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Un cuarto de siglo 

Para los que comparten el mundo del diseño, 
éste remite estrictamente a las exigencias 
profesionales de la disciplina. Sin embargo, 
resulta cada vez más evidente que los sistemas 
de funciones configuran una trama donde, en 
cada cruce, convergen líneas de sentido que 
conectan todos los contenidos del campo social. 
Bastaría con reconocer los vectores que inciden 
desde el entorno histórico sobre nuestra 
práctica para inferir, sin sobresaltos, que la 
cuestión del diseño remite a la cuestión política. 

Este enfoque tiene la virtud de sumar 
conceptos que enriquecen teóricamente la 
exploración del diseño, «región enorme donde 
todo habla», para decirlo en términos que 
invierten una de las imágenes más profundas 
del autor de «Ca/¡gramas». 

El lapso transcurrido entre la aparición del 
primer número de TipoGráfica y este segundo 
número, coincidió con el evento cívico de mayor 
significación en la vida de toda comunidad que 
aspire a convertirse en una sociedad sustentada 
en el respe to de los derechos individuales: por 
primera vez en veinticinco años los argentinos 
decidieron, a través del voto, la renovación de 
gobernadores; por primera vez en un cuarto de 
siglo, cuando apenas hay para contar seis o siete 
cuartos de siglo como nación. 

El solo hecho de haber participado en la 
«cosa pública» por medio del acto eleccionario, 
comporta en si mismo una victoria que 
sobrepasa, por mucho, al triunfo circunstancial 
que celebran - Iegitimamente- Ias 
agrupaciones políticas consagradas por el 
sufragio de la ciudadanía. 

Un cuarto de siglo : también marca un tiempo 
para las Universidades de La Plata y de Cuyo, 
donde el Diseño cumple vein ticinco años como 
carrera. 

Estas dos celebraciones conforman una 
realidad. De La Plata y de Mendoza surgieron las 
p rimeras generaciones de egresados que hoy 
actúan en el medio como profesionales y 
docen tes, ampliando la brecha abierta por los 
idóneos y aportando, con los conocimientos 
adquiridos, al mejoramien to de la calidad de 
vida en sus respectivos en tornos. 

Es de esperar que, a su turno, otras 
universidades del país puedan incorporar la 
carrera de diseño a sus planes de estudio, como 
aconteció en la Universidad de Buenos Aires 
hace cuatro años. 
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La institución mundial que agrupa a las 
asociaciones nacionales de diseño gráfico 
-Icograda- se apresta a fes telar también su 
vigésimo quinto aniversario, el año próximo, en 
Oslo; mientras tanto, acaba de realizar su último 
congreso en Amsterdam, donde se reunieron 
1.600 diseñadores de todo el mundo. Resulta 
entonces oportuno señalar la importancia de lo 
sucedido durante el período en que la gestión 
de Jorge Fraseara le inyectó a la institución una 
dinámica y efectividad que hasta el momento no 
habia tenido. Gracias a su empuje, lcograda 
queda situada en el consenso mundial de 
manera inmejorable para el bienio que le toca 
presidir a Niko Spelbrink. 

Paso a paso el diseño va adquiriendo 
reconocimiento y, de distintas maneras, gana 
espacios, al punto que ya tiene su 
«Espaciodiseño» como sala permanente en el 
Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires, 
destinado a muestras relacionadas con la 
comunicación visual. 

Resulta, de por sí, significativo que la 
dirección del mismo haya sido confiada a Ronald 
Shakespear y Gustavo Koniczszer, quienes 
representan a dos generaciones diferentes, 
como un símbolo que traduce este momento 
particular de la profesión en el país. 

Transcurridos estos dos meses y medio desde la 
aparición de TipoGráfica nos han llegado, a 
través de múltiples testimonios, signos de 
afecto y aportes críticos, siempre necesarios 
para seguir adelante. Desde el exterior, la 
respuesta ha sido igualmente'gratificante, y la 
p resencia de TipoGráfica en el Congreso de 
lcograda, Icsid e Ifi -Amsterdam '87- fue 
particularmente útil por la vinculación con los 
temas tratados y el conocimiento de colegas 
provenientes del mundo entero. Significó 
también una forma de reconocernos como 
parte in tegrante del sístema institucional y nos 
perm itió valorar una identidad propia, como 
surge de la respuesta favorable que hemos 
encontrado entre nuestros colegas 
la tinoamericanos y españoles. 

Y esta cálida aceptación no supone para 
TipoGráfica solamente un mercado, sino la 
posibilidad de compartir ideales y compromisos 

que son, naturalmente, comunes. I 
Los editores 



La carrera 
de diseño 
en 
La Plata 

Coordinado,, : 
S ILVIA FERNAND EZ 

En estas páginas pre!.enlamos la 
caHera de Ot!ier10 en ComUnlcaclon 
Visual, de la UniverSidad NaCional de 

La Plata 
Conforman este articulo, una nota 
del dec<lno de la Facultad de Bellas 
ArIes. profesor Roberto O Rolhe y las 
propuestas pec!ag09lcas de dos 
(atedras-taller Se suman iI esta 
VISton de la carrera la~ OpInIO~ de 
dos d lurnnas y un f'grt>Sado. y un 
acotado resumen del programa de 
es tudiOS 

, • 
•• 

la Comunicación Visual en la Universi 
dad Nacional de La Plata. 
Roberto O. Rollie. Decano de la Facultad 
de Bellas Artes, UNLP. 

Esta nota t iene el caracter de un testimoniO 
personal. la óptica de un protagonista de la 
creación del Departamento de Diseño de la 
UniverSidad NaCional de la Plata. Tuve el 
priVilegiO de ser el organizador y el pr imer 
profesor titular de la cátedra Taller de DI 
seño en Comunicación Visual. 

Después de 25 años me veo en el pro 
blema de relatar la historia de esos hechos. y 
me pregunto : ¿ cuáles fueron las motivacIo
nes y el clima que le dieron origen? la res
puesta que puedo dar. evidentemente, va a 
estar teñida de miS concepciones actuales, 
tratando de obJetivar de la mejor manera las 
concepciones que en aquel momento me 
permitieron, como egresado de una escuela 
de arte, optar, entre otras discipl inas. por el 
diseño gráfico, la fotografía, etc. 

los egresados de las carreras de artes 
plásticas eramos el producto de los últimos 
resabios del academicismo y de la apariCión 
de los fenómenos vanguardistas en su doble 
aspecto; el irracionalismo expresionista que 
culmina en esa epoca en el in formalismo y, 
por ot ro lado, las corrientes vinculadas al 
diseño : constructivismo, neoplastlClsmo, 
arte concreto, etc. la presencia de una asig
natura como Visión, textos como El len
guaje de la Visión, de G. Kepes (Fac. Inge
niería U.N.l.P .• la Plata. 1953, la edic'ón 
castellana) y La Nueva VIsión. de l. Moholy 
Nagy (Centro Estudiantes B.A ., 1957), fue
ron textos fundamentales para nuestro 
cambio de orientación; también lo fue la 
Influencia que ejerciÓ sobre nosotros la re
vista Nueva ViSIón, d irig ida por Tomás Mal
donado, y las notiCias de sus trabajOS y su 
actividad como docente en la Escuela de 
Ulm. en Alemania . 

Estos movimientos artísticos y esta lite
ratura vinculada al diseño tenian muy poca 
repercuSión en el cltma artístico de la es
cuela ; sólo un redUCido número de alumnos 
y graduados se Interesaban. a partir de una 
actitud crítica frente a las insignificantes 
perspectivas profesionales y la poca impor
tancia mediata que se le asignaba a la inser
Ción SOCIal del egresado. 

El arquitecto Dantel Almeida es el primer 
docente que comienza a trabajar en el tema 
y me convoca a colaborar para la creación 
del nuevo departamento junto con Mano 
Casas. Renán Berdenave y otros. 

Es eVidente la Importancia que tuvo para 
mí y mis colegas el modelo de Ulm, Inclu
yendo todas sus posturas crítteas que, desde 
el punto de vista de Tomás Maldonado, le 
hacia a las expenenClas de la Bauhaus. 
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En los comienzos de la organizaCión de 
fa cátedra me acompañó, como adjun to, 
Nicolás Jlménez, que en esa época traba 
jaba en Agens (agencia de publICidad de 
Slam), que era para nosotros otro modelo 
No qUiero olVidar en este inventario de re
cuerdos al arquitecto Cesar Janello que. 
tanto para mi como para Nicolás, fue nues
tro prtncipal onentador y profesor. 

Los semlnanos sobre d iseño que d ictó 
Tomás Maldonado en el Intl (Instituto Na
Cional de Tecnología Industrtal) y su VISita y 
conferenCias en La Plata, durante el año 
1964, terminaron de completar el iniCIO de 
las ca rreras de diseño en la UniverSidad Na
cional de la Plata. 

Maldonado era contrano a la creación 
de carreras de diseño, en forma indepen
diente, dentro de las Universidades Nacio
nales; de algún modo. respondía a la polí
tica del Cldi (Centro de Investigación de DI 
seño Industrial), dirigido por el Ingemero 
Basilio Uribe, que sostenía un proyecto de 
escuela muy exclusivo para el Cono Sur, a la 
que ingresarían mediante una rigurosa se
leCCión, alumnos de los diferentes países 
limítrofes. Esta escuela nunca llegó a con 
cretarse, tal vez por el derrumbe del pro
yecto desarroll ista que desaparece con la 
caída del gobierno de Frond iZl. 

Pero al margen de estas consideracio
nes, en un lapso de cinco años - Mendoza 
en 1958, RosariO en 1960. y La Plata, que 
comienza a tramitarse en 1961 y se con
creta en 1963- se Instalan en el pa ís las 
primeras experiencias universitarias en el 
área del diseño. 

la labor academica de los primeros años 
fue realmente apasionante. El plan de estu 
dios, redactado en 1961 , fue reformJ.l'adoy 
ajustado en 1964, con una VISión mas rea
lista, teniendo en cuenta los recursos huma
nos y una concepción mas integral de la 
enseñanza. las carreras de Diseño Industrial 
y Comunicación Visual comenzaban con un 
pr imer año común que. en su primera 
etapa, desarrollaba trabajos de diseño 
formal-básico, referidos al diseño Industrial 
y al diseño gráfico, y desembocaba en un 
trabajo único integrado. A partir del se
gundo año se dividían las especialidades en 
las dos carreras mencionadas. 

Así como nos preguntamos. en primera 
Instancia. sobre las motivaCiones que le die
ron ortgen, podemos tamblen preguntar
nos por que en esos años y por que con esas 
características. 

Con respecto a esto, podríamos atrever
nos a decir que, sobre la consolidaCión de 
nuestra tndustrta duran te el período just l
ciallsta y la posterior IlUSión desarrollista, 
con un Significativo consumo de productos 
(automóviles, electrodomestlcos, etc ) se 

Diseno de matenal dldactlco para 
disminUidos Visuales Alumna Carla 
Perrl Proyecto de graduaCión. Taller 
Fernandez/Babenko/Oe Slmone 

crea el clima propiCiO para Visualizar con 
perfiles más definidos una profesión que 
pueda facilitar, dentro de un marco mas 
Sistemático. la ClTculaClón de esos produc
tos y mensajes. teniendo en cuen ta , tam
bien, el creCimiento constante de Jos siste
mas y mediOS de comunicaCIón sOCIal. 

La importancia asignada al problema da 
como resultado la creaCión, en el año 1963, 
de un organismo naCional dependiente del 
Insti tuto NaCional de Tecnologla Industrial. 
me refiero al Centro de InvestigaCiones de 
Diseño Industrtal (Cldi). 

En cuanto a sus características. pode
mos decir que, al margen de las pequeñas 
diferencias en los sectbres Interesados por 
el diseño, la In fluencia y la Imagen de la 
Bauhaus fue relevante. AlgUien dIJO en esa 
época que «las semillas de la Bauhaus ha
bían germinado en Buenos Aires y se iban a 
expandir posteriormente a Rosarto, Men
doza y La Plata». Y, mas que la Bauhaus. 
para nosotros fue la presenCia de la Escuela 
de Ulm, con una concepción mas «def inida
mente tecnlca y CientífICa» . la que eclipsaba 
todas las demas tendencias. 

Ahora, con la distanc ia y el tiempo, po
demos decir que es necesario repensa r crit i
camente. con el fin de resolver los proble
mas de hoy con mayor efiCIenCia y nitidez . 

Desde una ópt ica pOSitiva vemos que 
esos fenómenos, en sus pa íses de origen, 
respondían a neceSidades reales internas y 
de crecimiento externo : la prodUCCión de 
nuevas t ipografías, el tratamiento grafico 
que deriva en estilos Vinculados a su cultura 
artistica y visual. sus proyectos de expansión 
económICa y cultural. Todo esto, para noso
tros. debe ser muy importante : estudiar y 
asimilar sus teorías y sus tecnicas. 

Creo que nuestro error fue no aSimilar lo 
sustancial que surge de la InteraCCión de los 
productos con el contexto que los produce 
y, como contrapartIda. quedar atrapados 
por lo estilístico. 

Hoy podemos afirmar que el rol de la 
UniverSidad Nacional es poner a foco nues
tros problemas para servir mejor a la comu
nidad. En el campo de las comunICaCiones, 
las eleCCiones estilísticas surgen de la bús
queda de la SignifICación, significaCión que 
sólo es tal en tanto esté contextua liza da en 
un marco cultural real y concreto . 



Sin dejar de aSimilar lo conveniente y 
nuevo que llegaba de los paises mas desa
rrollados, tal vez no supimos ver la riqueza 
cultural que nos rodeaba, desconocimos 
nuestra historia gráfica. Creímos que el di
seño gráfiCO en la Argentina comenzaba 
con la InfluenCia de la pmtura concreta y la 
revista Nueva Visión; que un cambiO de 
nombre, «artes gráficas» por «diseno grá
fiCO» y la frase "rigor de diseño,. era sufi
ciente para cortar la histOria en dos: una 
parte, con poca signifICaCión por carecer de 
ngor, y otra, ponderada como modelo a 
seguIr. Y así negamos nuestra propia histo
ria, que es Justamente aquello que debemos 
Imperiosamente rescatar . 

