a la pieza. A menudo los disenadores incor-
poran deliberadamente caracteres paradajicos a
los cabezales de una publicacion como un recurso
para darle una imagen distintiva a la edicion.
Todo periodo cultural tiene ciertas cualidades y
paradojas innatas que pueden ser decisivas para
el establecimiento de una imagen que lo
identifique.
Cabe destacar que muchas de las tipografias de
reciente diseno y de uso corriente contienen pa-
radojas. Algunas resultan ser ensayos de estilo tan
marcados que todos los caracteres son inusuales.
Como unidad, cada uno de los signos contiene
el mismo espiritu de diseno y, como tal, ninguno
de ellos llama particularmente la atencion.
Entonces, nada puede considerarse una paradoja
ya que una vez que ésta, o cualquier imagen nue-
va, se convierte en parte de una filosofia de dise-
1o, lo inesperado se fransforma en lo corriente.
En ese momento, lo que alguna vez fue conside-
rado una paradoja deja de ser contrario al sentido
comin y se convierte en una norma aceptada.
Sin duda, nuevas paradojas iran introduciéndose
constantemente, pues |a tipografia seguira tenien-
do una fuerte carga de informacion paradajica.
Los disenadores sensibles a estas idiosincrasias
siempre descubriran sorpresas ocultas

utpG
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Yves Zimmermann

Yves Zimmermann, disefiaclor
grdfico de origen suizo, se
establecio en Barcelona en
1961. Ha participado en forma
destacada en muchas de las
actividacles pedagogicas y edito-
riales que han contribuido a la
introduccion y reconocimiento
tanto social como cultural
del diserio grdfico en Espana
£n 1989 constituye la socie-
dad Zimmermann Asociadios
que realiza trabajos en diversas
dreas: identidad corporati
va, imagen grdfica, packaging,
disefio editorial y senalizacion.

Del estilo

Una buena imagen corporativa es la estrategia
comunicacional mas fuerte para suscitar en el
receptor una predisposicion favorable. Asi, aquel-

las empresas que poseen un estilo muestran una

coherencia entre su apariencia y su ser, que se

hace tangible a partir de las representaciones

que éstas hacen de si mismas.

1. NUESTRO TIEMPO SE CARACTERIZA POR SER UNA EPOCA DE LA IMAGEN

y no solo por la presencia de los medios masivos
de comunicacion, especialmente los de la

imagen (1v y revistas), que son los mas indicati-
vos de ello.

En la arquitectura de esta época, por ejemplo,
también se observa una irresistible predileccion
por la imagen. La concepcion y el disefio de un
edificio han dejado de obedecer al criterio de
configuracion de un todo coherente entre interior
y exterior. Mas bien se separan ambos aspectos,
asignandole una funcion especial a la fachada y
un aspecto diferente al interior. La fachada ya no
«dice» nada del interior del edificio, es un sopor-
te, una tela de artista en la que se expresa un de-
cir, un significado independiente del sery de la
funcion del edificio mismo, que se convierte en
un simbolo. La fachada debe dar una imagen.

Por su parte, la moda es el perpetuum mobile de la
imagen. En ella la masa-imagen es permanente-
mente a-masada con el fin de perpetuar la conti-
nua re-creacion y modificacion de las imagenes
del cuerpo, sobre todo el femenino. De ahi que
también los seres humanos tienen problemas de
imagen, siempre preocupados por como mostrar-
se frente al otro, como ser modernos y actuales.
Las personas importantes tienen asesores de ima-
gen dado que su relevancia social las lleva a
cuestionarse su imagen ante los demas. Por otro
lado, los grupos musicales —punks, rockeros, etc.-
también creen en la magia de la imagen: su vesti-
menta, peinado, apropiacion de signos —conoci-
dos o esotéricos— dan fe de ello. Finalmente, los
productos de consumo cotidiano son, ante
todo, imagenes que adquirimos. Comemos,
bebemos y fumamos imagenes.

Ultimamente, también las em-
presas han tomado conciencia
del valor que tiene una buena
imagen, de la importancia de

Del estilo

como las perciben los universos
de interlocutores a los que se
dirigen.

La economia de mercado dentro de la que ope-
ran se rige por la competencia, por la lucha para
ganar un sector del mercado, por estrategias de
defensa y ataque para adquirir y proteger lo
adquirido.

Esta economia de mercado bien podria ser una
expresion positivada de una «economia de gue-
rra», puesto que en ambas se libran campanas
(batallas) entre marcas, signos y simbolos adver-
sarios (municiones) cuya Gltima «victima» es el
consumidor (farget)

Dentro de este contexto, las em-
presas que poseen una imagen
juegan con ventaja. No porque su
imagen sea mas atractiva que
otras sino porque el conjunto de
sus dispositivos signicos —su
imagen corporativa— ha sido di-
seflado como una estrategia
comunicacional para suscitar en
el receptor, de manera perma-
nente, una disposicion favorable
hacia ellas y hacia sus productos
0 servicios.

Una larga lista de empresas demuestra que esta
estrategia da dividendos y de ellas se dice que
tienen estilo. Se habla del estilo Braun, el estilo
Olivetti, el estilo 1BMm.

¢Qué significa que una empresa fiene estilo? La
palabra estilo procede del latin stifus y significa
estaca, tallo, punzon para escribir. Este vocablo
permanece vivo en |as ESTILOGRAFICAS.

Por otro lado, se utiliza esta palabra coloquial-
mepte para designar la MANERA de expresar el
pensamiento por medio de la palabra escrita o



también: manera de hablar o escribir cARACTERTS-
Tica de una persona. Por consiguiente, la palabra
estilo redine dos significados originarios:
HERRAMIENTA PARA ESCRIBIR )’ PECULIARIDAD/SINGU-
LARIDAD, puesto que las palabras MANERA y CARAC-
TERISTICA Se refieren a un modo PECULIAR

y SINGULAR de actuar o ser.

La herramienta para escribir, el stilus, sugiere a

su vez la escritura misma, la caligrafia, lo caracte-
ristico, es decir, la peculiaridad que tiene la
escritura de cada uno de nosotros y como esta
caracteristica depende precisamente del stifus. Lo
caracteristico, es decir, el modo de ser propio de
algo o alguien, es su peculiaridad/singularidad.
Suele decirse: me gusta el estilo de tal o cual es-
critor, de tal o cual novela. Y a menudo vemos en
la calle a alguien que no conocemos y decimos
que esa persona tiene estilo.

Con la imprecision que es propia del hablar coti-
diano, cuando se dice que alguien tiene estilo,
generalmente se esta haciendo referencia a su
vestimenta, sus rasgos faciales y su modo de
comportamiento. Por lo tanto, se afirma implici-
tamente que el estilo es un hecho visual. Cabe
senalar que alguien que tiene estilo no va nece-
sariamente vestido segin los canones de la moda
vigente. Estar a la moda no es lo mismo que tener
estilo. Mas aun, si es valido el primer supuesto,
que tener estilo es ser peculiar y singular, lo
es asimismo que los que tienen estilo son
siempre sujetos concretos, no la masa o los
parecidos entre si. El hecho de que sean pocos
los que tienen estilo es o que los hace singulares,
diferentes de los demas. Tener estilo es ser
diferente. Y puesto que el estilo es un hecho
que se manifiesta ante todo a la mirada, la dife-
rencia que caracteriza el tener estilo es una dife-
rencia visual. Por consiguiente, el estilo esta liga-
do al aspecto de algo o alguien.

El aspecTo también puede definirse como apa-
RIENCIA, que Nno significa lo mismo que aparentar.
Aparentar es proveerse de una apariencia que no
condice con lo que se es. En cambio, la apariencia
es la forma, la constitucion material, el modo de
aparecer de algo o alguien frente a una presencia
o mirada.

La apariencia en la que se manifiesta un estilo a
menudo invita e incita a conocer el ser que la
ostenta que, si es humano, se revelara tal como
es a través de sus palabras, gestos y actitudes.

En cambio, si es un objeto o algo intangible, co-
mo por ejemplo un servicio, se lo podra conocer
a través de su uso y comprobacion y asi se reve-
lara como es.

En ambos casos se establece una relacion que

produce cercania, experiencia y conocimiento.
Esto permite saber si la apariencia de algo o de
alguien armoniza con el ser, si se corresponden el
uno con el otro. Dicho de otro modo: con el uso,
la experiencia y el conocimiento estaremos
en condiciones de afirmar si hay coherencia
o no entre la apariencia y el ser de algo o de
alguien.

Si podemos verificar que el estilo, o sea la apa-
riencia, es coherente con su ser, entonces se
vivencia lo que significan las nociones de globali-
dad, totalidad, integralidad y coherencia. De lo
contrario, aparecen la incoherencia, la mentira, el
engario, el aparentar, el pretender ser lo que

no se es.

Asi, podemos afirmar que las caracteristicas mas
salientes de un estilo coherente son la globalidad,
laintegridad, etc. La coherencia se manifiesta

en cualquier dimension en la que aparece un ser
en su apariencia. Si existe semejante coherencia,
este ser no puede dejar de aparecer en todos

los planos de un mismo modo. Porque es asi, es
su modo de ser su ser.

Si tener estilo es ser diferente y peculiar y por
ello singularizado de lo igual o parecido entre siy
el estilo es un modo de ser que se manifiesta co-
herentemente y siempre de la misma manera,
¢qué datos nos aporta para responder a la pre-
gunta de qué es el estilo? De acuerdo con lo
dicho, el estilo debe ser la unidad de ser/pa-
recer, pensar/actuar. Ahora bien, cuando se
observa que esta unidad late en las diversas ma-
nifestaciones de un ser, cabe hacerse la siguiente
pregunta: ¢qué es lo unitario y unitivo que se ma-
nifiesta en todo ser/aparecer, pensar/actuar?

Lo que se manifiesta de este modo unitario es lo
siempre idéntico a si mismo: es la identidad.

En la coherencia entre apariencia y ser se revela
la identidad.

En el esTiLo se manifiesta |a ipenTiDAD de un ser.
Pero, ¢qué es la identidad? La palabra tiene su
origen en la lengua griega en la cual lo idéntico
se denomina fo avio, que significa: lo mismo, la
mismidad. En griego moderno el automovil se lla-
ma to aviokynito: kynito procede de kynesis, que es
movimiento, es decir que, literalmente, automavil
significa la mismidad del movimiento, el movi-
miento moviéndose por si mismo. Esto es una
tautologia que precisamente procede de esta
misma palabra: fo avio. En latin lo idéntico se de-
nomina idem. Ahora bien, si la identidad se en-
tiende como ser, la lengua griega dice ousia
cuando se refiere a la presencia, la esencia, lo
propio, etc. Otra palabra emparentada con la an-
terior, to avfo, es omoios/omios, cuya cacofor\ia es

Yves Zimmermann

audible en la palabra homogéneo, que seria pre-
cisamente la caracteristica de la coherencia. En el
mismo contexto, el vocablo eidos, también griego,
significa: aspecto (apariencia), figura, constitu-
cion, género.

¢Qué relacion tienen estas palabras con lo que
preguntamos? En lo esencial nos hablan de lo
uno igual a si mismo (fo avo, idem), de la esencia,
del ser, del aspecto, es decir, de la apariencia de
algo. Sin entrar en analisis etimologicos, se en-
tiende que ser y esencia por un lado y presencia
y apariencia por el otro son distintos aspectos de
lo mismo, las dos caras de la misma moneda.

Con esta comprobacién se subra-
ya el razonamiento anterior:

que el estilo entendido ahora co-
mo identidad es la peculiaridad
y singularidad que una mirada
divisa en la apariencia de algo o
alguien y que se manifiesta en
todos los planos del ser/apare-
cer, pensar/actuar.

Es decir, para que un todo sea co-herente, cada
parte debe ser heredera de la misma identidad y
solo a partir de esta co-herencia es creible la
apariencia como verdadera manifestacion del ser.
Con lo expuesto hasta aqui queda por contestar
qué significa que una empresa tiene estilo. Dado
que esta indagacion ha mostrado que s6lo el co-
nocimiento del ser puede verificar si hay co-he-
rencia entre él y su apariencia hemos de pregun-
tar: ¢Como se conoce una empresa (un ser)?

Se llega a conocerla por contacto directo, por el
uso de sus productos o servicios o a través de

las representaciones que la empresa hace de si
misma. La palabra «repRESENTACIONES”, Utilizada
en forma geneérica, designa globalmente cual-
quier objeto fisico o signico que simbolice un
producto, servicio o concepto de la empresa. En
la medida en que las REPRESENTACIONES 50N la
APARIENCIA de un ser, que re-presentan lo que no
puede estar propiamente en presencia, debemos
decir ahora: hay co-herencia entre ser y apa-
riencia cuando existe identidad entre las re-
presentaciones y lo representado en ellas.
Para ser verdadero y creible se debe ser como se
aparece. La definicion habitual de identidad dice:

«hecho de ser una persona o cosa la mis-
ma que se supone”.

En nuestro contexto, esto significa que tanto los
productos o servicios como la empresa misma
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son tal y como se ven en las representaciones
que ésta hace de si misma. Las representaciones
no sélo manifiestan un producto o servicio sino
que involucran a la empresa como totalidad: su
pensar, su actuar, su ser. El estilo, entendido aho-
ra como identidad, no puede ser entonces una
identidad meramente visual, inicamente en el
plano de la apariencia, sino que debe ser total,
abarcando tanto los aspectos tangibles como los
intangibles. En suma:

apariencia=ser
ser=apariencia.

11 Si observamos el diseno de un proyecto de
identidad corporativa vemos que siempre se
aborda el tema del mismo modo: se inicia con
un proceso de trabajo que arroja como re-
sultado unos signos visuales que, se afirma,
representan las caracteristicas o el espiritu
propio de las empresas que simbolizan gra-
ficamente. En la medida en que son los signos
fundadores de un significado especifico, reper-
cutiran sobre cada una de las partes que consti-
tuyen el todo de una imagen. En efecto, la ima-
gen corporativa se despliega en un sinfin de so-
portes de diversas caracteristicas, que conforman
un todo. Para ver y entender que un soporte de-
terminado forma parte de un todo es preciso que
éste contenga unos signos que también estén
presentes en las demas partes. Es decir, si las par-
tes no comparten entre si los signos visuales que
configuran la identidad de un todo, esta falta

de coherencia impedira que el todo se constituya
como tal. Por consiguiente: cuanto mas parecida
sea la apariencia de las partes que conforman el
todo, tanto mas coherente sera la imagen y mas
se relacionaran las partes entre si.

Cuando una identidad corpora-
tiva —o el estilo de una empresa—
es co-herente, todas las partes
del conjunto comparten una mis-
ma herencia; son herederas de
los mismos valores y/o signos

de identidad que constituyen y
caracterizan al todo.

1. Habiendo llegado a este punto del discurso,
alguien podria objetar que todo lo dicho no es
mas que una interesante teoria y que seria de-
seable que las cosas fueran asi pero que, desgra-
ciadamente, esto no es posible en la realidad.
Quien esto objetara tendria toda la razon. No
obstante, antes de rendirse a esta palmaria evi-
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dencia, uno deberia detenerse a pensar lo que
semejantesituacion significa para la profesion del
diseno. El disenador sigue pensando —suponien-
do que piense- que su profesion se limita a pro-
ducir signos y figuras visuales cargadas de signifi-
cado simbélico orquestando co-herentemente

su implementacion en el soporte.

Ahora bien: quien haya entendido a fondo la na-
turaleza del disefo, comprendera que esta con-
cepcion -aun siendo correcta- es un poco parcial.
Ante las situaciones a las que hoy en dia debe en-
frentarse el disenador es necesario entender su
disciplina en un sentido mucho mas amplio. En la
introduccion al libro Andlogo y digital, del maestro
Oftl Aicher, se dice lo siguiente:

«Para él [Aicher] no habia nada que no
pudiera ser proyectado, diserado y
desarrollado. Esto vale para el propio yo,
para la vida con otros y con la naturale-
za, para los objetos de la vida cotidiana,
para el habitar y el pensar. Lo que ha-
gamos y en qué profesion no importa>.

Desde la 6ptica de Aicher todo es susceptible

de ser disenado y nada impide pensar que es po-
sible disenar el estilo de una empresa. Los estilos
de las empresas que hemos mencionado al co-
mienzo del articulo, Braun, Olivetti, etc,, son
«productos» que se han desarrollado porque se
han creado las condiciones favorables para su
crecimiento, como por ejemplo, que los disena-
dores compartieran una misma ideologia o es-
cuela. Pero, en estos casos, el estilo como tal no
fue un proyecto de diseno sino la suma de un
conjunto de actuaciones en el campo del diseno.

Naturalmente, disefiar un estilo
es mucho mas complejo que
proyectar un logotipo o una
identidad corporativa, ya que
aqui intervienen aspectos

que estan fuera del ambito
propio del disefio tal como se lo
entiende comiinmente.

No obstante, el procedimiento basico, el proceso
de diseno, es el mismo.

Ahora bien: en caso de que fuera posible di-
sefiar un estilo, seria preciso fijar una filoso-
fia de los criterios que determinan las actua-
ciones y los fines que persigue la empresa
en todos los planos de su actividad para
luego universalizarla a todos los ambitos,

a todas las partes del conjunto.

Del estilo

El movimiento que conduce a conferir a cada
parte un mismo criterio de actuacion es la crea-
cion de una cuttura de empresA. En la medida en
que todas las manifestaciones de una empresa,
de cualquier tipo, estén tenidas de esta cultura
podra decirse que cada parte del todo es cuLTa,
es decir, cuttivapa, en el sentido de que cada
una de ellas ha recibido el cuidado y el trabajo
necesarios para obtener el resultado esperado.
Es necesario CULTURIZAR a las personas, ya que
son las que confieren estos cuidados y labores a
las cosas, hechos y situaciones.

Para concluir esta nota, acabaremos expresando
una frase que bien podria ser rectora, ya que
provee una medida con la cual mensurar la cohe-
rencia entre el pensar, ser y actuar de una em-
presa. Sintetiza lo expuesto hasta aqui y puede
tomarse como una tentativa de respuesta a la
pregunta inicial: ¢(Qué es el estilo?

La frase dice asi:

«El estilo es la identidad fundada
sobre la co-herencia entre ser
y apariencia»

utpG
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Primera edicion

tipoGrafica dedica esta seccion a la difusion
del trabajo desarrollado por estudiantes de
disero grdfico y jovenes disefiadores.

Los interesados deberan enviar sus frabajos a
tipoGrafica, Viamonte 454, 6°12, 1053,
Buenos Aires.

Cliente: Servicios Integrales
de Computacion.
Disenador: Carlos Valle, 1995
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Cliente: La Asamblea Pub
Disenador: M. Evangelina
Pérez, 1994

Ejercicio: Desarrollo de la
imagen corporativa de
una marca de cosmética
masculina

UBA, FADU, Diseno il
Catedra: Guillermo
Gonzalez Ruiz.