En realidad, nos faltó agudeza critica, 
debida, a mi entender, a una falta de cono
Cimientos en profundidad de los problemas 
naCionales, y un desarraigo cultural que no 
nos permitió valorizar y comprender ade
cuadamente lo nuestro 

y en esto, la Universidad no puede fa
llar, porque tiene la mlSlon de superar el 
IndiVidualismo profeslonallsta para prodUCir 
un nuevo tipO de persona consustanclada 
con los Intereses de su pals 

la razón de estas consideraCiones no 
sólo se debe a una vIsión autOCfltlca Sino, 
tamblen, a la preocupación que nos merece 
el futuro de nuestros profeSionales, el de la 
UniverSidad y el de nuestro pals Porque, 
mas alla de la CflSIS actual, debemos alentar 
la Integración del egresado a la SOCiedad y 
tratar de eVitar que tome el camino del de
sarraigo y del éxodo 

la creación de estos Institutos univerSI
tarios de diseño surgió sin planificaCión na
cional. Al margen del JUICIO que nos me
rezca aquel proyecto de la escuela para el 
Cono Sur, tenia un crlteno de planlflcaClon . 
y hoy, en mediO de la CriSIS, es necesario que 
todos 105 responsables de estas InstituCiO
nes pensemos Juntos cómo ordenar y ade
cuar la formaCión de los profeSionales que el 
pals necesita en esta coyuntura 

la realidad ha demostrado que esas 
creaciones que en aquella epoca fueron re
Sistidas, hoy son una realidad con mas de 
veintICinco años de experienCia que, Inde
pendientemente de sus limitaCiones, ha 
prodUCido recursos humanos valiosos para 
el desarrollo del pals 

Taller de Diseño en Comunicación Visual 
2do_ a 5to. año (Tegiacchi) 
Profesor titular, diseñador c.v. Juan Alberto 
Teglacchl. 
Profesor adjunto, diseñador c.v. Ornar Er
nesto Zuppa. 
Profesor adjunto alterno, diseñador c. v. Julio 
César Naranja. 

ConcepCl6n del TalJer 

Definimos a la comunICaCión Visual como un 
proceso entre emisores y receptores Inser
tos en una realidad concreta, que condi
Ciona tanto la naturaleza como la forma de 
los mensajes. En este proceso, el diseñador 
de comunicación Visual es el encoddlcador. 

ConSideramos al diseño en comunica
Ción Visual como una actIVidad proyectual, 
cuyo objetivo es la elaboración de mensajes 
visuales con contenidos tem¡i!lcos que abar
can un ampliO y heterogéneo espectro, emi 
tidos con obJetiVOs determinados, dlflgldos 
a receptores estableCidos y categorlzables, 
valiéndose de mediOS de comunicaCión con 
caractenstlCas tecnológICas y económicas 
espeCIficas 

Concebimos la formaClon profeSional 
univerSitaria como la capaCItaCión de IndiVI
duos para que, en un area espeCifICa de 
trabaJO, produzcan con sentido SOCIal, con 
gran efectiVIdad, con una elevada capaCi
dad critICa y un claro compromiSO naCional 
que les Impida concretar o avalar cualqUIer 
hecho que resulte perjudicial a los Intereses 
de su país 

Entendemos que debemos aportar a 
una formaCión Integral e Integradora del 
IndiViduo a su SOCiedad y a su tiempo, para 
que desde su quehacer especifiCO ejerza un 
rol protagónlCo 

Establecemos como objetIvo del taller la 
formaClon de profeSionales Idóneos, capa
ces, a partir de su InsefClon SOCial, de contrt~ 
bUIf a la generaclon, desarrollo y reformula
Clan de las formas y los medIOS de comunl
caClon Visual masIvos 

Pensamos que la formaclon profeSional 
debe contemplar tres aspectos baslcos: el 
conceptual. el metodológICO yellnstrumen
tal El alumno, en su formaCión, debe desa
rrollar la capaCidad de anahSIS y, como con
secuenCIa directa, la capaCidad de concep-

tualizar la naturaleza y los componentes de 
las problemáticas que debe abordar. 

Tiene que capacita rse para poder elabo
rar metodologias que le permitan seguir un 
proceso ordenado y dinamico, que parte de 
la definición y del análisis de alternativas, 
que prosigue con la evaluación y el desarro
llo de la alternativa que mejor resuelva la 
problemática planteada y que culmina en la 
realizaCión de bocetos acabados y de origi
nales que posibIliten la prodUCCIón de los 
mensajes. 

En lo instrumental. el alumno debe de
sarrollar un ofiCiO que le permita concretar 
sus proyectos, ya sea a partir de su propia 
realización o supervisando la de otros, con
trolando los aspectos técnICOS propiOS de la 
elaboración de mensajes. 

Pensamos que la actiVidad del diseño en 
comunicación visual tiene una naturaleza 
esenCialmente mterdisClpllnana, lo cual Im
plica que tanto lo que hace al análisis de las 
problematicas como al desarrollo de las so
lUCiones deberia encararse en equipos mter
diSCiplinariOS. Pero la realidad del país hace 
que esto rara vez se concrete. No obstante 
ello, conSideramos que la formaCión profe
Sional debe orientarse al trabajO en eqUIpo 
y, de ser pOSible, Interd lsclpllnano. 

Los contenidos temat/Cos 

El desarrollo alcanzado por la profeSión en 
el mundo, permitirla conceblf una forma
Ción especializada en áreas cada vez mas 
perfiladas, pero la realidad laboral naCIonal 
demanda un profesional Integral, capacI
tado para abordar el espectro de las áreas 
proyectuales, cuya especializaCión surge, 
no de un planteo a priori, sino que se da a 
partir de la practica profeSional y de su in

serCIón real en la producción de diseño. 
A partir de esta caracterizaCión y media

tizados por la estructura vertical del taller, 
establecemos el siguiente cnteno para tipifi
car y organizar los contenidos tematlcos: 

la comunicación Visual gira en torno a 
dos componentes que se presentan en toda 
la temática proyectual : la Identidad y la in

formaCIón . A partir de la relaCión que se 
establece entre estas dos constantes y de la 
primacía que tenga un componente sobre 
otro, definimos : 

Un area tematlca donde la Idenudad es 
dominante y la InformaCión queda subordi
nada. los contenidos tematlCos de esta area 
son, la identidad de empresas e InstitUCIO
nes y la identidad de productos. 

Otra area, que se define a partir del pre
dominiO de la información sobre la Identl' 
dad. En ella consideramos el diseño en me
dIOS gráfiCOS Impresos (libros, reVistas, dia
rios y otras publicaciones) y el diseño de 
grafica estática y dInámica, tanto en mediOS 
visuales como en mediOS audiOVisuales. 

la tercer area se define a partir del he
cho de que la comunicaCión cumple un rol 
complementarla, subordinado, cuya InCI
dencia se manifiesta reslgnlflcando el ob
Jeto o el contexto donde se aplica En esta 

Identidad vI5ual del PasajE! Dardo 
Rocha - afiches 
Alumno Claudia Pausada Proyecto 
de graduolClon. Taller 
Te91acchl/ Zuppa/ Naranja 
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Estructura de la carrera 

El Departamento de Diseño pertenece a 
la Facultad de Bellas Artes de la 
Universidad Nacional de La Plata, La 
carrera se denomina Diseño en 
Comunicación Visual, y el titulo que se 
otorga es el de Diseñador en 
Comunicación Visual. 

La carrera tiene una extensión de 
cinco años_ Antes del quinto año. el 
alumno debe rendir un examen de 
lengua germanica (inglés o aleman) o 
una lengua latina (francés o italiano). 

Asignaturas del Plan de Estudios : 

Primer año: Taller de Diseño en 
Comunicación Visual 1. Tecnología de 
Diseño en Comunicación Visual I 
(Fundamentos). Lenguaje Visual 1. 
Panorama Histórico-Social del Diseño, 
Pensamiento Argentino. Dibujo l. 

Segundo año: Taller de Diseño en 
Comunicación Visual 11, Tecnologia de 
Diseño en Comunicación Visual 11 
(Sistemas de impresión). lenguaje 
Visual 11. Dibujo 11. Fisica. 

Tercer año: Taller de Diseño en 
Comunicación Visual 111. Tecnologia de 
Diseño en Comunicación Visual 111 
(Audiovisual) , Lenguaje Visua l ll!. 
Integración Cultural!. Métodos de 
Diseño, 

Cuarto año: Taller de Diseño en 
Comunicación Visual IV. Tecnología en 
Comunicación Visual IV (Espacio 
arquitectónico y urbano). Historia del 
Diseño. Integración Culturall!. 
Seminario de Fisicomatematicas. 

Quinto año : Taller de Diseño en 
Comunicación Visual V (Proyecto de 
graduación), Tecnologia de Diseño en 
Comunicación Visual V (Nuevas 
tecnologías y realidad Racional) . 
Seminario de Legislación y Practica 
Profesional. 

Los Talleres de Diseño en Comunicación 
Visual son asignaturas proyectuales. de 
cursado anual y promoción directa. 



área la relación entre identidad e informa
Ción es fluctuante. A esta área la denomina
mos «de la gráfica aplicada» y sus conteni
dos temátICOS abarcan la problemática ur
bana, arquitectónICa y 105 sistemas de co
mando de maquinas y artefactos. 

La forma de enseñanza 

Entendemos el taller como un amblto ac
tiVO, donde el alumno tiene la oportunidad 
de gestar un in(ercambio de experienCias 
que le permiten, de esta forma, mediatizar 
su propio quehacer. 

Entendemos el rol docente como el de 
un coordinador y orientador de la actividad 
proyectual en todas sus Instancias. 

Pensamos que la teoria surge como una 
necesidad emergente del análisis de las pro
blemáticas y no como un hecho a priOri, SinO 
que se Inserta en el planteo del proyecto, se 
reconsidera en el desarrollo del mismo y 
toma cuerpo al finalizar el trabaJO, como 
conCienCia critica de las solUCiones aporta
das a las temáticas abordadas. 

Proponemos una metodologla basada 
en el análisis y la conceptualización de las 
temáticas como requIsito basico, pero no 
sufiCiente. Es fundamental, además, el de
sarrollo y la concreCión de la propuesta, 
como verdadero objetivo del quehacer pro
yectual en el Mea gráfica. 

En los tres primeros niveles del taller 
(2do., 3ro. y 4to. año) los proyectos se reali
zan sobre la base de modelos operativos 
generados a partir de enfoques pafCIales de 
la realidad, que posibilitan el proceso de 
aprendizaje. 

En el cuarto nivel (5to. año) el alumno 
encara la solUCión de un problema de comu
nICaCión detectado a nivel nacional, regio
nalo local Este proyecto debe estar Inserto 
en la realidad, con un comitente estable
Cido, debiendo como condición básica, 
atender a la factibilidad de la solUCión apor
tada, en todos sus aspectos. 

las áreas temátICas (graflca de Identifi
caCIón, gráfica de la InformaCión y gráfICa 
aplicada) se desarrollan en segundo, tercero 
y cuarto año, respectivamente, mientras 
que el qUinto año se cursa en el área corres
pondiente a la temática elegida. la comple
Jidad proyectual es creCiente en todos los 
niveles del taller 

Por último, pensamos que la profeSión 
se desarrolla en la calle, con el hacer coti
diano, en funCión de las posibilidades y limi
taCiones que la realidad naCional establece, 
pero que es en el ámbito unIVerSitariO 
donde este hacer se reconSidera, se raerona
liza y se incorpora como basamento de las 
nuevas generaCiones profeSionales, posibi
litando el creCimiento de la profeSión 

Identidad vI5ual del Pasaje Daldo 
Rocha 

Taller de Diseño en Comunicadon Visual 
2do_ a Sto. año (Fernandez) 
Profesor titular, diseñadora c.v. SilVia 
Fernández. 
Profesor adjunto, licenCiado en CInemato
grafía Julio Babenko 
Profesor adjunto, diseñadora c.v . Mara de 
Simonp 

los estudiantes v nosotros formamos parte 
de un cuerpo sOCIal único, diferenCiados por 
una mayor capaCitaCión en un área especi
fica de las actlv!dades humanas, pero parti
Cipamos, tgualmente, con los otros Inte
grantes del grupo social, de una histOria y 
una realidad comunes. 

Esto determina la neceSidad de estable~ 
cer objetivos generales en la formaCión y 
particulares en la especialización. 

Entendemos que la libertad, el conoCi
miento de la propia identidad, el conoci
miento de la realtdad y la capaCidad para 
transformarla, son los objetiVOs generales 
que conforman el «ser sOCIal» del profesio
nal egresado y su étICa 

El modo de lograr estos objetIVOs no es 
otro que el de «enseñar a aprender», por lo 
que alentamos el autoconocimiento (cono~ 
cimiento por si mismo), la actitud creativa y 
la capaCidad transformadora. El estudiante 
se convierte en el protagontsta de su forma
Ción, desestructurando el modelo tradiCIO
nal donde este rollo cubre el docente, qUien 
ahora es guia del proceso de «(ser-hacer», 
donde el estudiante va ejerCitando, meto
dológicamente, pensamiento y acclon 

Diseño para la comUnicaCIón Visual 

En estos primeros veintiCinco años y debido 
a la aCCión del cuerpo docente yegresados 
fue dlbujandose el perfIl profeSional. pero 
acomodandolo a la graflca Impresa, con al
gunas excepcIones. Esto puede haberse de
bido a la necesidad de crear profeSionales 
de inmediata InserCión y a la formación per
manente de los docentes que, a su vez, en 
muchos casos, ya In tegraban las areas de 
producClon y respondlan por efecto y reac
clan a las neceSidades laborales Inmedlatas-
del mediO 

Comprendimos que la integración del 
equipo docente debla recuperar el sentido 
mas amplio del titulo que se expide, «dIse
ñador en comunlcaClon Visual», concepto 
que, VISlonarlamente, determInaron los do
centes fundadores, por lo que entendImos 
conveniente inclUir en el eqUipo a un docente 
egresado de la carrera de clnematografla, 
qUien aporta determinantes nuevas al pro
yecto: el tIempo y el mOVimIento; elementos 
fundamentales en la nueva expreslon gráfica 
surgIda de la aplicaCión de nuevas tecnolo
glas para la emISión de mensajes. 

El taller 

El taller es el amblto de la practICa, el 
alumno y el docente Intercambian alh, a 
través de ejerCICIOs de estlmulaClón, mode
los operativos y adecuados trabajOS de servl-
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CIO; opiniones y refleXiones que van elabo
rando la propia teoria sustentada por la 
practica constante. 

la presentación del problema, la InvestI 
gaCIón y la sin tesis elaborada por los propIOS 
alumnos, en prácticas IndiViduales y grupa
les, va conformando un método, que cada 
alumno adecua a su propIa modalidad, en 
dIferentes grados de complejidad a lo largo 
del desarrollo total de los cursos. 

la actiVidad del taller se realimenta esti
mulando a los alumnos a produCIr transfe
rencias constantes con las otras áreas del 
conOCimiento, asimismo, a lo largo del de
sarrollo de los distintos temas se realizan 
charlas con diferentes espeCialistas, Invita
dos por el taller, para estimular a los alum
nos a nuevas relaciones que aporten al pro
yecto en elaboración. 

No sólo se apela al conOCImiento racIO 
nal Sino también a la memofla senSible y a la 
intUICión, componentes Inseparables de 
nuestra naturaleza indIVidual. El pensa
miento del diseñador no es Ciertamente li
neal, es global y recurrir al mundo senSible 
reactIva el Intercambio entre la realidad y la 
propia expenencla senSible, enrIqueCiendo 
el resultado buscado. 