Alumna: Carolina Vidal

5o ha quedado *

i sino lo que ¢l tiempo

no han podido consumir
Inca Garclaso de a Vega

focha du emmion 16 6 94

No todos los desperdicios se reciclan
(algunos se tiran en la vereda)

entraron por la espada

sin oirnos ni entendernos

aborreciendo nuestros

dioses, como casi todo

Todus o protemas e s sesios pos
[y —

Ejercicio: Campana de
avisos para diario.
Tema: Limpieza de via
publica.

UBA, FADU, Disenio 111
Catedra: Guillermo
Gonzalez Ruiz,
Alumna: Carolina Vidal

informa

Ejercicio: Serie de
matasello y estampillas.
Tema: Consecuencias

de |a colonizacion europea
en America.

uBA, FaDu, Diseno Il
Catedra: Daniel Wolkowicz.
Alumna: Luciana Leveratto

puna pica de sal...

Abadejo al whisky

Ingredientes:

6 filetes de abadejo

1 viernes por la noche

3 cebollas medianas cortadas en aros no muy
finos

1 morron colorado cortado como las cebollas

5 invitados

3 papas grandes cortadas en rodajas casi
translécidas

1 cocinero (o un sexto comensal)

3 ramitas de apio tiemo cortadas en trozos
de un dedo de largo

3 puerros tiemos cortados como el apio

3 zanahorias cortadas en tiritas largas

1 whisky doble bien servido
sal, pimienta negra, ajo y perejil, aceite de
oliva y pimentén del bueno

Preparacion:

Vierta en una asadera un poco de aceite de
oliva y coloque una capa de aros de cebolla,
luego el morron cortado, el puerro, el apio

y las zanahorias distribuidas con buen tino.
Disponga las papas en capas —rociando cada
una de ellas con un poco de aceite y sal-
sobre este variopinto tapiz de manera de
cubrir los ingredientes anteriores. Inmediata-
mente después coloque al horno previamente
calentado.

Para calcular el tiempo de coccion exacto de
esta base, sirvase un whisky doble en un vaso
limpio y siéntese en un lugar cémodo para
beberlo con tranquilidad (piense que es vier-
nes y que tiene todo el fin de semana por
delante). Luego enjuague, seque y quarde el
vaso. La experiencia ha demostrado que este
Irdmite insume entre veinte y freinta minutos
que son, ni mds ni menos, el tiempo que
demoran las papas en cocinarse. Si en lugar
del whisky utiliza un reloj, tenga claro que
estard preparando otra receta.

Cuando la preparacion esté cocida, refire la
asadera del horno y distribuya los filetes

de abadejo sobre las papas, saipimente y
agreque el ajo picado y el pimenton. Vuelva
a hornear durante quince minutos mds.

Una vez listo sirva un filete por persona

| tratando de conservar el orden vertical de los

ingredientes y decorando con perejil crudo
Yy un poco mds de pimentdn.

Raul Belluccia
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MARCELO SAPOZNIK

Mucho mas que microchips

Aquellos que visitan Japon, frecuentemente
dicen que el pais entero parece disenado:
desde los templos antiguos al moderno neon,
desde los exquisitos jardines de Kyoto a

las grandes tiendas del distrito Cinza de Tokio.
Afortunadamente para el resto del mundo,

el talento de los diseriadores japoneses ha si
do profundamente admirade e imitado; no
obstante, hasta el momento, la gran variedad
de sus productos, conceptos y técnicas no han
estado disponibles para el piblico en gene-
ral. La exposicion «Diserio Japonés: Una rese:
fia desde 1950, llevada a cabo en el Museo
de Arte de Filadelfia y organizada por Felice
Fischer, curador de arte japonés, y Kathryn
Hiesinger, curadora de artes decorativas
posteriores al 1700, es la primera exhibicion
que muestra la importancia de la contribu-
cion japonesa al diseio moderno.

Entre los 300 ejemplos individuales, elegidos
por su calidad estética e importancia histori-
ca, algunas piezas reflejan los cambios

de posquerra en el gusto, estilo y tecnologia
Japoneses.

«Antes de 1850, senala Hiesinger, los pro-
ductos japoneses tenian un problema

de imagen; las denominaciones ‘made in
Japan'y ‘made in occupied Japan' eran si-
nonimos de productos baratos y de baja
calidad. El cambio sobrevino cuando

los productores se capitalizaron en las in-
dustrias que habian desarrollado durante
la segunda guerra mundial. Un ejemplo
de ello son los instrumentos de precisién:
en 1957 las camaras fotograficas solo
fueron respetadas en el extranjero.»

En el caso de las cerdmicas y la alfareria de
posquerra la influencia del arte nativo japo-
nés ha sido mucho mas fuerte. Fischer
escribe: «El estilo japonés moderno unioé
pracesos artisticos centenarios con el in-

Repisa con forma de
un pictograma oriental, de
Sinya Okayama
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dustrialismo oriental del siglo xx»

£ respeto por las dos tradiciones y el diseno
inteligente aparecen como un hecho innato a
la cultura. Aunque Oriente haya demostrado
una fuerte distincidn entre artes aplicadas

y bellas artes, Fischer sostiene que el japonés
ha pugnado por permanecer auténtico

en cuanto a la filosofia de la union en todas
las artes

Europa y América descubrieron el arte japo
nés al finalizar el siglo xix, cuando Japon
comenzaba a participar en las exposiciones
internacionales. La primera de ellas fue la
Feria Mundial de Viena en 1873. Durante el
transcurso de los siguientes 40 anos, los
japoneses participaron en 25 eventos de esta
clase, incluyendo la Exposicion Mundial de
Chicago, que marco los 400 arios del descu-
brimiento de América, y la Exposicion Univer-
sal de Paris en 1900.

Entre las primeras adquisiciones del Museo
de Arte de Filadelfia, fundado en 1876,

se encuentran ceramicas y arfesanias reali-
Zzadas en metales, que fueron compradas por
el Pabellon Japonés en la Exposicion
Centenaria ese mismo ario. Desde entonces,
la coleccion del museo crecio para poder
abarcar todas las dreas del diseno japonés.
La mayoria de los objetos han sido consigna-
dos por su pafs de origen, segin Hiesinger,
porque fueron realizados para el consumo
local, muchos son desconocidos en el exterior
y la mayoria se exhiben por primera vez

en los Estados Unidos.

La exposicion comprende seis categorias.
muebles e ifuminacion, diseno industrial, in
dumentaria y textil, disefio de moda, envases
y grdfica. Un destacado ejemplo de diseno
de muebles son los estantes Kotobuki
(celebracion) de Sinya Okayama, una pieza
que traslada un pictograma japonés a

una forma tridimensional, permitiendo «leer»
literalmente los estantes

Predeciblemente, la exhibicion sobre disenc
industrial incluye camaras, calculadoras,
computadoras, radios, televisores, el
walkman Sony, un auto Honda Civic sedan
de 1975 y una maqueta del tren bala. Pero
fambién hay sorpresas: una elegontisima
silla de ruedas cuyo disenador, Kazuo

Objeto de cartan perte-
neciente a las once piezas
para armar que integran el
libro Booox de Katsu

Kimura

inForma

Kawasaki, tiene una discapacidad fisica;

una camioneta de reparto con fres ruedas de
Mazda, que facilita la circulacion en las
calles de Japon, y una serie de herramientas
para mujeres con manijas confortables pen-
sadas para manos pequenas.

Si la ingenuidad es la impronta caracteristica
de la mayoria de los objetos utilitarios ex-
puestos, la elegancia, el color y el dramatis-
mo se destacan en la seccion de vestimentas.
Un atractivo kimono, disenado en 1961 por
Keisuke Serizawa, toma como patrén el sila-
beo del abecedario (simifar a nuestro Asc)
que comienza con i-ro-ha y es facilmente
memorizado por los escolares,

Organizar una exposicion de esta jerarquia
requiere de cuatro a cinco anos de labor,
pero Fischer y Hiesinger han estado trabajan-
do en «Diserio Japonés» desde 1983, el mo-
mento en que se juntaron para curar la
exposicion «Diseno desde 1945, que incluyd
diversos objetos japoneses

«Lo primero que hicimos fue leer todo lo
que nos permitiera encontrar material
acerca del disefio japonés de posguerra.»
Pero dado que mucho del material escrito so
bre el diserto faponés moderno no era accesi-
ble en su pais, Fischer viajo a Japon para
Juntar libros de diseno y periédicos. Algunos
anos después, configuraron una lista prefimi-
nar de todos aquellos productos que alguna
vez habian sido premiados. «No sélo
queriamos incorporar piezas reconocidas»,
explica Hiesinger, «sino también objetos
de décadas mas recientes, hechos por
artistas mas jovenes que ain no trabajan»
En esta muestra, el idioma coman fue el
diserio.

Joseph Kosuth

Shoeshines

Asi como Van Gogh pint6 sus botas para
hacerse pasar por un campesino, la fundacion
Pilar i Joan Mird de Mallorca decidio exponer
los zapatos de 160 artistas. En la exposicion
«Zapatos usados y artistas, (levada a

cabo durante la primavera pasada y patroci-
nada por Camper, una empresa de calzado
espariola, se exhibieron zapatos de

artistas acompanados de fotografias de sus
lugares de trabajo.

Las botas altas de equitacion de Jean-Pierre
Raynaud manchadas con pintura roja

como si fuera barro y las zapatillas blancas
de Anne Rochette con salpicaduras de yeso
seco son solo algunos ejemplos de lo que

el critico Santiago B. Olmo llama «el paisaje
del estudio, la forma en que el artista
trabaja y se mueve»

A partir de esta inusual muesira también se
revelaron otras idiosincrasias: Salvador

Dal solia reemplazar sus sandalias negras
varias veces al dia, siempre guardando los
pares descartados.

«Tuvimos algunos problemas para obtener
los zapatos de la fundacion del artista»,
admite la vocero de Camper, Dalia Saliamo
nas, «ya que no deseaban fragmentar la
coleccionn, Algunos zapatos llegaron cubier
fos por telas de araria; otros fueron limpiados
ylustrados. Un pintor no quiso participar por
que sus zapatos le traian buena suerte mien
tras que otros artistas, como Nam June Paik,
pintaron su propia version de ecuaciones
matemdticas sobre loafers negros brillantes
Orros los incorporaron a pinturas e los
utflizaron como modelos para (as fotos de su
estudio,

«“Es como si estuviera aqui por un minuto®,
comento un visitante al contemplar las

Nike Air de Keith Haring, manchadas y salpi
cadas con colores primarios. Luego de obser
var los zapatos Hush Puppies de Miré,
manchados de «eonstelaciones» de colores,
el critico Achille Bonito Oliva exclamo que no
eran nada menos que sorprendentes y que
confirmaban el milagro de un gran artista

el de mantener los pies sobre la tierra aun
cuando pintaba naufragios celestiales

Keith Haring

Salvador Dali
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James ClouGH
(Traduccidn al espaniol de Stefania Pozzolo)

La letra cursiva inglesa
De la pluma a los caracteres de la imprenta,

En muchos paises europeos, y especialmente
en Francia e Italia, la gente adn considera a
la letra cursiva inglesa como la caligrafia
«tout court». £ Italia casi todos los que asis-
tieron a la escuela primaria antes de los

aios “70 hicieron uso de la tinta y de la plu-
ma flexible de punta fina. En efecto, la cursiva
inglesa es el iltimo estilo caligrdfico que
perdura en la memoria historica. Para bien o
para mal, la ensefianza del modelo vertical
todavia sobrevive en las escuelas; en los
mercados de pulgas» ain existen plumas
que son disputadas por coleccionistas y
caligrafos. Paraddjicamente, la cursiva ingle-
sa sufrio en su <patria» un verdadero eclipse
con posterioridad al revival de las letras
escritas con la pluma chata, introducidas por
Edward Johnston. La historia de este revival,
que data de un siglo, fue justamente el domi-
nio del instrumento biselado; dentro de

este dmbito, sin duda beneficioso, la escritura
con la pluma de punta flexible fue olvidada

e inclusive considerada una especie de herejia
por algunos de los sequidores de Johnston: fa
(ltima etapa de una decadencia ya iniciada
en el 'so0 cuando el milanés Cresci comenzé
a cortar sus plumas de ganso de punta mds
fina y a atar unas con otras para poder escri-
bir mas rapidamente. Uno de los argumentos
esgrimidos en contra de la cursiva inglesa

se basaba en su artificialidad, pues el efecto
de claro y oscuro, es decir, los trazos finos y
gruesos, se obtenia como resultado de la
aplicacion de mayor o menor presion y no co-
mo efecto de un instrumento plano que
escribe en anqulo constante. Entonces, la es-
critura inglesa fue rebajada y dejo de ser
aceptable. Si bien es cierto que la cursiva in-
glesa se origina en la cancilleresca cursiva,
tratarla, junto con la cancilleresca barroca de
Cresci, coma una mera deformacion de las
formas de Arrighi es una simplificacion, por lo
menos anti-histdrica.

Con el mismo parametro las letras unciales
medievales se convertirian también en

una deformacién de la letra cldsica romana
“pura>.

La reaccion contra la cursiva inglesa, junto
con la completa produccion tipogrdfica victo-
rigna en Inglaterra, tiene, sin embargo, un
antecedente en el Renacimiento: el estilo go-
tico no sélo era dejado de lado, sino también
despreciado por una vuelta al estilo cldsico
grecorromano. £n el campo de la caligrafia,
el gatico, o bien la escritura en ese entonces
denominada “moderna, era sustituida

por la «antigua, destinada a convertirse en la
escritura humanistica.

Si bien el revival de Johnston se limita al
alfabeto y no a un cambio artistico global, la
comparacion con el Renacimiento mantiene
cierta validez. Desde hace tiempo, los carac-
teres decorativos del ‘8oo han sido revalori-
zados y las variadas interpretaciones de

la escritura gatica de Rudolf Koch y otros ti-
pégrafos son admiradas por todos los cali-
(grafos modemos. Los viejos prejuicios concer-
nientes a la cursiva inglesa son olvidados

y aqui también vemos sefiales de un inferés
renovado.

Se ha dicho que la cursiva inglesa no es ofra
cosa que una imitacion de los trazos que

se obtienen con el grabado de las ldminas de
cobre con el buril (calcografia), de espesores
variables segin la presion ejercida. Es cierto
que el buril inspiré la creacion de la lapicera
Yy que las imprentas calcogrdficas son

fos modelos para la caligrafia cursiva inglesa.
De alli que el nombre en inglés con el que

se la conoce es copperplate, que literalmente
podria traducirse come «ldmina de cobre».
Hoy en dia, la cursiva inglesa en su forma
mds delicada se encventra en las pdginas de
la coleccion Universal Penman, en la que

se reproducen las proezas caligrdficas de este
tipo de escritura llamada entonces English
Roundhand. Los ejemplos exponen frases
hechas, lugares comunes sobre el aite, la reli-
gidn, etc, y algunas poesias de poco valor.

£l trabajo, impreso del cobre, es notable por
la destreza y la sensibilidad del grabador-

.

escritura, a veces, con una tirada de millones
de ejemplares. Antes de la gran comercializa-
cion de la maquina de escribir, el serior Platt
Rogers Spencer desarrollo una escritura
«aerodindmica sin la caracteristica alternan-
cia de trazos gruesos y finos, completamente
filiforme, con excepcion de algin espesor

del trazo y algtin rasgo decorativo para las
letras mayasculas.

Las diversas escrituras historicas derivadas
del uso de la pluma chata han sido interpre-
tadas y reinterpretadas no solo de manera
expresiva sino y, sobre todo, en forma
moderna por mds de tres generaciones de
caligrafos. Es interesante observar la perma-
nencia de esta actividad a pesar de que la
pluma chata sea considerada por fodos, con
excepcion de algunos miles de caligrafos y
sus sequidores, como un instrumento asocia-
do con el pasado. Excluyendo a los «spence-
rianos» de hace cien anos, los caligrafos han
perdido el interés por el potencial de

la pluma de punta flexible como instrumento
de creacion de nuevas formas, instrumento
que, al parecer del piblico, se mantiene fam-
bién fuertemente ligaco al pasado.

En efeclo, parece que la cursiva /nglesa evoca,

editor George Bickham, que presumiblemente
se encuentra, en lo que a virtuosidad se
refiere, a la par de los caligrafos o penmen,
como ellos mismos se hacian llamar en aquel
entonces, En esta coleccion, publicada casi
200 ailos después de El perfecto escritor de
Cresci, nos encontramos con la cursiva ingle-
sa en su plena madurez.

Esta escritura se caracteriza no solo por ser

la tnica realizada con un instrumento distinto
del utilizado per todas las demds formas
histricas (pluma con punta flexible en lugar
de la pluma chata), sino también por haber
tenido una funcion comercial mas que politi-
ca el lapidario romano- o religiosa,

como casi todas las demds escrituras. H estilo
copperplate fue adoptado por todo el mundo
occidental como modelo de escritura formal.
Conquisté asimismo al imperio de los zares

y al alfabeto cirilico.

La decadencia de la cursiva inglesa como
escritura formal, reflejada en las frases sin
sentido del ‘700 y las estériles letras de los
manuales caligrdficos de fines del ‘8co,

era inevitable. n el contexto industrial del
siglo pasado imperaba la necesidad de
escribir cada vez con mayor rapidez; la escri-
tura habia dejado de ser un privilegio de una
minoria que disponia de mucho tiempo

para dedicarle a este refinado arte. Ya en los
primeros arios del ‘800 la revolucion indus-
trial comeénzo a debutar en la historia de la
escritura con la pluma de acero; hacia fines
del siglo, Birmingham producia casi 200
millones de plumas al ario. En este mismo pe-
riodo se produjo, en los Estados Unidos, el
curioso fendmeno conocido como «Spencerian
Script»: desde hacia varios decenios existia
una enorme produccion de manuales de

inevitable un de do periodo
histérico que, de una u otra forma, hace que
toda interpretacion de ella arroje un
resultado arcaico. Asi, mientras que la canci-
lleresca de Bernardino Cattaneo del aio ‘so0
parece moderna, la cursiva inglesa, escrita
por Champion y grabada por Bickham, carga
con el inequivoco signo del “700. El «conge-
lamiento~ tipogrdfico de la cancifleresca en
el afo 1500 no ofrece una explicacién del
todo satisfactoria para nosotros.

A partir de los tiempos de Gutenberg, los
problemas concernientes a la interpretacion
tipogrdfica de las escrituras formales eran
siempre brillantes. €l grabado con un punzon
de acero, teniendo como modelo una letra
escrita, requeria no solo ciertos conocimientos
artisticos sino también gran precision; la es-
critura inglesa, sin embargo, presentaba
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el nuevo problema de una cursiva con todas
las letras mindsculas ligadas unas a las
ofras. Entonces, todo punzon de una letra mi-
nascula requeria de un trazo de entrada y

de un trazo de salida posicionado en perfecta
correspondencia con el trazo de salida y el
trazo de entrada de la letra que lo precede y
de la que lo sigue. Entre los primeros gra-
badores de cursivas inglesas del zoo se en-
contraban quienes renunciaban a enfrentar
este problema a priori.