Entendemos conveniente la aplJcaClon 
del prinCipiO de taller vertICal; los cursos de 
2do. a 5to año desarrollan soluciones de 
diferente tematlca para el mIsmo «su
puesto» comitente. Esto permite realizar re
laCiones InstitUCionales en un solo sentido, 
mantener un dialogo comun entre 105 alum
nos de los distintos nIveles; generalizar las 
charlas de los InVItados, produCIr mayor 
mOVilidad de 105 docentes en los diferentes 
cursos y «sentir» que se forma parte del 
mismo taller en procura de obtener solUCIO
nes compartidas. 

los temas por curso fueron acordados 
con el taller paralelo para que no los alum
nos no pierdan, a lo largo de su formaCión, 
la VlSlon de alguna de las tematlcas. En otros 
aspectos, los talleres son absolutamente In
dependientes. 

Algunos Signos glafrcos del matellal 
didáctICO P<I'¡¡ disminUIdos Visuales 

Mana Gabnela Ahmentl 
Maria Vlctona Chmtlansen 
Alumnas del4to. año de la carrera 

Cuatro años de Vida dentro de la facultad, 
en La Plata, de aprendizaJe, mOcas, 
autocríticas y cuestlonamlentos acerca de 
nuestro futuro. 

VIvimos la mestabilldad de un período 
de tranSICión, de una normalizaCión que 
todavia no termina aprender a partlopar 
de un centro de estudiantes, conV/vJ( con 
huelgas: problemas de nuestra rea/¡dad 
naCIonal en la cual esta mserta la facultad 

En cada año lectiVO se meentan 
soluciones pero no las sufiCientes: cursadas 
caSI completamente inuti/es, ausenCia de 
matenas importantes, programas obsoletos 
y, sobre todo, mucho tiempo perdido 
Sabemos que hay solUCIones como una 
mayor coordmaClón entre las matenas y 
fomentar trabajos interdlsClplmanos. Seria 
también importante adquirir el habito de la 
exposiCIón, encuentros, congresos y 
conferenCIas. tanto dentro como fuera de la 
facultad. Seguramente eXisten muchas mas 
propuestas, pero en cuarto año nos 
preocupa el futuro cercano: nuestra 
mserción en una SOCIedad que apenas nos 
reconoce. Somos conscientes del 
conOCimiento que hemos adqUirido en todo 
este tiempo, mas lleno de criticas que de 
agradeCImientos. Sabemos, a pesar del 
temor que sentimos, que estamos 
preparados para afrontar la cal/e, la 
realidad. Nos queda la duda: ¿ nos lo diO la 
facultad o lo aprendimos solos, a fuerza de 
neceSidad"? No Importa, vale, de todos 
modos. Podemos deCIr que fueron cuatro 
años que dieron fruto. 

Claudia Marcelo Pausada 
Egresado de la facultad de Bellas Artes 
en Diseño en ComunicaClon Visual 

A sabiendas de que la memona es selectIva, 
mSISto en pensar que tal vez es ese espeCIal 
m/Crocllma que flota en las aulas de la 
facultad, lo que fmalmente resume a la 
carrera Es esa cercania docente-alumno lo 
que Instaura modalidades particulares de 
Vivencias, que aun hoy, multip!Jcada 
fabulosamente la matrícula estudiantil, no 
se ha perdido 

Al concrano de lo que algUien diJO, a 
nosotros, los estudiantes de esta facultad, 
no nos fue dlficlllmagmar la calle En 
general, veniamos de trabajar en ella cada 
vez que enerabamos a las aulas. 

En la formaclon profeSional sobreViven 
aun CIertos tlCS funClonallseas, aunque el 
diseño helvetlca haya muerto. Tlcs 
pOSiblemente generados en la pnmana 
neceSidad de mostrar un perfil clentlflco 
que amplia la credibilidad social de la 
carrera en el medio. 

Siguen ausentes los esrudlos 
comuO/caClonales a nivel sOCIal. los analtsls 
sOClo/091COS y pSicológicos, como as! 
también los aportes de la antropoJogla 
cultural y la semlOVca. Falta segUir 
traduciendo el universo de pOSibilidades a la 
realtdad tecno/óg/ca-económlCa-cultura/, 
aunque en esto hayamos trabajado 
bastante sobre este aspecto. 

La exploraCiÓn de las nuevas tecnologlas 
a nuestro alcance, de fas cuales se destaca la 
popularizaCIón del Video, se presenta como 
un area a mvestlgar y desarrollar. 

Si bien el campo de la conceptualizaCIón 
se presenta con falenCIas, es Justo deCIr que, 
en los 25 años de la carrera, se ha hecho 
cammo en esto que nos diferenCIa 
claramente de cualqUier arte, formando 
profesionales con capacidad critica 
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símbolos 
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LanceWyman 
Nace en Estados Umdos en 1937 
Entre 1966y 1971 trabaja en Mé~lco 
En 1971 , de regreso a Nueva York., 
forma Junto con 8111 Cannan un 
estudiO de asesoramu:mto de diseño, 
realizando numerosos proyectos de 
d entillcaClón visual y senahzaclón 
Desde 1973 es profesor en la Parsons 
School 01 Deslgn 

Para los Juegos Olímpicos de 1968, Mé
xico fue el país deSignado como sede del 
evento deportiVo mas prestigioso en el or
den internaCional. Era la primera vez que 
esta elección reca ía sobre un país latinoa
merlcano, por lo que el Comlte organizador 
dispuso agregar argo Inédito : un programa 
culturar cuyas actIVIdades cont Inuarían 
hasta casi la fmallzac ión del año. mientras 
que el cumpl imiento de los Juegos cubría 
solamente dos semanas del mes de octubre. 

El (omite organizador tenía a su cargo la 
selección - entre un grupo de profesionales 
extranjeros- de los diseñadores que pro
ducirían todo el material gráfico necesario 
para el periodo posterior a los Juegos. 

Durante el otoño de 1966, Lance Wy
man y su asociado, Peter Murdoch (Lon
dres), fueron elegidos para crear el logotipo 
de los Juegos Una ve? cumplido e<;te tra
bajo, Murdoch retornó a Londres y Wyman 
permaneció en México, donde actuó como 
director gráfico de todo el proyecto. 

-¿Cuales fueron los pasos que condujeron a la 
creación de/ Iogo y sus apllcaoones denvadas? 

-Buscamos crear algo cuya relaCión con los 
Juegos Olímpicos fuera bien explíCita. utili
zando elementos muy reconocibles como, 
por ejemplo, el calendano azteca o algún 
motivo artístiCO de la tradiCión popular. Te
níamos claro que, si bien esos elementos po
dían influir sobre el carácter del logotipo, no 
tendrían que estar explícitamente presentes 
en la forma fmal. 
El uso de figuras geométricas simples nos 
pareció apropiado; ya que estas formas apa
recen en casi todas las culturas pre - hispá~ 

nicas : en los motivos arquitectónIcos de los 
M ixtecas. en las piedras talladas de los Olme
cas o en las vasijas de barro estampadas de 
los Aztecas. Estaba fuera de duda que los 
an illos olímpicos estarían Incluídos en el lego. 
La forma circular de estos anillos facilité el 
desarrollo de los números 6 y 8, como tam
bién Influyó en el trazado de la palabra «Mé
xico». A partir de ahí elaboramos el dIseño 
del alfabeto que serviría para Identificar, jun
tamente con erlogo, los programas deportI
vos y culturales, afiches, estampillas, tickets, 
sedes de competición, etc. 

-¿Cómo fue el desarrollo de la prodUCción? 

- Había normas horarias un poco singulares: 
la pausa de la comida, al mediad fa, se prolon
gaba desde las 14 hasta las 17 hs, en que se 
retomaba el t rabajo hasta las 19,30 hs, de 
modo que los fotolitos, por ejemplo, tarda
ban un día y medio en volver. Había mucho 
trabajo para imprimir yera muy difícil conse· 
gUlr buenas Imprentas. Las tintas y los pape
les de calidad había que traerlos de Europa y 
de los EE.UU . Además hubo que Importar 
maquinaria nueva y técnICOS para Instruir a 
los operanos de las Imprentas.Afortunada
mente, pude hacer el siguimlento de los tra
bajos en las Imprentas, y también podía utih
zar fotocopiadoras más grandes; esto faCilitó 

Logo tipo o fiCia l de los jvegos 
Ollmpicos, M exlCO 1968 
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Imagen pre- colombina 

Uno de los bocetos elaborados en el 
proyecto para el afiche de los Jvegos 
OllmplCOS 

Afiche " Stadlvm _. Jvegos OllmplCOS 
de Mex/co 1968 Pertenece a la 
cole<;clón permanente del Mvseo de 
Arte M oderno de Nveva York 



PrototiPOS del soporte pilra pi 
sistema de Signos 

la realización de mis primeras nue ..... e estampi~ 
lIas, que salieron en 3 semanas. La venta fue 
un éxito; al segundo día se habían vendido 
mas estampillas que el total del año , 965. 
Cuando comenzaron los juegos ya tenía dise
ñadas 29 estampillas. 

- ¿No tuvo dificultades con el idioma? 

-No disponía de tiempo para tomar clases, 
así que tuve que aprender muy rápido un 
..... ocabularlo técnico básIco: colores, núme
ros, termlnos Simples del ofiCiO. El problema 
mas molesto fue acostumbrarme al uso del 
sistema métrico decimal. 
En una ocaSión, pedí un fotolito dellogo de 
«MEXICO 68», indicando 22,5 cm. para el 
alto. Dos días después aparecieron tres per
sonas cargando un mural de siete pies de 
altura. Por supuesto, me había olvidado de 
poner la coma que indica los decimales!! 

- Ya que estamos hablando de metros, las 
estaciones de' Metro tienen nombres que 
suenan parecido : Chapultepec, )uanacar/án, 
Cuauhtemoc. .. l Cómo se orientó la solución 
gráfica? 

-Este tema nos tu ..... o ocupados, sin des
canso. durante un año entero. Tu ..... lm05 que 
crear un sistema de símbol05 para elcual no 
fuera neCe5ano saber leer. Representaban. a 
..... eces. una Imagen histórica. otras, una es
trudura existente, o una Imagen didada por 
el nombre de la estación; en algunos casos se 
describía una función importante de la zona 
en que estaba ubicada la estación 
El símbolo utilizado para el Metro es una M 
estilizada, donde tomamos como base el 
corte y la forma. a partir de los cuales fue 
construído el sistema. 

- También diseñó la mascota, las estampillas 
y los afiches para el Mundial de la F.J.F.A./ 
1970; dos de esos afiches están en exhibición 
permanente en el Museo de Arte Moderno 
en Nueva York, ciudad a la que retorna des
pués de cinco años de ausencia y donde 
funda, junto con Cannan, una consulroria de 
diseño. En una revIsta especializada en esros 
temas se puede leer que . «Wyman & Cannan 
han creado un arte gráfico para resolver pro
blemas de extrema burocraCIa y complejidad 
comunicaC/ona/» . ¿A qué alude exactamente 
esta observación? 

-Ese artículo está referido particularmente 
al trabajo que hicimos para el Washington 
Mall (Paseo). Con moti ..... o de los festejos del 
Bicentenario. el Mall fue reconstruido arqui
tedónicamente y nos tocó a nosotros ocu
parnos de la señalización y del material grá
fico. En orden de prioridad, lo más impor
tante consistía en Informar a los visitantes 
sobre la ubicación de los puntos·da ..... e del 
Mal!. Para esto diseñamos símbolos estampa
dos en banderas de acero esmaltado y «kios
cos» que contenían un mapa tridimensional, 
como también datos, informaciones y mapas 
para los visitantes. Para el desarrollo de los 
símbolos nos inspiramos en la forma de 105 

8 

111 

EvoluClon dellogorlpo ofiCial 

51mbolos para los Juegos Olimp1C05. 
progrdma deportiVO 

51mbolos del progrdmd cU/rurdl 
Mexlco 1968 
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ObSfHvarono • • Tdcubaya 
Jvanacarldn 
Chapu/repec 
SeVIlla 
Insvrgent~ 

Cuauhtemoc 
BiJldefiJS 

Salro de AglJ<J 
I LaCarohciJ 
PmoSuárez 
Mf'fCed 

CandeliJrliJ 
San Lázaro 
Moctezuma 
BalbueniJ 
Aeropueno 
GomezFarliJ5 
Zaragoza 

monumentos, edificios o piezas importantes 
de cada colección de los museos. 
Las banderas de acero estaban sostenidas en 
los faroles ; para colocarlas estudiamos dife
rentes alturas y, finalmente. nos decidimos 
por 4,20 mt. Para los paneles laterales de los 
kioscos elegimos también el acero esmal
tado, porque se conserva muy bien y no exige 
un mantenimiento permanente. 
En cuanto a la mención que se hace en el 
artículo de la revista. a propósito de que so
mos expertos en «problemas de extrema bu
rocracialt, puedo decirle que fue un milagro 
haber logrado negociar con el Comité, que 
representaba al Capitolio, al National Archi
ves, al National Park Service, a la National 
Gallery of Art Y la Smithsonian Institution. Eso 
no era todo, porque la aprobación definitiva 
dependia de la Comisión of Fine Arts, el Dis
trito de Columbia.y la General Services Admi
nistrat ion. 

- ¿ Puede hablarnos de la tarea proyectual 
que realizaron para fa Smithsonian Institu
tion. en Washington? 

- Sí, fue el proyecto del zoológico. Ahí trata
mos de demostrar que la gráfica para el di
seño del medio ambiente puede ir «más allá~ 
de la señalización. Incluimos material para 
leer, huellas para seguir, para tomar agua o 
para hablar por teléfono. También diseña
mos un nuevo tipo de letra, en el cual la letra 
tlOlt, deZOO, nos sirvió como marco para los 
pictogramas de los animales, presentados en 
hileras verticales, como dotemslt informati
vos. Estos pictogramas los aplicamos, ade
motts, sobre los asientos de uso público, los 
contenedores de residuos y los kioscos de 

• • • • • 
iiil 

LInEA 1 • 

LInEA 2 . 

LInEA 3 . 

Bocetos realizados para la creación 
del logotIpo 

ilii1iiil 

Me.tro 

~ 
1mIM 
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Logo/lpo para el Parque Zoológico 4 l.i1 N."on,I, W"hmgton, 1977 

Pictogramas del Parque Zoológico 
NaCional 



mformes. En primer lugar, la adaptabilidad 
de la letra «O» fue la clave del buen funciona
miento del Sistema elegido. Por otra parte, 
todas las señalizaciones y equipamientos 
eran tan modestos en escala como practicos. 
Finalmente, fue acertado el criterio de ejecu
tar todos los bosquejos a tamaño real. En la 
mayoría de los casos, tuvimos que modifICar
los al pasar a la etapa del diseño definitivo. 
Por ejemplo, la columna «totémlca» resultó 
angosta y hubo que ensancharla; en cuanto 
a los colores tuvimos que alzar los tonos por
que con la luz del sol se veian lavados, la 
tlpografla daba una lectura trabajOsa y la 
pasamos a «negrita». El logro, en resumen, 
es que, a pesar de la diversidad, el todo tiene 
unidad. 