Durante «la época del plomo» todo tipografo
tenia su «fuente» de cursiva inglesa para los
clientes que pretendian una imagen de lujo,
de clase alta y de tradicion, todas caracterfs-
ticas propias de la cursiva inglesa. En conse-
cuencia, fodas las fundidoras europeas y
norteamericanas tenian una inferpretacion
propia de la cursiva inglesa cldsica: Marina
(Stephenson & Blake, 1936), Calligraphiques
(Deberny & Peignot), Graphic script
(Baver,1934), Victoriana (Nacional), efc.

De las tantas interpretaciones tipogrdficas de
la escritura con fa pluma de punta flexible,
que van mds alld de una simple adhesion al
modelo cldsico, hay alqunas que demuestran
una gran fantasia: Diane, de Roger Escoffon

(Olive, 1955), Primadonna, de Helmut Matteis

(Ludwig & Mayer), Virtuosa, de Hermann
Zapf (Stempel, 1955), Boulevard, de Gerard
G. Lange (Berthold, 1955), entre otras. Otro
caso que continda con gran éxito es el
cardcter Poppl Exquisit diseniado per Freidrich
Poppl, una brillante combinacion de los prin-
cipios tipogrdficos «bodonianos» en las
mindsculas (con los trazos de conjunciones
ausentes) con las mayisculas caligrdficas
dindmicas y decorativas.

James CLouGH es vicepresidente de la
Asociacion Caligrafica Italiana.

Ejemplo de la escritura
cursiva inglesa extraido del
libro The Universal Penman
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Candilleresca de
Bernardino Cattaneo

pdgina 47

/30 B
v Cor, o Andiay

papel ECO NATURAL LIMESTONE go g/m' WITCEL



papel ECO NATURAL LIMESTONE g0 g/m’ WITCEL

pleTrina

SiMON T. SANTOS

Espana al dia

Qué futuro nos espera..

Gracias al aporte de la colega marplatense,
Claudia Ros, hemos quedades aténitos

al descubrir que el isotipo que representa a
Consolidar, una de las mds prestigiosas
administradoras de fondos de jubilaciones y
pensiones, tiene cierfo parecido con la marca
proyectada por el disenador grdfico

Roberto Turégano de Madrid para una com-
paitia de teatro.

Alas pruebas me remito.

Simbolo para una compa-
fia de teatro.
Raberto Turégano

Isotipo que identifica

a Consolidar, Asociacion
de Fondos, Jubilaciones
y Pensiones
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O-la-la LA NACION !

Una vez mds el diario La Nacién nos vuelve
a sorprender. En esta oportunidad nada mds
ni nada menos que con su seccion de Cultura.
Pero las palabras sobran y los hechos mues-
tran que el domingo 26 de marzo pasado,

en la pdgina 14 de la seccion de Cultura del
diario de los Mitre, aparecid publicado un ar-
ticulo con el titulo «El argot francés, en
continuos cambios», firmado, desde Francia,
por la corresponsal Graciela Iglesias. En esta
nota se destaca, fundamentalmente, que:
«Lejos de ser algo marginal, los cambios
en el lunfardo francés, su argot, se han
transformado en materia de estudio
académico con el respaldo del Ministe-
rio de Cultura». [..]

Sorprendentemente, en la pdgina 16 de la
misma seccion y con el titulo «Los franceses
estdn decididos a mantener vivo su complejo
lunfardo» podemos releer que:

«Lejos de ser algo marginal, los cambios
en el lunfardo franceés, su argot, se han
transformado en materia de estudio
académico con el respaldo del Ministe-
rio de Cultura».’[..]

Si; avispados lectores, la misma nota en la
misma seccion con titulos diferentes.

Ambas concluyen en su dltimo parrafo:

«Los cambios son tan rapidos que resulta
dificil seguirlos. [...]

¢Alguna duda? Consulte a un adolescen-
te francés lo antes posible.»

Mon diev!
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Barrio Norte, Més que mai.

Justo es decirlo, el destape y la impunidad
han llegado a Barrio Norte. En un aviso

de diario, que reproducimos a continuacion,
se promociona la venta de espacios
comerciales a partir del slogan «Frente a la
plaza donde habia un paredon gris inaugura-
mos el primer Open Mall de Barrio Norte.

Y toda esta gente estd festejando.

Lo que toda esta gente no sabe es que la
marca que identifica a la Plaza Barrientos
—&ste es su nombre— es.una copia fiel

del simbolo disenado para el Ayuntamiento
de Barcelona, que ya hizo historia entre los
espanoles y los turistas argentinos. Para
mayor referencia, este simbolo ilustra, junto a
otros, el articulo «Aquas arriba, aguas abajo»
de Norberto Chaves publicado en el nimero
23 de tipoGréfica

Disentadores argentinos, agarren los libros,
que no muerden.
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ALEJANDRO GUSTAVO PiscITELLI

Tecnofobos vs. tecnofilos

El David del libro vs. El Goliath de la
computadora. Tecnéfobos vs. tecnéfilos:
un falso dilema.

La desmesura de significar

Son cada vez mds quienes como Daniel Bell
[Gutenberg y la computadora, 1987) sostie-
nen que el libro es la ventana privilegiada
para la construccion del mundo, el reservorio
cultural de la humanidad y el espacio
privilegiado en el que se define o humano.
Para estos autores cuyo ejemplo seriero en
nuestra pais es la destacada intelectual y
tecrica Beatriz Sarlo, quien acaba de publicar
el best-seller anti-mass medidtico Escenas
de la vida posmoderna, 1994, el libro es:
a) un medio para organizar la informacion
de modo conveniente; b) un modo de adquisi-
cion de conocimientos; ¢} una prdctica

que entretiene, da placer y estimula la imagi-
nacion; d) un objeto estético; €) un objeto

de coleccion.

Quienes asi piensan —que no son pocos—
lanzan dardos y centellas contra las preten-
siones de que los medios electronicos (desde
la television hasta los videogames, desde

los multimedios a la telecomputacion)
puedan -y deban- destronar a lo escritural
de su privilegiado sitial. ;

A afios-luz de la tesis de Bell, Michael
Dertouzos, director del laboratorio de compu-
tacion del mi, aboga por un nuevo modo

de produccion: el objeto masivo a medida; un
fabulose sistema de produccion automatiza-
da de cualquier tipo de objetos. En vez de
tener un stock dificilmente empatable con los
objetos (zapatos, muebles, ideas, libros) y
deseos de los consumidores, la produccion
del futuro permitiria, mediante la combinato-
ria ofrecida por la tecrologia, elegir el
modelo, forma, color y sustancia que mds le
agrade al consumidor.

Para los tecndfobos/biblidfilos esta alternati-
va no tiene ningin asidero: /libros-en-serie?
¢Jquién podria afiorar semejantes engendros?
Las computadoras jamds podrdn combinar
conocimiento, sélo seleccionardn (¢con

qué eriterio?) informacion. Para que haya co-
nocimiento es necesario que exista un tercero
en el contexto. Debe haber exégesis, relacion
y conceptualizacion: o que constituye

un argumento! /0 acaso se conoce alguna
computadora que haya podido resolver

el problema intelectual bdsico de cualquier
investigacion (o lectura), que consiste.en pre-
guntarse «qué es lo que tratamos de

Plaza ’7 arrientos

R

encontrar»?

Hacernos prequntas intelectuales equivale a
leer inteligentemente, es decir, a dialogar con
los textos. La percepcion activa que implica
el movimiento de los ojos, las manos y el pro-
pio cuerpo seria irreductible a la mirada
pasiva y muerta que descansa sobre la pan-
talla de una computadora. Los filosofos
relativistas Quine y el dltimo Wittgenstein
~maestros, si los hay, en revelar que los sig-



nificados dependen del uso- (o repitieron
hasta el hartazgo: los términos estdn inscrip-
tos en una cultura y las acciones se rigen por
reglas derivadas de convenciones. Porque
carecen de una historia y de un tiempo vivido
las mdquinas no pueden senﬂr imaginar y
mucho menos elegir,

Desde esta perspectiva, las mdqulnas (inteli-
gentes) solo serian artificiales en el sentido
mds pobre de descomponer las operaciones
de lenguaje, el sexo y el saber en sus elemen-
tos mds simples, digitalizandolos para
resintetizarlos aguados, devaluados, corrom-
pidos, seqin modelos insuficientes del
comportamiento cerebral.

Para los tecndfobos, lo que distingue al hom-
bre de la maquina es la «desmesura> del
significar, el exceso, el pfacer Esta definitiva-

originado en el mundo computacional de

la década de 1940 termino blogueando
desarrollos y posibilidades y ayudo a los tec-
nofobos a echar en la misma bolsa los plan-
teos erradlos de la inteligencia artificial

y la computacion secuencial con los planteos
renovados del cognitivismo, la vida artificial
y el procesamiento en paralelo (a diferencia
del procesamiento secuencial de las compu-
tadoras actuales).

También o es que distamos mucho de enten-
der coma pensamos, escribimos o interactua-
mos con los textos. Como muestra mds lo-
grada de este paradigma sin salida La socie-
dad de lamente, 1988, de Marvin Minsky,
cred un modelo para pensar la mente
concibiéndola como un.epifendmena de sub-
agencias que operan mancomunada y

mente lejos de la capacidad h
maquinas capaces de experimentar el placer.
Para trivnfar en tal tarea las mdquinas
tendrian que tener una idea del hombre e in-
ventarlo a su medida, pero el hombre ya

ha inventado las mdquinas y ese camino no
se puede desandar.