-Para conclUir, ¿cómo definirla su actuación 
en la perspectiva de 30 años de práctica 
profeSional'> 

- Mirando hacia atrás en mi expenencia grá
fica encuentro que mi trabajO abarcó desde 
el diseño de estampillas hasta señalizaCiones 
arquitectónICas de 10 toneladas. Sin em
bargo, considero que miS diseños más signifi· 
cativos fueron los símbolos gráfiCOS en forma 
de lagos y pictogramas. Me tocó diseñar o 
dirigir la creación de más de 400 simbolos 
gráfiCOS, que van desde sistemas completos 
-como ser los 40 que Identifican los eventos 
deportivos y culturales de los Juegos Olímpi
cos de México- hasta el símbolo que identi· 
flca a nuestra 80th Street Block Association, 
aquí, en Nueva York. Me gusta dlsenar sím
bolos y desarrollar los pasos que llevan a su 
aplicación, no solamente para el caso de pro
yectos internacionales - p.ej., aeropuertos o 
Juegos Olímpicos- sino en general. Por otra 
parte, el uso de palabras y textos me llevó a 
diseñar mas de 30 familias tipográficas, pero 
mi pasión está en los símbolos gráfiCOS. Son, 
probablemente, la forma mas antigua de co
municaCión y seguimos en el proceso de 
aprender a diseñarlos y a usarlos. SI «una foto 
eqUivale a lo que nos pueden deCIr 1.000 
palabras« (1), el símbolo de la Cruz ROJa equi-

"'·"·~-·'~- I 

(I) La (rase es muypopvlar en el 
medIO publICItarIO local y Slrvf' para 
mdlCar el uso de un documento 
fotografico pard reempldZdr te,{tos 
demdslddo extensos 

IRflnnESaTR zaa Logotipo del JiJrdm ZOOlógiCO de 
Mmne.sota. '981 

Mapa delzoologlco 

S,stema de senalluclOn, utl/lzandoel 
plaograma .. f/echa paJaTO_ 
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PICtogramas del Jardm ZoológICO de 
Mmn~sora 



Las 
amadas 
causas 
perdidas 

RO NA lO SHAKE SPEA R 

Supongo que todos hemos guardado en el 
desvan de 105 olVIdos, rambien nuestras 
«honorables causas perdidas» - al decir de 
Alan Fletcher-, nuestros «oggerti amatt/»
al decir de Munan 

Sin embargo, son tamblen nuestra 
h/stona. 

De fas diversas lecturas que un mismo 
proyecto provee tanto al diseñador, al 
comitente, o al usuariO, habrra mucha tela 
para cortar. 

No obstan re, de las causas perdidas no se 
habla. 

Son una suerte de niño bobo, al que se 
encierra en el altillo y que el narCiSIsmo y la 
vanidad congénita que se atribuye 
habitualmente a los practicantes de nuestro 
ofiCiO terrestre, no permite develar a 
menudo. 

En esta realidad soC/oeconómica de 
caracterfsticas, diriamos -partlculares-, 
que nos ha tocado vivir, mi generaCión 
aprendió (<<despabilados a hostias», acotarla 
Norberto Chaves), que muchísimas 
propuestas de diseño no prosperaron, 
senciflamente, porque se cancelaron los 
proyectos industriales que las originaron. 
Otras mil veces porque la propuesta no 
COinCidió con el identikit. Otras mas porque el 
identikit era errático. 0, mas sencillamente, 
porque no fuimos capaces de resolver el 
problema. 

Me ha pareCido oportuna esta inVitación 
que me hace hoy TipoGráfica para abordar el 
tema, en una suerte de breve contrapunto 
Imaginario - ficticio pero no utoplCO- entre 
el diseñador y su cliente. 

Todo parecido con alguna situación 
semejante de la realidad aconteCida es, por 
supuesto, pura coincidencia. 
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S ' ~ecuperación.semántica del 

I Icono «corazon» como 
reenvío del amor maternal. 

Reiteración exacta del ícono en el 
interior expresando el acto de gestación. 
Emplazamiento del ícono pequeño en 
posición sugeridamente pre-natal. 
Obvia capacidad de reconocimiento y 
recaudación de afecto en el receptor de 
múltiple segmento. 

Identificación Visual de un 
Centro Materno Infantil. 
Estudio Shakespear. 1976. 



S ' Refuncionalizacion gráfica 

I del símbolo milenario. 
Organización simbicitica de 

los rasgos pertinentes de «drama» y 
«comedia». 
Duplicación especular matemática de los 
mismos. 
Capitalización económica de la historia 
del ícono. 
Armonía formal y conceptual. 
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Identificación Visual 
del National Theatre 
Estudio Pentagram R.U. 
Diseñador Jean Robert 
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S ' Organización cinética del 

I grafismo que le otorga 
dinamismo y velocidad. 

Expresión de las siete lineas 
de la red sin perder la unicidad del 
sistema visual propuesto. por forma 
y color. 
Omnipresencia del signo S. de 
«Subterráneos». 
Están expresadas en el mismo trazo el 
concepto «vía férrea) y el concepto 
«ida-vuelta». 

Identificación Visual de una 
Red de Subterráneos . 
Estudio González Ruiz (Arg.), 
Estudio Cauduro-Martino (Bra.) 
1980 



S ' Signo tipográfico que expresa 

I la inicial del nombre 
fonético de la empresa. 

Se ha procurado que el trazo único que 
dibuja el signo S y la volumetría del caño 
observe una potente conducta de 
carácter industrial . 
Comprobada aptitud para reducciones 
mínimas e inversión. 
La concepción espacial parece 
recomendable para la naturaleza del 
tema productivo. 
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Identificación Visual de 
una empresa productora 
de tubos de acero. 
Estudio Fontana . 1984 
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Hay una contradicción e n la 
calle , los holandeses andan en a ulo 
muy rápido, continuamente se oyen 
chirriar gomas . El comportamiento 
de los a utos es baslante libre y es 
a bsolula me nte normal que giren en 
U e n una avenida . Es muy clara l. 
te ndencia de diseño de los aulas 
mode rnos (aquí lo son en su 
mayoría ) y hay unas supe nnOlOS 
asombrosas, como salidas de l Gran 
Prix del domingo. 

EntreVista a WIIIV de MaJO Primer preSIdente de Icograda EntreVista a Norberto Chaves y Oflol P,bernat 

- Como socio fundador, ¿siente Que se 
están cumpliendo loS obietivos que moti
varon la creación de lcograda? 
- SI, Y aunque hay mucho por hacer, las 
ideas baslcas 6stdn vivas. Es un proceso, 
como crecer. Uno empieza joven, es am
bicioso, tiene aspiraciones .. . algunas 
Iss realiza, otras se cambian, aparecen 
nuevos problemas por resolver. Es muy 
importante que se haya sumado esta 
nueva generación; ellos, 24 años des
pues, .stSn posibilitando quo los .uellos 
inJcJales puedan convertirse en realidad. 

- ¿ Cuál es la actual dimensión de teo-

grada? 
- Desde afuera se cr09 que Icograda es 
como las Naciones Unidas. una organiza· 
ción formidable. En realidad, tenemos 
una pequefla aNclna con una secretaria, 2 
dfas a la semana. Hay si, 20 miembros del 
consejo Que trabaian arduamente du
rante 2 años y que luego 58 renuevan. 
Todo lo que somos, Jo que hemos conse
guido, es por el esfuerzo de ese reducido 
grupo de personas. Siempre es asl: en 
Algentína, en Canadá, en Estados Unidos 
de AmériCB ... son unos pocos los que tra
bajan. Luego están los que se quejan: 
¿Por qué no hicieron esto? . . . Es cuando 
uno aprovecha y le pide 5 dólares mas, 
para enviar correspondencia . .. Dicen: 
¡Ah, no ... son tiempos dif{cílesl 

- Entonces. ¿cree en la evolución de lco
grada? 
- Absolutamente, no sOlo creo, estoy 
lleno de esperanzas. 

- ¿Cuál es el batance que hace de este 
congreso? 
- Bueno, interesante, muy concu"ido. 
Particularmente, no vengo a escuchar po
nencias, qu;zás una o dos, o algun punto 
interesante paTa penser cuando vuelva 8 
casa. Lo mds importante para mi 8S en
contrarme con la gente, hablar, conseguir 
direcciones para que podamos escribir
nos; asl, la próKima vez que usted vaya a 
Londres, podr8. visitarme. Eso es lo que 
más me importa del congreso. 

- Para ustedes, ¿qué aportó este XVII 
congreso de lcograda? 
- N,Ch.: Antes deber/amos precisar 
nuestro criterio de selección de las po
nencias a la que asistimos. Como snaJls· 
tas· teórlcos, es decir, personas no técni
cas en el diseflo gráfico, hemos omitido 
las temáticas que se vinculan con la prác
tica. Nos interesarnos, sobre todo. por las 
ponencias critices, analltic8s, teOricas, 
cufturafes e ideológicas y, en ese terreno, 
hemos encontrado poco. 
- P. P.: Nuestra busqueda, orientada por 
el criterio particular de sortear lo especlf;
cemente tecnlco, ha detectado dos polos 
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del discurso: uno, el deJos más crlCicos, y 
otro, el de los más integrados. pero siem
pre apuntando al papel social del diseño. 
- N_Ch.: En gene(a/, el aspecto critico 
estuvo bastante débil, asumido desde 
una posición humanista, Ilbera/, utópica, 
casi romántica. donde se sigue jnsis
t;endo sobre 18 responsabilidad social del 
disef'lador y su compromiso, como s; él. a 
través de su profesión. pudiera cambiar 
el rumbo de lOS acontecimientos. 
- O.P.: En ese sentido, las ponencias 
mas criticas se vinculan a la tradición in
genua del Movimiento Moderno. 
- N.Ch.: Esta tradición ingenua de un 
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pensamiento reformista, critico-social, 
pero no instrumentado en un conoci
miento cientlfíco de la realidad. procede 
de un voluntarismo ingenuo. 5u prédica 
consiste en cómo pedir a la sociedad nor
teamericana que se humanice. De solo 
pensarlo, da risa. 

- En ese sentido, ¿estiman que fue mejor 
el congreso de Niza 'S5? 
- N.Ch.: No, fue similar. Sucede que el 
profesional. enfrascado en su laoor, no 
asume la tarea de reflexionar sobre su 
quehacer o sobre Jos destinos de esta 
profesión, que es estratégica. El que se 
haya establecido un premio -de uls 
10.000- para alentar la producción de 
textos teóricos y filosóficos sobre el di
seño, promovido por el Icsid, es afta
mente significativo. 

- Lo que ustedes postulan, ¿puede apli
carse a un congreso como éste? 
- N.Ch. : 51, justamente. El texto del lla
mado a concurso, que le comentaba, ex
plica de qué manera /os miembros de las 
vanguardias de las propias disciplinas 
del diseño, fueron expertos polemistas e 
ideólogos. No habia una disociación tan 
marcada entre el pensamiento critico y la 
práctica del diseño, como ocurre hoy. 
- O.P.: En la conferencia de Robert 
Blaich -de la Philips- surgIó un tema 
recurrente, el de la segmentación de mar
cados y la temática del mercado. Esto 
fue, de alguna manera, compensado por 
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el representante de Kenia -pals no 
desB"oIlado- desde otra perspectIVa, no 
desde la óptica de 18S multinacionales. 
- N.Ch. : Plantear la prOblemática esttic· 
tamente en términos de diseño conduce 8 

limitar su alcance. El interrogante que se 
plantea en Marketing, es decir, en aque
llos organismos multinacionales que 
piensan al mundo como un mercado 
-donde las diferencias culturales yeco· 
nómicas son datos de su propio proyecto 
de malketíng- es: ¿nuestros productos 
deben ser diseñados Igua/mente para to· 
dos los paises, o debe haber difDrene;as 
regionales para un mismo producto? 
Ellos tienen esa angustia porque no pue
den perder mercados. 

En el Jado opuesto, la gente de Kenia 
dice: a nosotros, el dise"o, ¿de qué nos 
siNe? ¿servirla, por ejemplo, para reducir 
la mortalidad infantil causada por la di8~ 
rrBa? El planteo es tan dístinto que, cote~ 

jando ambas posiciones, surge lo que 
estd detrás de esto: toda un área temática 
pa,a el congreso~ Es decir que. si segul~ 
mos hablando únicamente de disefto. el 
problema teórico no se resuelve, hay que 
pasar a otros planos. En sentido estricto, 
no se trata de plantear la militancia poI/
tica, sino de que el pensamiento racional 
avance todo lo que se pueda sobre su 
obíeto. El discurso sobre diseño se agota 
porque reclama exactamente eso, hay 
que analizarlo y saCBr conclusiones úti
les, no /imitarse al diseño en sí mj'smo. 

El propio congreso tiene que ImpJe~ 

18 

:~ ;, y de dónde los peruanos? . :. de 
S los Incas. 

mentar las plataformas ana/lticas para 
que el pensamiento no se atasque en 
ciertas fronterBs. 

- ¿Una conclusión final? 
- N.Ch. : Oulslera comentar la conferen-
cia Borek Sipek, que es un poco el otro 
polo, representado por el pensamiento 
posmoderno en el diseno, a través de una 
conferencia muy coherente con la reIvin
dicación posmodems de la ritualidad. 

Son Jos nuevos planteas que descar
tan lodo enfoque semiológico y las teorlas 
de los anos '80 en el dlsefto; es decir, el 
rechazo .. del diseflO como dísenso~, (fel 
diseño como contenido~ o .. el diseflo 
como lenguaje ... Esta corriente plantea al 
diseflo como pura ritualidad, vinculado a 
lo afectivo-emotivo, y no con lo nocional y 
lo racional. 

A través de una conferencia teatrali
zada, actuada como un rito de comensa~ 

les, Sipek emitió su definición de dise"'o, 
su ideología. En su dIscurso, el diseño 
apareela como una manifestación del ri~ 
tual de la cultura de la cotidianeidad, en el 
cual objeto y sujeto se funden en una uní· 
dad puramente sensible, sensual, donde 
la conciencia carece de todo papel. En el 
fondo, se trata de una lectura de élites 
acerca de la .. animalidad .. de la masa. 
Discurso hipersofisticado, sólo válido 
para determinados contextos, destinado 
a ciertos sectores de cierlas metrópolis 
de la decadencia. 

La presencia del pensamiento pos-

;, Tienes idea dt' dónde vienen los 
argentino.? . ~ . dd puerto~ 

moderno, de todas maneras, ha sido muy 
tlmida. En el fondo, el congreso tuvo un 
componente racionalista muy fuerte. No 
hay proporción entre la influencia r6al del 
posmodernismo en la cultura europea y la 
presencia que ha tenido en este con
greso. La propuesta posmodema está 
colonizando cultura/mente 8 paIses lide
res. Asi, podemos ver cómo disefladorss 
alemanes imitan grotescamente al pos
moderno milanés. 
-O.P.: Esto del posmodernismo puede 
ser especialmente grsto para Is inmadu· 
rez de un diseñador, en tanto le propone 
la absoluta enajenación en el objeto dise· 
ñado y le permite la fetichlzaclón de su 
obra. Pienso que alll reside la facilidad 
con la que ingresa el posmodernlsmo al 
campo del diseño. Porque viene 8 rsalizar 
la pulsión reprimida del dise"ador: no es 
necesario que el objeto sea entendíble, 
porque no es racional ni discursivo. Tam' 
poco hace falta que el objeto cumpla fun
ciones técnicas, ergonómicas o funciona
les, porque está ahl para ser disfrutado. 
Ni tiene que explicarse estéticamente en 
función de movimientos culturales, por 
cuanto es arbItrario. 

En resumen. es el narcisismo profe· 
sional absoluto, asumido, y con total im
punidad. Lamento que haya tenido una 
presencia tan tlmida en el congreso; de 
no ser 8S;, hubiera permitido la posibili
dad de una polémica real sobre el pensa
miento proyectual moderno. 
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Hay pocos chicos en la calle. El 
tiempo se asoció al congreso. los 
holandeses está n asombrados de 
ta nlo sol y hacen uso de él cada .ez 
que pueden. 

La moda del ... sans soutien l'l 
tiene muchís imas adeptas este 
verano (siempre triunra el buen 
diseño). 

EntreVIsta a Jorge Fraseara PreSidente sahente 

- Desde su fundación. en 1963, lcograda 
realizó 16 congresos antes de éste. Hasta 
Niza '85, contaba con 32 pafses asociados 
¿ Creció ese número? 
- Siempre hay movimientos, algunos 
van y otros vienen. Durante mi gesUón 
empezamos con 52 asociaciones miem
bros y terminamos con 53. Adamas de 
este tipo de asociación, Icograda tiene 
miembros corresponsales en diferentes 
paises. El crecimiento mayor de esta ca
tegorla se ha dado recientemente en 
Atrica, donde, en lugar de conünuarcon 2 
miembros, ahora tenemos 6 y un grupo de 
trabajo que representa a 8 paises. 

- De los Objetivos propuestos cuando 
asumió la presidencia. en 1985. ¿ Cuáles 
se cumplieron? 
- El «Board message .. que se publicó 
después de Niz8 '85, tiene mi propuesta 
acerca del programa y, lo que se cumplió 
de aquello, está en el informe final pre
sentado ante la asamblea. Mi trabajo 
como presidente, fue diseltar un pro
grama pala atacar /os diferentes frentes, 
y luego implementarlo. Un objetivo fue 
desarrollar una estructura mds transpa
rente del concejo. Le di un número a cada 
proyecto, de manera que se pueda ver 
claramente su evolución y cuantificar fa
cUmente el trabajo hecho. En términos ge
nerales, me ocupé de mantener el interés 
en diferentes frentes, tratando además 
que permanecieran siempre activos: la 
educación, la practica profesional y la 
promoción. En este último campo, institul· 
mos el «premio Icograda .. en tres compe
tencias internacionales de diseño: Brno. 
Lahti y Varsovia. AsI integramos a Ico
grada en concursos de reconocimiento 
mundial. 

- y en los proyectos relacionados con la 
educación, ¿hubo avances? 
- Nos ocupamos en facilitar el conoci
miento de lo que está pasando en materia 
visual, a través de una colección de dia
positivas de dise"adores destacados de 
las asociaciones miemblas de lcograda, 
que serán enviadas gratuitamente a una 
serie de escuelas de dise"o, situadas en 

paises en desarrollo. 

- ¿Quedó algún proyecto que no haya 
podido evolucionar? 
- SI, el de intercambio de experiencias 
profesionales. La idea era que d/senado· 
r6S de paIses Industrializados comenta
ran sus experiencias a traves de confe
rencias en paises en v/as de desarrollo. 
De la misma forma, que disel'ladores de 
estos otros paises pudieran exponer sus 
trabajos y conflictos profesionales, para 
obtener una comunIcación en los dos 
sentidos. A este fin, le 8Scribl a 38 lineas 
aéreas, para que cada empresa le otor
gara 8 Icograda 2 pasajes, del sur hacia 
el norte y viceversa. Ninguna empresa me 
dió respuesta positiva. 

- ¿Qué actividades S8 desarrollaron en 
coordinación con la Unesco? 
- Hicimos un congr8so en Nalrobí, Ke
nía, sobre la posible contribución del di
seño gráfico al desarrollo social. Este 
congreso, que duro 5 dlas. involucró 8 25 
oradores, de los cuales la mitad eran de 
Atrica; participaron unas 100 personas. 
Se trabajó en cuatro área.s: diset10 de ma.· 
terlal didáctico, diseño de material Infol
malivo, diseno de comunicaciones admi
nistrativas y educación de diseltadores. 
El informe final va 8 ser editado por la. 
Unesco y se distribuirá, a. todos los paises 
miembros de Icograda y de Unesco como 
también a una serie de funcionarios publi
cos a los cuales puede interesar este 
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material. 

- ¿Esta actividad fue generada por lco
grada? ¿Hay intenciones de proseguir con 
este tipo de trabajo? • 
- La idea surgió de Icograda. Peter 
Kneebone descubrió que se podla solici
tar apoyo para este tipo de proyecto. 
Cuando la Unesco aprobó la idea, prepa
ramos una propuesta de trabajo, y sobre 
esta base nos otorgaron los fondos. Fina
lizado el evento, se mostraron receptivos 
para un proyecto de seguimiento que. en 
principio, me entusiasmaba. Pero la difi
cultad de dirigir dasde Canada un pro
yecto de campo en Kenia. me decidió a 
concentrar la energla en compilar y difun
dir la documentación. Cualquier persona 
que crea interesante continuar este tipo 
d. trabajo, podnl hacerlo, Icograda /o 
apoyará institucionalmente. SI se trsta de 
un proyecto de campo, o un plan de ac
c ión piloto, es mejor que sea organizado 
por un residente local, apoyado por Ico~ 
grada e instrumentado por la Unesco. A 
través de esta experiencia descubrl que 
los sistemas de comunicación usados 
para prevenir accidentes, no son aplica
bles an muchos lugaras. Toda la gente no 
maneja los mismos códigos. La conclu
sión es que un diseflador que actUB se
gun Jos códigos internacionafes, debe 
aprender los códigos locales. Toma 
tiempo conocer nuestras formas de re· 
presentación: perspectiva, escala. pia
nos de plantas . .. Está la historia de ese 
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F rascara habló también en la Zaal 
A. En su charla expresó conceptos. 
rugunos conocidos por nosotros, 
respecto de la función del diseño. 

~ Un placer por e l contenido y el 
~ humor con el que expuso . 

tipo que le preguntó al africano: ¿enten
des estos planitos? -refiriéndose al pro
yecto de una feria-o Y el otro dijo: Si. 
Cuando el diseñador fue a ver el resultado 
del trabajo, vio que la primera bandera 
tenia 6 m, la segunda 5,60, la tercera 
5,20 . .. como en la representación de la 
perspectiva. No importa si es verdad o 
mentira, pero la anécdota vale. La conclu
sión es que si uno necesita de esos códi
gos para comunicarse, previamente, hay 
que pensar de qué manera se pueden 
enseñar. Esperar que alguien maneje un 
código sin haberlo aprendido y confundir 
esa ignorancia con estupidez, es uno de 
los mayores errores evidentes, en la acti
tud de una gran cantidad de comunica
dores occidentales. 

- ¿Cuál es su resumen de este XVII Con· 
greso de Icograda? 
- Considero que fue bueno, en general. 
Reconozco en mi una tendencia: en las 
presentaciones, no busco aprender, in
tento gozarlas. En los congresos trato de 
detectar gente que me parezca intere
sante. De ellos aprendo, pero más tarde. 
Aprender toma tiempo, es dificil, uno re
conoce más que aprende. Generalmente 
se distorsiona lo recibido para acomo
darlo 8 lo que se conoce, en lugar de 
percibir que, frente a algo nuevo, hay que 
hacer otro tipo de esfuerzo para llegar a 
comprender. La presentación de Gerard 
Unger, el tipógrafo holandés, fue muy 
linda pero no aprendl, no encontré cosas 

... 

que pudiera llevarme. Fuera del con
greso, asistl a una presentación de Peter 
Struycken, un pintor que trabaja en la de
coración de interiores con una computa
dora, para la organización del color. Y 
sabia mucho, sin embargo, no aprendl 
nada fundamental que haya cambiado mi 
comprensión de las cosas. Struycken, 
por ejemplo, desde que empezó a pintar 
-hace 20 años- guardó muestras de 
cada color que preparó en unos cartonci
tos. Ahora tiene un cuaderno con 20.000 
colores que le son útiles para resolver sus 
problemas hoy. Entonces, tomo de ellos 
esa sensación de proyección, de planifi
cación y disciplinan. 

- ¿Cuál es el resultado de la Asamblea 
que se realizó al finalizar el congreso? 
- La Asamblea fue muy positiva. Es el 
momento en que los miembros de Ico
grada se encuentran cara a cara. Estuvie
ron presentes 35 de las 53 asociaciones 
miembros. Lo significativo, es que la 
asamblea se mostró entusiasta con lo he
cho por la comisión directiva, y dio un 
voto de confianza al aprobar el aumento 
de la cuota en un 10%. Por primera vez, la 
comisión directiva presentó una proyec
ción de gastos, un programa presupues
tario. Los demás temas discútidos fueron 
de carácter doméstico. 

- ¿De dónde surgió esta forma de organi
zación tan particular que tiene Icograda? 
- De las Naciones Unidas, de la Unesco 
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y del Consejo de Dísenadores Industria
les. Pero el esplritu de Icograda es más 
informal, sin tanta rigidez legal. Acepta· 
mas la complejidad y evitamos la compli
cación. Por mi parte, formulé una serie de 
proyectos que no necesariamente deben 
ser hechos por el presidente. Pero si el 
presidente quiere que algo se mueva, no 
puede dar solo la idea y esperar sentado 
a que otro la lleve a cabo. Icograda es una 
red de comunicaciones. Si a usted le pa
rece importante saber cómo se organiza 
una oficina de diseno en Par/s, Nueva 
York, Amsterdam, Na/rabi o Buenos Ai
res, puede hacerlo, no hay ningún pro
blema. Nuestra organización le propor
cionará los contactos en los distintos lu
gares, pero el resto hay que hacerlo. 

- ¿Quisiera agregar alguna otra cosa? 
- Si, el evento de Oslo y el programa de 
actividades que organicé, sobre la base 
de unas ideas que me proporcionó Ro
nald Shakespear, generó una serie de ini
ciativas en diferentes paises del mundo. 
Trece paIses están haciendo el concurso 
de posters para conmemorar el 25 aniver
sario delcograda. Los coreanos publica
ron un informe en su revista, donde apare
cen las obras presentadas y cosas simila
res I están I pasando en varias asocia~ 
ciones. 

«Total Design )) es un estudio 
pionero en Holanda. ellos hi cieron 
la imagen corporativa de la 
empresa de Corteos y Teléfonos y 
también señalizaron el aeropuerto 
Schiphol. Lo que los destaca en 
este momento es su 
s upercomputadora gráfica. 
adaptada especialmente. Aunque 
las explicaciones se encargaron de 
señalar que al comienzo de los 
trabajos todo es transpiración. lápiz 
y papel, las demostrac iones 
poste riores nos dejaron pálidos. 
Cuando suceden estas cosas, uno 
recurre al salvavidas más cercano, 
para no sucumbir, y recuerda, con 
una sonrisa de ¡me salvé! que, en la 
Haya, los estudios visitados son 
absolutamente a rtesanales y muy 
buenos. 

EntreVIsta a Nlko Spelbrmk Actual presldent 

- Al comenzar su gestión, ¿se siente 
abrumado? 
- Hay un trabajo por hacer y no estoy 
seguro sobre la manera de combinar to
dos los componentes. Todo lo que sé o 
aprendí, no me ayuda para resolver este 
trabajo, por lo tanto, decir que estoy abru
mado no está fuera de lugar. 

- ¿Qué objetivos se ha planteado? 
- Hay dos cosas por hacer. Por un lado, 
Icograda debe mantener su actual nivel 
de trabajo e ir completando los proyectos 
en desarrollo. Por otro lado, siento nece
sario enfatizar el contacto personal con 
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los disefladores graficos. Para un diseña
dor grafico, en su trabajo, una organiza
ción internacional no significa mucho; de
bemos mejorar el perfil de Icograda frente 
alas diseñadores individuales. 

- ¿Cómo piensa lograrlo? 
- Integrándolos, haciéndolos participar, 
pidiéndoles trabajos concretos. Por citar 
un caso: la nueva papelerla que ahora 
necesita Icograda. 

- ¿Cómo ve el desarrollo de una nueva 
cultura europea del diseño? 
- Hay tendencias reconocibles en di
seño gráfico. Para mi, las más importan
tes estan en Japón y ambas costas de 
Norteamérica. En Europa, la situación ha 
mejorado mucho en los últimos 5 años. 
Por ejemplo, el diseño de afiches en Fran
cia ha crecido mucho. Hemos visto bue
nos ejemplos en la exposición de Lahti. 
Ellos tienen una gran tradición afichlstica, 
pero éste es un buen momento de desa
rrollo. 

- ¿ Cómo ve la posibilidad de equilibrar la 
presencia de los distintos bloques de Ico
grada - Europa, Norteamérica, Japón y 
los otros miembros de los paises del tercer 
mundo? 
- Los japoneses, por el sólo hecho de 
serlo, no necesitan ayuda. Tienen el inte
rés y la posibilidad de moverse por si mis
mos. No sólo publicaron sus trabajos en 
un anuario sino que ahora sacarán el pri-

mer anuario de Australia, y una edición 
para el 25° aniversario de Icograda. Pero 
es dificil pensar en cualquier clase de 
equilibrio que no provenga naturalmente 
de los distintos miembros. Icograda aún 
no tiene la suficiente fuerza e influencia 
para dar respuesta a las necesidades de 
todas las áreas, debe desarrollarse. Aún 
así, la creciente comunicación internacio
nal hace que los intereses profesionales 
de los diseñadores graficos no difieran 
dramaticamente entre regiones. 

- ¿De qué manera podrlan interactuar 
Icograda y las asociaciones gráficas de la 
Argentina , para acelerar el reconoci
miento de la profesión en nuestro pals? 
- No conozco tanto su pals como para 
dar una respuesta fundada. Para mi, Ar
gentina es un país enorme de Sudamé
rica, y Sudamérica tiene su cultura pro
pia, aunque asimile algunos aspectos de 
la cultura europea. Los sudamericanos 
tienen un gran potencial cultural, pero va 
a llevar tiempo hasta que ese potencial se 
desarrolle. Y no creo que sea posible 
acortar el tiempo que ese proceso re
quiere. Si se obtienen resultados inme
diatos, seguramente éstos seran muy dé
biles. Lo que se neceista es un desarrollo 
sólido, cuyo tiempo estara determinado 
por la situación global. 