La sociedad del texto
La discusion antes delineada pone de mani-
fiesto una defensa corporativaidel texto como
locus de produccion y circulacion del sentido
frente a la avalancha del neo- barbarismo
post-escritural (ingenieros, analistas de siste-
mas, disenadores de software, escritores
técnicos, videografos).
Identificando el pensamiento con lo escrito,
la verdad con su interrogacion visual, la
arqumentacion con una disposicion espacial
definida, la presencia fisica de la tinta y su
adherencia en el papel con los caminos
obll_qados por los que pasa l la capaadad de
terrogacion h , el ad de lo
post-escritural presagia, para los tecndfobos,
pérdidas cognitivas mayores, un deferioro
creciente de nuestra capacidad critica y, en
general, un lamentable retroceso en el proce-
so de hominizacion.
Resuena en «la comunicacion electronica no
pasard»de Bell y sus a ldteres humanistas un
reconocimiento del terrible diagndstico fou-
caultiano, Las palabras y las cosas, 1968, se-
gin el cual el hombre es una invencion
reciente cuyo proximo fin se avizora, pudien-
do apostarse que se borrard, como en los [i-
mites del mar un rostro de arena. Ese tiempo
parece haber llegado.
A nosotros, por el contrario, las posibilidades
abiertas por lo post-escritural nos fascinan.
En esta revolucion en curso los oficios del es-
critor, el administrader y el ingeniero se tras-
mutan de modo tal que todas nuestras ideas
acerca de la informacion, su produccion,
consumo y distribucion se ven ampliamentg
maodificadas, invalidando en mucho el diag-
néstico de los tecndfobos.
Es cierto que el desarrollo de un modelo cog-
nitivista de procesamiento de la informacion

i para lograr objetivos. Lo que este
modelo pasa por alto es qué valores debemos
atribuir a esos fines y qué motivos se invocan
para obtenerlos, Tan obsesionado estd
Minsky por entender a la computadora ~asi
como Bell por desentenderse de ella-, que
la eventualidad de que la inteligencia no sea
ofra cosa que un agregado de nodos aislados
e independientes le viene como anillo al
dedo para convertir una prayecaén acerca del
ético funci de la en
el modelo de toda inteli ligencia posrble la
humana incluida. El problema con estos mo-
delos es que mds que alertarnos acerca
de los posibles mecanismos de como la mente
humana disena sus exploraciones no hacen
sino revelar sus insuficiencias para reempla-
zar nuestro desconocimiento. Tanto més aun
en los intentos siempre renovados de elaborar
modelos estdticos de representacion del
conocimiento. Este comportamiento generali-
Zzado tiene su correlato en un usuario aislado,
que trabaja con una maquina individual se-
parada de todo entorno vivo en el cual el co-
nocimiento muta, evoluciona y finalmente
se corrompe o convierte en rdeas inesperadas
e imprevisibles.

Mas alld de Bell y Minsky: el hipertexto
en linea

Para nosotros ~contraponiéndonos al mismo
tiempo a la tecnofobia de Bell y a la tecno-
filia de Minsky- el texto ~cualquier texto, ins-
cripcién, animacion, narracién- es una cons-
truccion social y los hipertextos (conglomera-
dos de informacion de acceso no secuencial,
navegables.a través de palabras claves
semialeatorias) son un paradigma para la
construccion social de sentido, una funcion
comunicativa para la creacion de textos
nuevos, nueves guiones para la comprension
individual y grupal (Barrett, The Society of
Text, 1990).

Esta perspectiva necesita de una critica
radical de la metafora de mdquina inteligente
Jy su sustitucion a manos de una-metdfora al-
ternativa y radicalmente irreductible a los
conceptos bdsicos de la inteligencia artificial.
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Nos referimos a la textualizacion de la md-
quina: a su historizacion, su subjetivizacion y
desnaturalizacion.

Fl modelo de construccién social del conoci-
miento otorga primacia al lenguaje y los pro-
cesos sociales a través de los cuales el len-
quaje se utiliza y evoluciona. La realidad, el
conocimiento o los hechos son entidades
lingtiisticas constitutivas de las comunidades
que las generan. Correlativamente, este mo-
delo rechaza la epistemologia cognitivista
que postula atomos del conocimiento como si
fueran posesiones internas e individuales y
las reemplaza por una concepcion acerca de
los origenes sociales del conocimiento.
Abandonando el paradigma impotente de la
inteligencia artificial, de lo que se trata ahora
es de definir las acciones que tienen lugar
cuando la mente se pone a crear, analizar y
compartir textos. £n vez de proyectar los me-
canismos internos de la mente en la mdquina
debemos experimentar enfomos sociales
(clases; oficinas, lugares de encuentro) como
mecanismos de inferaccion y colaboracion
incorporando estos procesos sociales en la
mdquina.

La puesta en relacion de distintos nodos, el
establecimiento de nuevos sedimentos

de sentido, la resignificacion y el disparo de
nuevas conexiones suponen el establecimien-
to de renovadas comunidades de lectores/,
autores, en donde cada uno ejercita un nivel
distinto y heterogéneo de comprension, pre-
supuestos e infereses.

El hipertexto —o texto electronico— emerge
pues como inicio del establecimiento de

una nueva genealogia de sentido. £l anclaje
en un lenguaje de programacion o en una
base de datos que da lugar al hipertexto no
es asi sino elorigen para una insercion y
revelacion social del sentido, la puesta en co-
munidad de una matriz de connoiseurs que
activan el lenguaje y que necesitan de la
colaboracion hombre + mdquina para su ple-
na implementacion.

Por otra parte - éste no es un hecho menor
ya que apunta a olro extremo de un conti-
nuum radical-, el ambiente mds general
dentro del cual se inscribe el hipertexto es la
red del entorno en-linea (comunicacién por
correo electrnico, conversaciones a distan-
cla). Asi como no hay hipertexto individual
~ya que el autismo es ajeno a su estopa
abierta-, sélo en un entorno de comunicacion
en linea abierta el hipertexto adquiere su
plasticidad intrinseca. £n principio, por lo
menos, las redes facilitan que el comentario
propio reverbere instantdneamente en las
conversaciones de una comunidad.

En la interaccion hombre/mdquina se produ-
cen saltos prodigiosos. £n 1987 nadie habia
oido hablar ain de hipertexto —cuyo sopor-
fe y encamacion electronica no tienen equi-
valente textual. Hasta 1992 Internet era una
palabra que sélo los fandticos del e-mail sa-
bian pronunciar. A mediados de 1994 www

(World Wide Web) también era un neologismo
impronunciable. Pero en s6lo 2 arios se
crearon 27.000 servidores multimediaticos.
El Mosaico, un instrumento privilegiado para
navegar no-textualmente la red de redes,
vendio y regalo millones de copias. Un len-
quaje de programacion hipertextual para la
red wimL (Hiper Text Markup Language)
empezo.a ser hablado y usado por decenas
de miles de personas.

Es posible que cuando Bell escribio, en 1987,
su célebre ensayo tuviera ain una pizca de
razon. Ocho aros mds tarde muchas de sus
aseveraciones son anacronicas. ¢Se imaginan
lo que pasard a fines del milenio? Parado-
Jicamente, la respuesta no es univoca. Acaba
de publicarse en los Estades Unidos el mani-
fiesto digital Being Digital, 1995, de
Nicholas Negroponte, quien formé parte del
mitico grupo Architecture Machine Group
entre 1978 y 1982 y actualmente se desem-
peiia como director del mir Media Lab desde
su inauguracion en 1985, convertido en

el Mc Luhan de los afios 9o.

Entre las grandes novedades de este aporte
estd el venir en blanco y negro sin una sola
ilustracion. Como el autor lo expresa al final
del prologo, ello se debe a que tanto politicos
como empresarios y decididores ain carecen
de los instrumentos necesarios para hacerse
cargo de o electronico pero, sobre todo, al
hecho de que lo electronico (fos multimedios)
mata la imaginacién y seca la inspiracion.
Proviniendo de alguien a quien no le gusta
leer y es un pionero en la creacion de mundos
virtuales la contradiccion (¢la duda acerca
de la muerte del libro?) merece ser amplia-
mente ventilada.

£l libro -y este ejemplo de Negroponre es
sumamente apropiado— no perecerd, puesto
que habrd encontrado en la red electronica
y en los sewvidores multimediales no su liqui-
dacion sino su superacion. Ni el libro es
David, ni la c Goliath, Entrevera
dos y mufuamente potenciados la tinta

de Gutenberg y los bits de Mc Luhan deberdn
aprender a convivir y a multiplicarse creati-
vamente. tipoGrafica se beneficiard de esta
nueva alianza. En el horizonte se ven sus
frutos: un co-rom y el correspandiente servi-
dor multimedidtico en linea de y para esta |
revista. Ojald ese momento llegue pronto.

Alejandro Gustavo Piscitelli
pertenece a CLACSO,
Consejo Latinoamericano
de Ciencias Sociales.

.
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Definiendo el futuro
educativo

dmonton 95

La Asociacion de la Educacion del Disero
Grdfico es una organizacion cuyo fin consiste
en desarrollar, comunicar, programar y
evaluar iniciativas para la educacion del di-
serio grdfico.

Sus miembros representan a doce paises del
mundo y, ademds de educadores del disero,
cuenta con estudiantes

Dicha conferencia, que se llevard a cabo

del 10 al 13 de agosto en Edmonton, Canada,
es el cuarto evento mds importante organiza-
do por la Goea y su principal objetivo

es identificar y definir nuevos caminos para
el futuro desarrollo de la educacion del
diseno grdfico y su contribucién para la pro-
fesion y la sociedad en su conjunto.