- ¿Cómo vivió, en Holanda, el desarrollo 
de la profesión? 
- Holanda es una pequeña caja transpa-

rente, es fácil ver qué pasa. Después de 
la Segunda Guerra tuvimos que recons
truir el pais, pero tenlamos los recursos 
para hacerlo. Y yo, que nacl en 1940, vi 
como se iba produciendo ese desarrollo. 
Trabajamos muy duro en los años '50, y 
en los '70 el trabajo estaba hecho. Ahora 
bromeamos entre nosotros diciendo que 
el trabajo está terminado, no queda nada 
mas por hacer . 

- ¿Cree que el trabajo gráfico realizado 
en los años 'SO en Holanda para los ferro
carriles , correos y teléfonos, fue conse
cuencia del reconocimiento social del di
seño? ¿o fue producto del empuje agre
sivo de unos pocos, que sacaron el diseño 
a la calle a través de proyectos para servi
cios públicos? 
- Ciertamente no fueron las instituciones 
las que iniciaron la cosa. Pero el diseño 
ya tenia un lugar en nuestra sociedad, 
aunque fuera a nivel inconsciente. Esa 
brecha entre el uso consciente y la nece
sidad inconsciente del diseño se salvó 
gracias al esfuerzo de unos pocos. Como 
estudio, .. Total Deslgn» jugó un rol instru
mental muy importante, trabajaron en 
forma sostenida durante 20 afias. Lo que 
hicieron Wim Crouwl y .. Total Design» fue 
situar al diseño gráfico en el mapa de las 
profesiones responsables. Esto tomó dos 
décadas. Seguramente el tiempo que se 
necesitará en la Argentina para posicio
nar la profesión sera un poco más largo, 
25 años, quizás. 
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- ¿Cuál fue , a su juicio, el aspecto más 
destacable de este congreso? 
- Lo vi como algo en movimiento, al mar
gen de ideas empaquetadas, mas cons
ciente del aspecto func10nal de las comu
nicaciones. Asistl a diversas ponencias 
en las que advertlalgún punto en común: 
el de considerar las diferencias, deriva
das de las grandes audiencias y las pe
queñas audiencias y, como consecuen
cia, la necesidad de adaptar los lengua
jes comunicacionales a esas diferencias. 
Todo profesional que pueda trabajar bien 
en esos dos niveles subsistira en la profe
sión, aunque, por mi parte, entiendo que 
los trabajos en pequeña escala también 
representan una contribución al contexto 
más amplio del flujo de comunicación en 
la sociedad. 
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Comunicación masiva y 
cultura de pueblo 

las Imagenes registradas se Clfcunscriben a 
la Ciudad de Buenos Aires y sus alrededores, 
cuya cantidad de habitantes representa un 
temo de la población total del país. Por 
supuesto, su peso polítICo-social es muy Im
portante 

Estas pintadas fueron realizadas en dos 
épocas preelectorales distintas, 1973 y 
1983. Debe señalarse que, SI bien no son 
clandestinas, fueron hechas durante dicta
duras militares - que se vieron forzadas a 
conceder eleCCiones generales- y en el 
plazo previo a dICha convocatoria 

la Ciudad, espaCio de signos, de CódI
gos, de mensajes y de publicidad, tamblen 
se revela a través de sus muros por una 
Identidad urbana Inusual. Desde las plOta
das se apoya, se pide, se denuncia, a veces 
con IrreverenCia y otras con mucha graCIa, 
no son ajenas tamp'oco las refleXiones filo
sófICas las pintadas dan Vida al muro y son 
esenCialmente democrátICas, ya que pue
den ser realizadas y leidas por todos; esta
blecen un Vinculo que relaCiona al mdlvlduo, 
su pensamiento y expreslon con el medio. 
Suelen reflejar situaCiones que, a veces, 
quedan Sintetizadas en una sola frase es
pontanea, expresada en un código que el 
pueblo conoce. 

A pesar del desarrollo de los mediOS ma
SIVOS de comunICaCión, las campañas polltr· 
cas no han dejado de lado las pintadas. Por 
el contra no, la fuerza persuasiva de cada 
agrupación ha estado íntimamente relaCiO
nada con esa forma, cuyo Interes gráfICO y 
conceptual supera en fuerza al del mensaje 
rdeológlco Impreso. 

Hay factores determmantes de la gran 
cantidad de ptntadas en relación con la 
campaña Impresa y uno de ellos es, segura-
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mente, el económICO, El material Impreso 
tiene costos muy altos en un mediO donde 
los partidos polítiCOS no escapan a la situa
Ción económICa general. las pintadas se 
realizan con bngadas de voluntariOs que 
partiCipan activamente por motIVos Ideoló
giCOS, Sin mas costos que el de los elemen
tos de trabaJO. 

Hay un conjunto de reglas que ngen la 
practica de esta larga tradICión de las pinta
das; en particular, ordenan la pUJa por el 
espacio mural y la protección del mismo an
tes y despues de realizado el trabaJO. 

El pintor va de una pared a otra donde, 
con trazos Inspirados, expresa -a traves de 
un Impulso espontáneo- hasta sus estados 
anlmlCOS. Es capaz de Interpretar de manera 
personal un «slogan_ polltlCO, dictado a ve-
ces por aCCidentes o Irregularidades en los 
mismos muros, o tamblen responde a otras 
pintadas y aprovecha las caracteristlcas flst
co-arqultectónlcas del lugar 

Resulta asi, que dentro de cada conSigna 
polltlCa puede haber una plurandad de mant
festaclones que le otorgan al mensaje la pa
tencla de la variedad en la unidad, ventaja 
que no poseen Jos medios maSIVOS, que tra
baJan por la InSistencia repetitiva 

Una cultura popular reIVIndicatOria y es
pontanea, surge de estas manifestaciones. 
Cultura no relaCionada con formas InstitUCIO
nales y, menos aun, con las prodUCidas por 
elites para consumo masIvo. Es una cultura 
abierta, que Incorpora, Sin saberlo, formas 
propias a los espeClahstas, aunque su uso es 
modificado sustanCialmente por la riqueza 
de los cóchgos empleados 

Por el contrano, son los profesionales de 
la publiCidad los que se han apropiado, en 
distintas ocaSiones, del lenguaJe de las pinta
das para volcarlo en sus campañas 

Podemos deCIr que la estética de las pin
tadas surge, en la mayoria de los casos, con 

un lenguaje propIO. alimentado por un con
Junto de CIrcunstancias politlco-soclales. Su 
fuerza expresiva encuentra la forma que le 
hace ocupar un lugar en la cultura Cultura 
que no surge de la educación visual a la cual 
accede, a traves de las artes y las carreras 
proyectuales, sólo un porcentaje mrntmo de 
la poblaCión 

Las comunicaCiones se benefiCian con el 
aporte de las pIntadas. el mensaje adqUIere 
otra dlmenslon, la consigna patitlca es enri
quecida por el Individuo que la ejecuta qUien, 
desprOVisto de conOCimientos teÓricos, en
cuentra, sin embargo, todos y cada uno de 
los aspectos que hacen a una comunK3C1on 
Visual. y los concreta espontaneamente sobre 
el muro. 

El caudal de partIdariOS de cada agrupa
CIón InCIde en la fuerza e Inventiva de los 
mensajes y los partidos con mayor consenso 
son los que, a través de sus pintores, aportan 
la mayor alegria y creatividad a los muros 

Los grandes muros 

Uno dejos aconteCimientos mas notables 
ocurre en las paredes de fa bocas, tapiales o 
cercos. Alh se establece un dialogo que, con 
otra forma y tecnlca, retoma la antIgua 
tradlCton politlCa del reto oral, trasladandolo 
a un reto Visual 

(1) En estos muros conviven las 
expresiones mas dispares del espectro 
politlco; llegan a transformarse en «campo 
de nadie» como consecuencia de las 
sucesivas pintadas y contestaCiones 
ContestaCiones que comienzan mQ(j¡frcando 
fragmentos deotras hasta dejar Ifreconoclble 
el origen mismo de los mensajes. Es entonces 
cuando un blanqueo pone todo en 
condiCiones de volver a comenzar otra 
batalla de «slogans» y de Imagenes 
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El soporte sugiere la forma del mensaje 

El soporte físICO InCide sobre el 
comportamiento del pintor. que adapta el 
contentdo o la forma del mensaje, para 
adecuarlo segun lo Impongan las 
ClfcunstanCtas. (2) Rodeando la columnata, el 
slmbolo partidario fue pintado a manera de 
friSO. respondiendo al soporte facetado ya la 
tradiCión del ornato 

(3 y4) Sobre el casco del barco en 
constrUCCIQn, la Imaginación y la 
oportunidad determinaron la leyenda «para 
que el pals salga a flote», mientras que la 
pared que limita al cementerio aportó su 
carga cultural de tradiCión cristiana· el pintor. 
al diseñar las letras, Incluyo. con respeto o 
qUlza con un rasgo de humor negro, cruces 
en la mayona de los signos 

Juegos libres con la slmbo/ogla partidaria 

El humor y la Inventiva cumplen un rol que no 
se reduce solamente a hacerle bromas a los 
demas, Sino a hacerlas con el propiO partido. 
Queda aSI destrUida la solemmdad 
Institucional 

(5 y6) la letra S del Partido SoCialista 
termina transformada en vlbortta y los 
tornillos que parecieran fijar la formula UCR 
al muro, muestran que 105 logotipos 
partidariOS pueden ser tratados con sana 
IrreverenCia 

(7) ImpOSible determinar SI la hoz al reves 
yel martillo cayendo son producto de un 
chiste formal, el resultado de la mala 
observaCión, del olVido, de una Visión 
Ingenua o de un acto fallldo. CualqUiera de 
las opCIones nos obltga a reconocer que los 
dos componentes Juntos bastan para 
transmitir el contenido slmbolico. 

Yankees go home 

En un pals dependiente, esta SltuaClon se 
eVidenCIa necesariamente en las 
manifestaciones populares. ASt, los sectores 
de IzqUierda denunCian la neceSidad de 
hberarse del palS dominador 

(8 y 9) la caracterizaCión es variada y va 
desde la imagen del Tío Sam apretado entre 
los puños populares, pasando por el pulpo 
opresor, hasta las solUCiones tlpogrMlcas de 
«LiberaCión o dependenCia», cuyas letras 
están Identificadas con los colores naCionales 
de Argentina y los Estados Unidos 

(10) Pero el mensaje mas fuerte es. sin 
duda. el de la bandera norteamencana, 
donde el campo de estrellas ha sido 
reemplazado por la cruz svastlca 
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El mensaje anarqUista 

(11 y 12) l os anarquistas llegaron al pal5con la 
cOrriente Inmigratoria de pnnclpiosdesigloy 
tuvieron una Importante Incidencia sobre la 
soCIedad. la fuerza del mOVimiento fue 
cediendo para quedar Clrcunscnpta a grupos 
de Intelectuales de extracClon popular. Las 
pmtadas del anarquismo fueron de 
consignas Sin estilo formal aunque, en 
algunos casos, la caracteristlca quedaba 
señalada por la pintada Incompleta, a raiz de 
persecuCIones o COrridas poliCiales 

La Imagen de la IzqUierda 

Cada partido. grupo de partIdos o de 
tendencias, va buscando una Identidad que 
permanece a través de las campañas 

(/3.14, /Sy 16) Un daro eJemplo es el de 
los partidos de IzqUierda que. utilizando el 
recurso del «relato Visual». mantuvieron en 
los ultimas años el uso de Imágenes 
figurativas en las pintadas. al estilo de 
los «comlCs». para ello, formaron 
brigadas de trabato, que normalmente 
estan Integradas por estudiantes o 
afiCionados al arte 

La derecha Imita 

Hay aspectos que demuestran la neceSidad 
del ¡denguaJe de las pintadas», ratificando la 
ImportanCia de las mismas. La derecha, Sin 
bases populares, no (lene ni pintadas ni 

pintores o, Silos tiene, suelen ser eqUipoS 
profesionales y pagos, que se expresan como 
tales. (17 y 18) De esta manera realizó una de 
SUS campañas, Impnmlendoaflches y posters 
gigantescos que tenian la aparienCia de 
pintadas realizadas con aerosol, Imitando, de 
esta forma, un procedimiento propio de los 
partidos populares. Por supuesto, la 
repetlclon puso en evidenCia el artifiCiO 
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La umón d~signos 

En ocasiones se desarrollan estilos que 
permiten reconocer y seguir por la ciudad el 
trabajo de un grupo. (19) La yuxtaposIción de 
signos a manera de pantallas sucesivas te 
otorga unidad semiológlca a la palabra, 
.caracterizando el mensaje. (20) Otro recurso 
que formalmente cumple una funCión 
semeJante es la unión de signos por medio de 
un campo que rodea la palabra 

Los retratos graflcos 

(2' y 22) Un recurso práct ico permite 
Incorporar retratos elementales al muro. la 
plantilla con una Imagen sintetizada en 
blanco y negro tiene como antecedente. en 
nuestro país. la conOCIda Imagen del Che 
Guevara. A part ir de allí, casI todos los 
ca ndldatos quedaron representados en la 
pared, con mayor o menor suerte. 

(}l) Esto podria demostrar cierto apoyo 
profeSional a la graflca popular que 
Incorporaría, de esta manera, no sólo 
consignas SinO partes de una campaña 
persuasiva organizada por especialistas. 

(24) Al margen de esto, y como acontece 
con todo, haya veces resultados que, desde 
el punto de vista de la comUnicaCión visual. 
son más mgenlosos que otros. (25) Tal el 
caso del candidato cuya sombra no 
corresponde a la proyección de su perfil, 
sino a la de Perón, con qUien, 
Ideológicamente, desea s:¡ue se lo relacione. 



Resultados pictóricos 

(27) La reiteraCión de mensajes, unos sobre 
otros, produce situaciones visuales que, 
voluntarias o no, exceden el marco gráfico 
para lindar con lo pictórico. 

(26) la Imperiosa necesidad por dejar 
plasmado el mensaje sobre un muro vanas 
veces pintado, o la acumulaCión en el 
tiempo de múltiples contestaciones, 
producen Imagenes de Intensa 
expresIvidad 

Lo pmtoresco 

(28) El termino «gorila» se aplica a los 
militares proclives a golpes de Estado y a los 
Civiles que los secundan, enrolados en la 
«derecha». Apoyándose en esta definición, 
apareció la pintada «Gorilas tiemblen· 
Tarzan es peronlsta», que utiliza al 
personaje de los «comlCs» aceptado como 
«bueno, noble y JustiCiero», para 
enfrentarlo a los «feroces y malos» que, en 
ese momento, detentaban el poder 

(29) En esa variante, poniendo en acción 
la ultima letra del nombre dellider 
-Perón- sustituyeron con una Imagen lo 
que, en palabras, demandaría todo un 
discurso. 

(30) A veces, la casualidad produce 
relaCiones absurdas, como el caso del 
nombre y el Singular apellido del candidato 
del Partido Comunista; Jesus Mira El 
mensaje en la pared llegaría hasta 
a escandalizar al VatICano: Jesús «mira. 
al PC 
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La contestación .. ~ ....... - I- ~ 

SI hay algo que caracteriza a las pintadas es A-L fO~=> f\ :. e I ~ 
la actitud IngeniOsa de los contestadores 
que reVierten el contenido onglnal de los 
mensajes, capltallzandolos para su propia 
cOrriente. Es que la pared esenta Invita a la 
respuesta. (31) Asi, el nombre de un 
candidato con el simple cambio de tres 
signos, queda relacionado peyorativamente 
con la Central de Inteligencia de los Estados 

-
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(3]) El humor participa activamente en !!!!!!!!!!!!!!! estas modifICaciones. la interJección : Ja! 
descalifica totalmente algo tan respetable 
como la honestidad. 

(33) y el mismo espirltu JOcoso surge en 
esta contestaCIón, al traduCIr, con mucha 
Ironía, el nombre del partido al Inglés, 
creando una relación de los candidatos con 
determinados paises e Intereses 

(34) Otra forma contestataria son las 
tachaduras que anulan el mensaje onglnal 
o, en el mejor de los casos, permiten 
entresacar alguna palabra o frase fuera de 
contexto. En ocaSiones, la anulaCión es total 
y deja en los muros JerogliflCos de lectura 
Imposible 

(35,36,37, 38r 39) Los retratos de los 
candidatos no quedan al margen de estos 
actos En el mismo muro, un candidato 
puede pasar, rapldamente, a ser: diablo, 
payaso. Lenm, loco o George Harmon 
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E/machismo 

(41) También se refleja en la pared la 
característica machista de nuestra sociedad, 
donde la mUJer, prácticamente, no tIene 
espacio en puestos de gobierno y donde el 
mejor, necesariamente, es el mas hombre. 

(40) Asi se establecen jerarquías en las 
que queda de manifiesto la importanCIa del 
personaje. Si Perón es «macho», Campora, 
que en ese momento lo representaba, es 
«machito», dlmlOutlvo que aparentemente 
no mtentaba ser insultante, SinO mas bien 
afectiVO 

En la misma línea, en tren de descalificar 
al candidato, nada mejor que tratarlo de 
«homosexual •. 

Lo mistenoso, /0 personal 

(42) Hay cantidad de Incógnitas que, 
seguramente, no encontrarán Jamás una 
explicación . como la cortina metálICa donde 
el apellIdo Campora se pmtó con la última A 
cabeza abaJO. 

(43) En otras ocaSiones, la slmbologia 
abstracta utIlizada hace que el mensaje sea 
total o parcialmente Incomprensible. Y no 
sena de extrañar que estos mensajes estén 
reflejando aspectos casuales o personales 
mezclados con lo politlCo en el mIsmo 
espacIo. 

(45) Se presentan SItuaciones que, 
aunque herméticas, podrian tener 
explicaCIón. El mIsmo símbolo al derecho y 
al reves con el signo «Igual» en el mecho, tal 
vez manifieste la compOSICión ecte-ctlCa del 
movimiento peronlsta donde. baJO la mIsma 
bandera, pueden conVl'JIr sectores tan 
opuestos como la izqUierda y la 
ultraderecha. Podria entonces interpretarse 
que los dos sectores resultan «Iguales». en 
funCión de los fines persegUidos 

(44) Otros mensajes. en cambio, son 
comprensibles, en su abstraCCión, por el 
conOCimIento prevIo del código. El 5 x 1 se 
remonta a un célebre discurso de Perón en 
el que amenazó a la opOSición con cobrarse 
5 Vidas por cada uno de los afiliados a su 
mOVimiento que mUriera en un atentado. 

(46) Por otro lado, la saturaCIón que 
producen tantas consignas y candidatos, 
hizo que el pintor solltarro escnbiera en el 
muro que blanqueaba, para tapar la 
consigna OpOSitora, la leyenda : viva yo. 

(47) Surge, a veces, la neceSidad de 
manifestar sentimientos mdlvlduales, 
donde las declaraCiones de amor quedan 
registradas Junto al nombre del candidato. 

(48 y49) Hay muros que reflejan, uno al 
lado del otro, un cambalache de pasiones e 
Intenciones. Todo mezclado: lo polrtico, lo 
deportiVo y lo sentimental. 
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La letra expresiva 

(50 Y 51) Un tema aparte es la desinhibidón 
del pintor ante la forma tipográfica. 
Inventiva y desenvoltura resuelven 
situaciones de signos y señales en forma no 
convencional. 

(52 y 53) Los pintores generan a veces 
éstilos de alfabetos fácilmente 
reconocibles. que no son producto de la 
casualidad, sino el resultado de una 
premeditada voluntad de forma. 

(54) Hay pintadas que, por lo riesgosode 
su legibilidad, son saltos al vacio. En la 
pintada cCámpora», las letras desalineadas, 
incluyendo un signo ajeno al nombre -V
suma un segundo mensaje - Perón 
vuelve- sintetizando el concepto principal 
de la campaña. 

Otras situaciones formales, como letras 
con cortes, surgen de modo accidental del 
primer trazado de los signos, previo al 
llenado del fondo. 

(56) En ocasiones, los pintores se toman 
la libertad de colocar libremente los signos 
en el espacio. En el caso de Perón, los 
riesgos de una lectura equivoca quedan 
anulados por el conocimiento del nombre 
delllder que dominó durante treinta años el 
espectro político argentino. 

(55) A veces, es dificil saber si un 
resultado fue consecuencia de apuros o de 
ignorancia. La falta ortográfica, N en lugar 
de M, puede explicarse por la posible falta 
de instrucción del pintor, pero, ¿ cómo se 
justifica que, sobre 7, hayan pintado 2 letras 
al revés en el apellido del candidato 
Cámpora? Sin embargo, existida una 
alternativa para comprenderlo, y es que esta 
pintada haya sido realizada por la «contra» 
para marcar que el peronismo tiene un nivel 
cultural muy bajo. 

(57 y 58) Una larga lista de situaciones 
forma parte de este catálogo de sorpresas 
que entregan las paredes; como ejemplo. 
esas letras cuya contraforma son corazones, 
o versiones ingenuas del mismo apellido. 
Los estilos son variados. cada pintor coloca 
el énfasis de acuerdo a su posibilidad, si bien 
unos tienen mayor capacidad conceptual. 
otros se apoyan en soluciones formales 
atípicas para recrear el mensaje. 
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Las grandes Ideas, la super-sintesls 

(59) Notable como super-síntesis 
comunicativa, fue Sin duda la pintada. 
donde el autor encontró la fórmula de unir 
al candidato Campera. allider entonces en 
el exilio -Perón- y a la . V. de «vuelve», 
en una sola palabra Inventada. Surge así el 
Camperón, inspirada síntesis de los dos 
apellidos, que es más fuerte y, por SI todo 
esto fuera poco. suena a Campeón. 

la V está emparentada con el peromsmo 
que, formalmente. la utilizó desde su 
Ingreso a la clandestlntdad. allá por 1956 y 
es parte de la simbología partidaria . No sób 
Significa «Victoria», sino también «vuelve» 
o «Vlenell, en clara referencia al exilio de su 
ahora difunto lider. (6') Utilizando este 
código hay pintadas Importantes, como 
aquélla que sólo dice «Viene» (retorna), que 
con el solo agregado de la P dentro de la V, 
deja expresado un SignIficado Inequívoco 
con gran poder de síntesis. 

(62) A veces, la V se representa 
Simplemente como signo tipográfico, otras, 
con unas muy SignifICativas manitos. 
(60) PartICularmente obseSivas suelen ser las 
versiones donde el nombre dell fder remarca 
con insistencia pertinaz los rasgos que 
componen el isotlpo. 

(63) La unión de comunIstas y peronistas 
para un mismo fin electoral posibilitó otra 
super-síntesis simbólica. Sólo utilizan 105 
mOVimientos de las manos que expresan e 
Identifican a cada partido, omitiendo 
cualquier aclaración verbal . 

(64) Para el que esté en antecedente de 
los códigos, hay tres mensajes 
comprensibles en esta otra super-sínteSIS ; 
la Sigla partidaria JI : Juventud 
Intransigente. El distrito que emitiÓ el 
mensaje: go. La firma del pintor . sus manos 
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Es CIerto que al ciudadano no le agrada que 
le pinten el frente de su casa y debemos 
reconocer que, 51 sumamos las pintadas a la 
contammaClón Visual de la ciudad, esta, en 
los momentos electorales, está muy lejos de 
la limpieza y el orden . 

Estimulados desde la administración ca· 
munal, eXisten intentos de regular el orden 
visual, invitando a las brigadas de pintores a 
blanquear los muros, muros que sobre el 
blanqueo lIevarlan la firma del partido que 
realice la tarea. 

Lo que nos coloca ante un hecho que, en 
principio. es sólo sustituto, que determina el 
valor de una estética por sobre otra, pero 
que deJaria sin resolver esa manera de incor
porar al individuo con su participación ac
tiva en la comunicación, que le permite su 
Interpretación de la consigna y de los ideales 
por él defendidos. 

Pero, ¿por qué no aceptar a las pintadas 
como buenas, como una manifestación po~ 

pular que expresa una tradición, una cul-
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tura, una positiva forma participativa en un 
aconteCImiento cívico? 

Nos guste o no el enchastre que sufren 
las paredes por las pintadas, éstas son una 
parte Importante de la comunicaCión en la 
ciudad, una forma de expresión sin censu
ras, un acontecimiento sin par que produce 
notables y estimulantes sorpresas visuales . 

En este entorno visual, a un año del go
bierno de Alfonsín, se concretó en Buenos 
Aires la apertura de la carrera de Diseño 
Gráfico. Este fin de año egresará la primera 
promoción de diseñadores de la Universi
dad de Buenos Aires. 

Con un ingreso de 120 alumnos el pri
mer año, 550 el segundo, 1.500 el tercero y 
2.500 previstos para el cuarto, la carrera se 
ha transformado en la de mayor creci
miento cuantitativo de nuestra universidad. 

Quiza todo cambie al modificarse la pre
paración de profesionales, ya que unos años 
atrás nuestra autoformación era inspirada 
por lo que ocurría en Europa. 

Estos alumnos, que hoy se educan aten
tos a las necesidades del país, necesaria
mente generarán una presión en el mercado 
que permitirá definir las áreas de incumben
cia profesional. Tarea a la que no serán aje
nas las universidades y asociaciones de dise
ñadores del resto del país que, desde hace 
años, vienen trabajando para mejorar la ca
lidad del diseño gráfico en la Argentina . 

En '989 se realizarán nuevas elecciones 
presidenciales. Será el momento de obser
var cómo se modifican las comunicaciones 
visuales de la ciudad . -

¿Asistiremos a la domesticación de lo 
que en su momento fue salvaje? ¿Sera la 
oportunidad de comprobar si hay un enri
quecimiento de la imagen o se perderá la 
frescura y la espontaneidad? 

Las elecciones del '89 son esperadas con 
ansiedad porque significarán, por supuesto, 
la consolidación de la democracia; en el 
plano de la comunicación visual no es me· 
nor el interés : ¿qué sucederá con las pare-
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des y su mensaje? No seria extraño que al 
pintor sin preparación visual se agreguen 
alumnos o egresados de la carrera, que po
drían InCidir con mayor profeSionalismo en 
las pintadas. De cualquier manera, si hay 
pérdida de espontaneidad, se ganará en 
otros aspectos; lo deseable seria que las 
pintadas continuaran expresando una cul· 
tura popular con la fuerza, la libertad y la 
imaginación manifestadas hasta ahora . 

Las imágenes que hemos visto lo de
muestran. Esta «grMica salvaje» ha con
quistado su carta de ciudadanía en la tradi · 
ción visual de la Argentina. 

1 





La señal de 
Dios en 
la pos
modernidad 
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Se dice que la palabra escrita tradujo el espacio 
audio-táctil «sacro» al espacio visual «pro
fano ». Sin embargo, la palabra diseño (segno di 
Dio in noi) nombraría, en el Renacimiento, la 
voluntad de matematizar el mundo. 

¿ El italiano del Quattrocento dejaba de ser el 
sujeto de Dios para convertirse en el sujeto de la 
ciencia) Por lo menos, sabemos que se paraba 
frente al mundo y lo dimensionaba a partir de su 
saber matemático. Nacía la perspectiva, en el 
arte, donde el punto de fuga - que convertía al 
espacio en rectas medibles- remitía a un punto 
de visión omnipresente. Esa voluntad racionali 
zadora era expresada, también, por el resultado 
geométrico del invento que, contemporánea
mente, realizaba Gutenberg en Alemania : la 
impresión a base de tipos móviles. 

Del oído alojo. ¿ De la equivocidad a la per
cepción uniforme, continua, medible) Del mo
nograma a la identidad corporativa . Pasaron 
450 años entre la «marca» con que Durero iden
tificaba sus obras hasta los días de 1908 en los 
que Peter Behrens diseñaba el sistema de identi
ficación visual de AEG, la compañía alemana de 
electricidad . 

En el mismo país, años después, la Bauhaus 
sentaba los principios básicos del diseño gráfico, 
los organizaba y les daba un sustento teórico . 
Sus integrantes aspiraban a la unidad del arte, 
las ciencias y la tecnología, para la transforma
ción del mundo según los principios racionales 
de función y utilidad . ¿Serían la geometría y la 
vocación universalista la expresión de este idea
lismo funcionalista? Sus diseños tipográficos, 
por ejemplo, se basaban en el círculo, el cua
drado y el triángulo y tenían nombres como 
«funcional constructivo " o «alfabeto universab, . 

Tom Wolfe define, irónicamente, la idea que 
campeaba en toda la producción de la Bauhaus: 
« Gropius respaldaba cualquier experimento 
que se acometiese, siempre que fuera en nom
bre de un futuro limpio y puro. Incluso, los regí
menes alimenticios». 

En contraste con este voluntarismo de la 
razón, la obra de Grosz, con su crítica a la bur
guesía en crisis, anunciaba las razones económi
cas y políticas que culminaron en el ascenso del 
nazismo y terminaron con aquella experiencia 
fundante. 

Después de la guerra , Basilea sería la capita l 
del diseño gráfico. Merced a las ideas de Emil 
Ruder y Armin Hoffman la escuela suiza sentaría 
-según Müller Brockman- «los principios es-

Sumario del catálogo de la 
exposición «L 'Image des 
mets», Centro Georges 
PomPldou (París, 1985) 
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Doble página de la 
bibliografía del catálogo 
«L 'Image des mots» . 

Doble página del mismo 
catalogo. 

pirituales y artísticos de la gráfica contemporá
nea» . y sintetizaba así los credos de Basilea : ,da 
división de la superficie en redes o tramas, el 
manejo de las proporciones, los elementos rít
micos de la construcción , la fotografía realista y 
la escritura grotesca en composición severa» . 

Esta institución, más las que se fueron su
mando, como la Escuela de Ulm, fundada por 
Max Bill en los años '50, estaban incluídas en la 
idea de Modernidad, que Habermas sintetiza 
así : «El proyecto de la modernidad, formulado 
en el siglo XVIII por los filósofos de la Ilustración, 
consistió en el esfuerzo por desarrollar una cien
cia objetiva, una moralidad, leyes universales y 
un arte autónomo. Los pensadores de la ilustra
ción tenían la expectativa de que las artes y las 
ciencias no solo promoverían el control de las 
fuerzas naturales, sino también la comprensión 
del mundo y del yo, la justicia de las instituciones 
e, incluso, la felicidad de los seres humanos». 