La estructura de la conferencia se definird a
partir de talleres liderados por destacadas
personalidades, quienes delineardn sus
puntos de vista con respecto a un tema espe-
cifico: jan Van Toorn, Peter Keller, Paul
Mijksenaar, Bernd Meurer, Gui Bonsiepe,
Richard Buchanan, entre otros.

Para mayor informacion, dirigirse a la sede
de nuestra revista,

Revista platense

A partir del mes de noviembre del ano pasa-
do se comenzo a editar El ojo de la tormenta
revista de cardcter mensual y de distribucion
gratuita.

£n sus paginas blanco y negro de gran
formata se abordan temas relacionados con
el diserio grdfico, el cine, la arquitectura

y temas de interés general. También hay una
seccion destinada a la publicacion de
cuentos, otra a las historietas y, hacia el
final de la revista, se proporciona informa-
cion acerca de eventos, muestras, etcetera.

£l ojo de la tormenta
22 paginas
26,5 X33 cm
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Edicion didactica

La editorial Gustavo Gili acaba de publicar el
libro Disefo. Historia, teoria y practica

del disefio industrial, de Bernhard E. Biirdek.
El autor vincula la parte documental e histori-
ca con los estudios de los principios tedricos
del disenio y perfila los estadios mds
importantes del desarrollo del diserio indus-
trial desde el siglo xix abordando particular-
mente el tema de la Bauhaus. A partir de
este contexto se refiere a las tendencias

de diseno actuales de algunos paises claves
en la evolucion de esta disciplina.

Ademds explica el desarrolfo de la teoria y
la metodologia del diseno.

Los fextos estdn acompanados de un gran
namero de imdgenes blanco y negro y color
y numerosas referencias bibliogrdficas que
aportan una cuota mds de informacion a la
ya proporcionada por los textos principales.
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Disefo. Historia, teoria y
practica del diserto industriaf.
Bernhard E. Biirdek
Editorial Gustavo Gili sa
390 paginas

17 X 24 €cm

y argentinos, entre ellos, Felipe Taborda
(Brasil), Rubén Fontana (Argentina),

Felipe Cobarrubias (México), Santiago Pol
(Venezuela), Silvia Ferndndez (Argentina), José
Korn Bruzzone (Chile), Jorge Frascara
(argentino residente en Canada),

Dicken Castro (Colombia), René Azcuy (Cuba),
Norberta Chaves (argentino residente en
Esparia) y Mario Kunst (argentino residente en
México).

Ademds de las conferencias mencionadas se
realizaron exposiciones en las universidades
de Santa Fe, Cuyo, Santo Tomds de Aquino
(Chile), el Irstituto ywm de Tucumar y la
Fundacion de Alfos Estudios de Buenos Aires.
Se realizaron charlas técnicas sobre estudios
de mercado, animacion computarizada,
ordenadores y video

£l encuentro conté con el auspicio de la
Universidad Nacional de Rosario y la Secre-
taria de Cultura, Fducacion y Turismo de

la Municipalidad de Rosario y con el patro-
cinio de Icograda.

De viaje a GEnova
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La Asaciacién Caligrafica Italiana, en colabo-
racion con la Fundacidn Giacomao Costa,

PP

El diseiio nacional en
Rosario

Durante los dias 31 de octubre y 1, 2, 3 de
noviembre de 1994 se realiz6, en la civdad
de Rosario, el Sequndo Encuentro Nacional
de Diseiio Grdfico, que conto con la partici-
pacion de delegaciones de Capital Federal, La
Plata, San Nicolds, Cordoba, Santa Fe,
Canada de Gomez, Tucumdn, Santiago del
Estero, Venado Tuerto, Oberd, Posadas,
Parand, Mendoza, Corrientes y Rosario. Asis-
tieron también defegaciones de distintas
instituciones vinculadas a la enseianza del
diseio en Latinoamérica. £l evento contd
con mds de mil inscriptos que se dieron cita
en la civdad santafesina.

Organizado por la Escuela Superior de
Diseno Grdfico, participaron con sus ponen-
clas destacados profesionales extranjeros
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- estd org

ido una Exhibicion Internacio-
nal de Caligrafia «Paginas de viaje» (Pagine
di viaggio) que se llevard a cabo del

27 de mayo al 24 de junio del corriente aro,
Los caligrafos estdn invitados a enviar traba-
Jos relacionados con el tema del viaje:
descripciones de diarios de viajes aéreos, te-
rrestres y maritimos; el viaje como encuentro
cultural; los medios de transporte; los

lugares y objetos de viaje, Ademads, se incluira
una seccion especial dedicada a sobres

con direcciones caligrdficas y estampillas de
fodo el munde. A partir de los trabajos
expuestos se realizard una seleccion (que serd
reproducida en un catdlogo oficial) con

la cual se confeccionaran tarjetas postales.

Asociacion Caligrafica
Italiana

Anna Ronchi

Via De Predis 2

20155 Milan

tel/fax 0039/39323878

Sexta entrega

Una vez mas, la ciudad francesa de
Chaumont, Haute Marne, serd la sede de la
Sexta Edicion del Festival de Afiches de
Chaumont.

El tema tratado en los posters varia cada ano:
afiches para teatro, cine, medio ambiente,
msica papular y exhibiciones han sido

los tratados en los dftimos cinco arios. Por
primera vez, en 1995, el festival se abocard
a temas sociales y politicos como por
ejemplo la proteccién del medio ambiente,
el sida, la paz mundial, la propaganda

de partidos politicos y los grupos de presion.
Como es habitual, la competencia interna-
cional incluird varias exhibiciones y un
coloquio, asi como también ofros eventos de
apoyo.

En la competencia anterior fueron recibidas
mds de 2000 entregas y se prevé la misma
cantidad para este ano. Todas ellas formaran
parte de la coleccion de posters contempord-
neos de Chaumont.

Festival d' affiches de
Chaumont

Addresse postale

65 Rue Jean-Jacques
Rousseau

92150 Suresnes

tel f1) 42 04 04 32
fax (1) 45 06 02 88

Segunda toma

Fl Predio Municipal de Exposiciones albergard
la Segunda Exposicion Internacional de
Equipos y Sistemas Fatogrdficos que se reali-
zara del 13 al 22 de octubre del

corriente ano.

Dentro del marco de este evento se desarro-
Hlaran algunas actividades programadas: un
taller de fotografia infantil estructurado con
sentido diddctico; un estudio-galeria coordi-
nado por Feliciano Jeanmart con clases
abiertas con modelos; proyecciones en el
microcine y otras expresiones la de Fotografia.




Nuevos alfabetos

ITC Bodoni~ Six

ABCEK G KM OFORSTOY WE Y saTw:
eetgh b

1TC Bodoni™ Twelve
ABCDEFCHIJKLMNOPQRS
TUVWXYZ1234567890
abedefghijkimnopqrstuy
wxyzra345678g0
ABCDEFGHIKLMNOPQRSTUVWXYZ
Excellence in typography is the result of nothing
Excellence in typography isthe result of nothing
Excellence in typography is the result of not
Excellence in typography is th: /i
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ITC Bodoni~ Seventy-Two
ABCDEFGHIJKLMNOPQRS
TUVWXYZ1234567890
abedefghijklmnopqrstuvwxyz
1234567890 ABCDEFCH
1IKLMNOPQRSTUVWXYZ

Excellence in typo
Lacellence in typo
Excellence in typo
FLxcellence in typo

Luego de tres anos de trabajo y un equipo
integrado por seis profesionales, la 1rc
(International Typeface Corporation) lanzé al
mercado un nuevo revival de la tipografia
11¢ Bodoni

Basado en el estudio de las antiguas formas
de las letras preservadas en los libros impre-
sos de Bodoni, el proyecto fue concebido

por Allan Halley y dirigido por Summer Stone.
Esta familia posee tres disenos particulares
—pera complementarios— para tres tamarios
diferentes (seis, doce y setenta y dos

puntos)

Otro nuevo lanzamiento producido el ano pa-
sado fue la tipografia Edwardian Script,
diseriada por £d Benguiat, alfabefo diferente
de los disenos tradicionales ya que los trazos
finos y gruesos de las letras no varian de
acuerdo con la inclinacion de la pluma ancha
sino con la diferente presion aplicada a la
pluma flexible de punta fina

Esta fuente estd disponible en sus versiones
Book y Bold.

Para mayer informacion, comunicarse con
Sharon Bodenschaiz a nc

International Typeface
Corporation

866 Second Avenue
NY 10017

tel 212 371 0699

fax 212 752 4752

El afiche y un tema actual

Del 5 al 28 de mayo se realizard en el Centro
Cultural Recoleta la Primera Bienal del
Poster de Buenos Aires, cuyo tema central se-
rd «El diserio, entre el hombre y la tecnofo-
gia». La muestra estard integrada por los 75
afiches seleccionados enviados por los socios
de la apG y 25 posters de invitados especia-
les: Neville Brody, Shigea Fukuda, Massimo
Vignelli, Ken Cato, Pierre Bernard, Niklaus
Troxler, Stefano Rovai, entre otros importanies
disenadores de trayectoria internacional.

El papel de Witcel

Los dias 15, 16 y 19 de diciembre del ano
pasado se realizaron, en el Smithfield Golf
Club de Zdrate, los Seminarios para clientes
organizados por la empresa papelera

Witcel sa.

Estuvieron dirigidos a distribuidores, impre-
sores, convertidores e impresores de sequri
dad y el objetivo principal consistio en infor
mar a los clientes sobre el plan de negocios
que implementard la compania en los
proximos tres anos

Entre los temas abordados durante los semi-
narios se presento el nuevo portfolio que
prevé una combinacion de papeles produci-
dos localmente y la importacién de algunas
marcas de AwA, también incluye una
ampliacion de la gama de colores y gramajes
de Conqueror, el lanzamiento en la Argentina
de la marca de agua centrada, la incorpora-
cion del Conqueror reciclado y el rediseiio de
la linea de papeles ecologicos.

&> ¥ &

ldeas ‘95

El 26 y 27 de abril proximo se realizard en
Melbourne, Australia, la Quinta Conferencia
para estudiantes de disero, Ideas 95

Luego de cuatro anos ininferrumpidos y con
una participacion de mds de mil estudiantes,
es la sequnda mas grande del mundo en

su especialidad.

La idea de organizar anualmente un evento
de estas caracteristicas surgio del disefiador
australiano Ken Cato, quien siempre ha
intentado poner al alcance de los estudiantes
las ideas y pensamientos de disefiadores
internacionales.

Cada ario la conferencia invita a seis renom-
brados profesionales: Los disenadores
conferenciantes de Ideas ‘95 serdn Makoto
Saito (Japén), Jennifer Morla (ush),

Maciej Tsusecwitz (Polonia), Roger Law (Reino
Unido), Jean Robert (Suiza) y Poppy King
(Australia)
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Red de amigos

Ser miembra de fa organizacion «friends of
Icograda» hace posible la participacion en

las actividades de Icograda, cuerpo que repre-
senta a los disenadores y comunicadores
visuales a nivel mundial, y el acceso a una red
de comunicacion internactonal.

Ademds, los amigos de Icograda gozan de mu-
chos otros privilegios: contactos en mds de

43 paises; acceso a organszaciones e
instituciones de diseno grdfico en 38 paises;
precios especiales en las suscripciones de
muchas publicaciones especializadas, congre-
505 y ofros eventos de diseiio; acceso a
archivos de diserio, bibliotecas y colecciones de
estudio, etcélera

Convertirse en miembro de esta asociacion

es fdcil y las ventajas multiples

Para mayor informacion dirigirse a la sede de
Friends of lcograda

Friends of Icograda
lcograda Secretariat
r.0. Box 398, Londres
W1l 4UG

fax 4471 371 6040

Expo Sign ‘95

Dentro del marco de integracion territorial
afianzada con la firma del tratado del
Mercosur, se realizard Expo Sign 95, Sequnda
Exposicion de Comunicacion Visual, los dias
14, 15, 16 y 17 de septiembre en el

Predio Ferial de Palermo. Este evento, realiza-
do y organizado por EXPOTRADE, convoca

a todos aquellos que estén relacionados con
la industria de la comunicacion visual:
proveedores, equipos, materiales y tecnologia,
asi como también técnica, productos y
servicios para el usuario. La exposician conta-
rd con una serie de seminarios, conferencias
y Jornadas técnicas sobre nuevos avances

de la industria y albergard Serigrafia ‘95, un
drea especial para la industria serigrdfica.
Para mayor informacion, dirigirse a la sede
de EXPOTRADE.

EXPOTRADE SA
Reconquista 617, 8° piso
(1003) Buenos Aires

tel 311 8638/8447

fax 3121330

Dentro del marco de Canciin

Con el fin de difundir la disciplina del diseno
grdfico, asi como sus multiples beneficios
dentro del programa de reestructuracion eco-
nomica de México, se ha organizado la
Tercera Edicion de la Conferencia Internacio-
nal del Diserio Grdfico a realizarse en Cancin
del 7 al 10 de septiembre del corriente ano.
Contard con la participacion de destacados
diseiadores y conferenciantes en las dreas de
identidad corporativa, disenio editorial, afiche,
diseno de interiores, etc. Entre elfos

Per Arnoldi, Félix Beltrdn, Roman Cieslewicz,
Milton Glaser, April Greiman, Paul Ibou y
Josef Miller-Brackmann

Para mayor informacion, dirigirse a Tres Dieci-
séis Asesores en Diseno

Tres Dieciséis Asesores en
Diseno, sc
telffax 679 3166/3040/ 1554

— ¢ ¢ — ——

Una edicion particular

£n su libro relecturas, el diserador grdfico
espariol Peret (Pere Torrent) somele a una
sequnda revision sus flustraciones realizadas
para el periodico La Vanguardia

anadiendo unos breves comentarios o cada
imagen.

Los textos que acomparian las 46 ilustracio
nes que se reproducen en esta edicion
hablan de sexo, politica, religion, libertad,
querra, amor, cultura, etcétera,

Nota: El texto que acompana a la imagen
que reproducimos a continuacion es el
siguiente: «El articulo periodistico hecho
libro»

relecturas
Peret
Editora Sala Tandem

110 paginas
12,5 X 20,5 €M
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PROFESOR LARRY N. SCHPILL

Pum para arriba!

¢Por qué un globo o una pelotita de
ping-pong flotan dentro de una corriente
de aire?
£n este nuevo encuentro experimentaremos
con la ley de gravedad utilizando algunos
elementos de uso cotidiano que nos permiti
ran adquirir, en una forma muy simple,
algunos conocimientos bdsicos de fisica
Para elfo utilizaremos un embudo y un globo
o, mejor aun, una pelotita de ping-pong.
£l procedimiento es muy sencillo: hay que co-
locar la parte mds pequena del embudo
en la boca y soplar constante y firnemente
hacia abajo en direccion al piso, inmediata-
mente después ubicar la pelotita debajo
del embudo, soltarla y ipresto!, se presenciara
el increible tanel de la antigravedad.
La misma experiencia puede realizarse con
un secador de pelo encendido apuntando ha
cia arriba y un globo sobre él
Entonces, épor qué la pelotita flota dentro de
la corriente de aire? Por un lado, la respuesta
es simple o, mejor dicho, parte de ella lo es
el globa sabre el secador de pelo es golpeado
por una gran masa de aire; mientras el

aire sopla hacia arriba, el globo empuja ha-
cia abajo.

Por el otro, la sequnda parte de la respuesta
puede sonar un poco mas dificil: cuando
el globo se ubica en la corriente de aire se
forma un drea de baja presion directamente
sobre él debido a que el viento estd siendo
obstaculizado. Cuando una corriente de aire
golpea un objeto es desviada hacia los
lados de éste. Como resultado se obtienen co-
rrientes de aire laterales que, segun el
cientifico suizo Daniel Bernoulli, «se chupan»
los objetos
Existen otras experiencias para demostrar
este mismo hecho pero, por ahora, los invito
a probar con la alternativa expuesta y, en
un futuro, les prometo que encontraremos las
respuestas a otros interrogantes que a algu-
nos nos quitan el sueno por las noches.

Experiencia extraida del libro Explorabook
John Cassidy, The Exploratium.

Tipojazz

Para esta sopa de letras se utiliz la
tipografia Garamond, aunque algunas letras
han sido modificadas parcial o totalmente.
Encontrando estos particulares caracteres y
ubicandolos en el orden de aparicion se

podran leer los nombres y apellidos de dos
grandes musicos de jozz que tocaron en Buenos
Aires en los dltimos anos

HeLena Homs
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Emigre. 4 nimeros al afo.

Otra exclusiva de Documenta,
la libreria de las otras

revistas de disefio grifico:

Communication Arts

(ocho niimeros al afo, con cuatro anuarios incluidos)

Step-by-Step Graphics

(bimestral, incluye un anuario)

Step-by-Step Electronics

(mensual)

| Creation

inForma

(trimestral)
M E N T A

Av. Cordoba 612, entrepiso.

1054 Buenos Aires. Tel. 3229581 y 325 8218. Fax 326 9595

Stand en la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, UBa,

Ciudad Universitaria. Tel. 787 2724,




ESTUDIO RIZICMAN

A VELOCIDAD

TENEMOS EL PLACER
DE ANUNCIAR ...

" AL SERVICIO
DEL CLIENTE.

Contamos con el més moderno laboratorio
para el tratamiento de los fotocromos y su
ensamblado final; y alli donde el tiempo y la
calidad juegan un papel decisivo, nuestra
intervencion es inmediata.

Fotocromos con Scanner Hell Rotativo.
Procesamos Autoedicion en PC. y MAC. para
Revistas, Folletos, Libros, etc.

Bajada de Pelicula hasta 3.600 DPL
Procesamos Imagen por Video.

Prueba Digital Rainbow. - Agfa Proof.
Match Print. - Cromalin.

Fotocopia Color - Laser Print.

Afiches - Posters.

Opalinas para grabacion de cilindros
Electronico - Mecanica.

Dhoto

MExico 1934 - (1222) CaprtaL
TeL.: 308 - 2078 /79 - Fax: 942 - 9628

ESTACIONAMIENTO SIN CARGO PARA 1L.0S CLIENTES QUE NOS VISITEN.
CoMBATE DE Los Pozos 634.
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ADG convoca a todos sus so$ios a 5 al 28 de mayo de 1995
participar activamente en la
E2 Bienal de Disefio ADG’95. Centro Cultural Recoleta

Ademas de la clésica exposicion de Buenos Aires, Argentina

trabajos de los socios, Ud. podra
encontrar:

Conferencias y seminarios.
Cursos de actualizacion técnica.

Reuniones de trabajo con empresarios
y funcionarios.

Salén de los Premiados. &
rganiza:
12 Bienal Internacional del Poster ———

: B
de Buenos Aires. Graticos de Buencs Alros ADG

Sodn’gue}; Peﬁ; 554{_ PBE

. ¥ i juenos Aires, Argentina.

Para mayor informacién Tl T fax 541, 3718085 H BB
comunicarse a la sede de ADG