Los logros de la ciencia y la industria parecie
ron confirmar esas ideas. Pero si es verdad que el 
dominio inglés y francés del sistema económico 
fue desafiado en la Primera Guerra; que en los 
años '30 la crisis y la inseguridad se instalaron en 
las masas urbanas y, finalmente, Europa en rui
nas derivó el control del sistema en organismos 
como el FMI, los intereses del capitalismo pare
cieron divorciarse de las promesas liberadoras 
del modernismo cu ltural. 

En el marco de este debilitamiento del pro
yecto moderno y en las características de alta 
competitividad del capitalismo de posguerra 
pueden comprenderse las críticas a la Escuela de 
Basilea . Porque, si bien la ciudad es sede de las 
industrias químicas más poderosas del mundo y 
la internacionalización del diseño suizo se rea
lizó en coincidencia con la expansión internacio
nal de esas industrias, ,da relación entre indus
tria y escuela -escribe Yves Zimmermann
duró mientras las expectativas comerciales de 



las empresas resultaron compatibles con el idea
lismo estético de sus dirigentes. Desde el mo
mento que los presupuestos dedicados a la pu
blicidad y a la imagen de la empresa debían 
producir una rentabilidad comprobable, se exi
gió una eficacia que estos diseñadores no logra
ron dar, pues su educación no los había prepa
rado para ello ». 

Por sus limitaciones y sus firmezas concep
tuales, la Escuela de Basilea ignoró las modifica
ciones históricas señaladas y cedió el espacio al 
denominado «diseño competitivo» . 

Es el diseño gráfico competitivo el que, 
junto a la publicidad, produjo grandes cambios 
en la imagen . 5e supone que ésto fue así al 
aceptar que entre los hombres había algo más 
que usos y funciones , participando de la teoría 
que dice que -en el mundo del consumo- más 
que comercializar productos se comercializan 
mensajes, ligados al imaginario del receptor. El 
marketing discerniría esos imaginarios y el di
seño gráfico sería el encargado de encarnarlos 
visualmente. 

La descripción de este universo proyectivo, 
imaginario y simbólico, también entrará en cri
sis, ya que correspondería a la noción del objeto 
como espejo del sujeto . Noción que, en última 
instancia, sería la que pone en cuestión el capi
talismo tardío. 

Según los teóricos, son dos las inflexiones 
que marcan el inicio del pensamiento posmo
derno: por un lado, la incredulidad respecto a 
los metarrelatos -construcciones «universa
les» que jugarían de soporte de construcciones 
especificas- y, por otro lado, la denominada 
desaparición del sujeto cartesiano. 

En la cultura posmoderna, los grandes rela
tos habrían perdido su legitimidad. Su decaden
cia es atribuida al efecto del auge de las técni
cas, a partir de la Segunda Guerra Mundial , que 
privilegian los medios sobre los fines, y en la 
revolución tecnológica ; pero también como 
producto de su erosión interna en el seno de las 
ciencias: ,da legitimación del saber no puede 
venir de otra parte que de su misma práctica 
lingüística», concluyen los científicos , Parecería 
que nadie puede hablar todas las nuevas len-
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guas técnicas y científicas ; es decir, que se ca
rece de un metalenguaje universal. 

Desde distintas pespectivas se ha decretado 
la muerte del self-made-man , Se lo nombra 
como la desaparición del individualismo, expre
sión del capitalismo competitivo, al pasar éste a 
la época de las grandes corporaciones y las gran
des bu rocracias, 

Compensatoriamente, dice Jean Lyotard: 
«El saber posmoderno fortalece nuestra capaci
dad de soportar lo inconmensurable», 

Estas modificaciones en el campo del saber 
provocan, obviamente, cambios en las prácticas 
culturales, como es el caso del diseño gráfico, 
Aunque no está muy claro qué hacen los diseña
dores gráficos posmodernos, se dice que hay 
más de un posmodernismo y habrá infinidad de 
ellos. Habría un posmodernismo que se pro
pone la reescritura del modernismo : usa las for
mas históricas del modernismo para construir 
un pastiche, Otro posmodernismo, que asegura 
que considerar a los mensajes visuales sólo 
como comunicadores de información es privile
giar, indebidamente, los puntos de vista del sis
tema. Otro, por fin , que considera el significado 
como una ilusión , Estos dos últimos trabajan, 
entonces, en la interrelación y el juego de los 
significantes como hechos materiales, liberados 
de sus supuestos significados. 

Desde posiciones neoconservadoras, pa
sando por nuevas prácticas consumistas, hasta 
los proyectos culturales de «resistencia » hay, en 
todos, una característica común : la exploración 
de los códigos. Imbuidos en los juegos del len
guaje, tienen también otras señas comunes: el 
uso arbitrario de las texturas, gestualidad, liber
tad y violencia en el color y - fundamental
mente- el abandono de convenciones en el 
uso de la tipografía y el manejo del plano, 

Este ataque a las reglas instituidas de legibili
dad y a las tradicionales ideas de comunicación, 
¿suponen, también, una moda, el reflejo de un 
instante de desconcierto o la expresión de un 
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Logotipos Memphis. 
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Portadas de/Industrial 
Launder. 

Corbatas Memphis 

Proyecto de arquigrafia. 
Grupo Alchimia. 
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Diseño de Michele de 
Lucchi, catálogo Memphis 
(Milano, 1982J 
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fuente «Piazza d'ftalia» . 
Charles Moore (Nueva 
Orleans, 1975). 



Made in Argentina 

La introducción del diseño gráfico 
contemporáneo en la Argentina sucede a partir 
de la segunda mitad de la década del 50, con el 
auspicio de nuestros maestros, que aspiraban a 
la modernidad cultural: su desarrollo coincidió, 
en los años '60, con las necesidades de las 
grandes empresas y las multinacionales 
recientemente ingresadas al país. 

Los defensores de un diseño «nacional» o 
«la tinoamericano» acusan a los diseñadores 
posmodernos de repetir la actitud dependiente 
que se produjo con el diseño moderno. La 
ausencia de una cultura propia de diseño sería 
atribuible, entonces, al hecho de haber sido 
incorporado sin reflexión crítica, absorbido por 
simple espiritu de imitación. y - por otra 
parte- porque es juzgado con sistemas de 
lectura de la realidad originados en los países 
centrales, pensando el mundo como un 
mercado. Ya que la dependencia cultural se 
articularia en dos mecanismos: el empleo de 
categorias ajenas y la descalificación de nuestra 
realidad. La modernidad o la posmodernidad 
«venden lo reciente como lo mejor; prioridad 
del tiempo contra el lugar y la identidad» 
(a rquitecto Mario Sabugo), o «una cultura de 
diseño de segunda mano que no nos ofrece la 
posibilidad de reconocernos» (Gui Bonsiepe). 

¿ Se planteará la cuestión de la identidad 
nacional un docente norteamericano que tiene 
en su curso a dos japoneses, tres noruegos, un 
africano y un italiano? ¿O un diseñador inglés 
que acaba de ganar una licitación en Barcelona> 
Aunque hubo una época en que se reconocian 
las particularidades de diseño de cada nación, 
la falta de interés actual en el tema -por parte 
de los diseñadores de los países desarrollados
tiene que ver con el carácter internacional de 
esta etapa del capitalismo, distinta de la que 
llevó, en sus inicios, a la conformación de los 
estados nacionales. 

Sin olvidar el carácter autoritario de la idea de 
diseño «nacional», ya que - históricamente
se generan sus normas y más tarde su 
imposición, esta posición teórica pareciera 
imposible de realizar en el marco de una 
Argen tina que ha visto frustrada su posibilidad 
de desarrollo independiente. Oscilando entre la 
expresión de un deseo no realizado y la 
melancolía del complejo colonial, ¿ no es el 
concepto «diseño nacional» un anacronismo? 

Afiche para fa muestra 
«Nuevo diseño» en el 
Centro Cultural Ciudad de 
Buenos Aires. Olear Alcalde 
(1985). 

Afiche para e/25 aniversaric 
de fcograda, primer premio 
concurso ADG. Gustavo 
Albisu (1987) 
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Identificación visual de un 
grupo de rock. Sergio Perez 
Fernández. 

Identificación visual del 
Centro Cultural Ciudad de 
Buenos Aires, primer 
premio concurso ADG. 
Gustavo Afbisu. 

Portada de la revista Cnsis. 
Osear Smoje (1986) 

Afiche «Envio argentino a la 
OEA». Sergio Pérez 
Fernandez. 



El discurso 
visual y 
sus 
medios de 
expr~sión 

MAR IA C EC ILIA IUVARO 
BEA T RI Z PODE STA 

Figura wllácllCi!, gradacIÓn Diseño ' 
Mlchele Spera 

Figura Sintáctica transpoSitiva 
Diseno . Pino Tovagha 

Un horario de trenes, una tabla de logarit
mos, una guia telefónica, una lista de pre
cios son ejemplos extremos de comunica
ción sin retÓrica y, justamente por ello. no 
son modelos ejemplares de diseño grafico; 
la comunicación visual moriría si se nutriera 
solamente de dichos ejemplos. 

lo que la retórica puede aportar a la 
comunicación visual es, ante todo, un me
todo de creación, puesto que reina actual
mente el milO de la «inspiración», de la 
«idea)), del «salto creativo» . De hecho, las 
Ideas más originales aparecen como trans
pOSiciones de figuras retóricas . Esto se ex~ 
plica porque la retórica es, en suma, el re~ 

pertorio de las diferentes maneras con las 
que se puede ser {(original» . Así, el proceso 
creativo se facilita y se enriquece si los dise
ñadores toman plena conCiencia de un SIS
tema que utilizan de modo intuitivo. El co
municador definirá un mensaje de base, In
dicando sus elementos constitutivos (re
corte sintagmático) y precisando a qué pa
radigmas pertenecen estos elementos; pos
teriormente, la transposición del código 
verbal al código visual surge naturalmente. 

Desde la perspectiva de la comunicación 
visual. la retÓrica consiste en una serie de 
reglas que coadyuvan a encontrar el «meta
lenguaje» adecuado para elaborar mensa
Jes. Estas reglas dinamizan la estructura ló
gica del pensamiento creador ya que son 
flexibles y generales. Se ponen en juego dos 
niveles del lenguaje (el «propio» y el «figu
rado»); la figura es una operación que per
mite pasar de un nivel de lenguaje a otro : 
consiste en suponer que lo que se dice de 
modo «figurado» podria haberse dicho de 
un modo directo, mas simple, más neutro. 
Este pasaje de un nivel a otro se realiza de 
modo simétrico, en dos momentos: en el 
momento de la creación (el emisor del men~ 

saje parte de una proposición simple para 
transformarla, con la ayuda de una «opera
ción retórica») y en el momento de la recep
Ción (el oyente o receptor restituye la propo
sición a su simplicidad primera). 

Pero, ¿qué hay en la proposición figu
rada que no haya en la proposición simple?, 
¿qué es lo que, en la proposición figurada, 
adVierte al receptor que ésta no debe to
marse en sentido literal? y ¿qué recibió que 
no hubiera recibido ya en la proposiCión 
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simple? Esto se explica porque hay una rela
Ción intrínseca entre significante y signifi
cado en cualquier obra gl"atica, entre lo que 
se llama forma exterior e interior, o forma 
expresa externa y estructura interna . 

El Significante no es sino una sucesión 
de los alfabetos del código, que lo hace 
significante de un concepto que actúa 
como Significado : la palabra no es la cosa,la 
palabra es el significante y, la cosa, sign i f¡ ~ 

cado de ese sign ificante . A nivel visual no se 
habla de palabra, SinO de propuesta visual y 
de la cosa o situación . 

El contenido y la forma son los compo
nentes básicos e irreductibles de todos los 
medios de comunicación (poesia, prosa, 
arte, danza, oficios) . El contenido, o fondo, 
es fundamentalmente lo que se está expre
sando directa o indirectamente, es el carác
ter de la información visual : «el mensaje» . 
Pero en la comunicación visual el contenido 
nunca va separado de la forma, la va adap
tando a las circunstancias, es decir, a los 
distintos canales de comunicación. 

Un mensaje tiene un fin : expresar, decir, 
instigar, etcétera . Para alcanzar ese fin se 
hacen determinadas elecciones que persi
guen reforzar y fortalecer las intenciones 
expresivas. 

La composición es el medio interpreta
tivo destinado a controlar la remterpreta
ción de un mensaje visual por sus recepto
res . El resultado f inal de toda experiencia 
visual radica en la interacción de: las fuerzas 
del contenido (mensaje y significado), de la 
forma (diseño, medios y ordenación) y del 
efecto recíproco del encodificador (diseña
dor) y el decodificador (receptor). En ambos 
casos, el primero no puede separarse del 
segundo. La forma es aceptada y compren
dida por el contenido, y el contenido es 
aceptado por la forma. El mensaje es emi 
t ido por el diseñador y modificado por el 
perceptor. Sea cual fuere la sustanCia visual 
báSICa, la composición es informativa mente 
lo más importante. El mensaje y el signifi
cado no están en la sustancia fisica sino en la 
composición. La forma expresa el contenido. 

Las técnicas de expresión visual son los 
medios esenciales con que cuenta el comu
nicador visual para ensayar opciones dispo
nibles con respecto de la expresión compo
sit iva de una idea. 

En realidad, relaciones comunICativas y 
mensajes tienden a asumir una función per
suasiva que es propia del discurso codifi
cado por las diversas escuelas retóricas . 

Figuras Retóricas 

Atendiendo a los dos aspectos fundamenta-

Figura slntactlCa acentuatlva 
Diseño: Alan Fletcher 
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les de todo Signo, la forma y el SignIficado, 
se concluye en dos grupos de figuras retón 
cas, de manera tal que en algunas predo
mina la forma sobre el significado, y en 
otros, el significado sobre la forma. 

En el primer caso se entra~ ia en la especi
fICidad netamente sintáctica y, en el se
gundo, en una valoración semántica, sin de
jar de tener presente, que formas y significa
dos actúan Interdependientemente en todo 
discurso visual. 

1. Figuras SintáctICas 

Se basan en la simple mostración. El nivel signi
ficativo se acaba en lo que se presenta. 

Tienen por objeto el significado pero ape
lan al sujeto por medio de las leyes SintáctICas 
de la compoSición. 

La sintaXIS visual supone leyes que regu 
lan el ordenamiento y la disposición de los 
elementos de la composiCión visual. 

Operan a través de las distintas maneras 
de ordenar los signos con fines semánticos 
particulares y hacen referencia a lo denota
tivo (primera significación). 

Se ordenan en cinco grupos diferentes 
determinados por los distintos modos de or
ganizar formalmente la composición. 

Transpositivas 

Se basan en una alteración del orden normal, 
o sea, del «orden esperado» visual o verbal . 
En el campo Visual son ejemplos de orden 
preestablecido : el eje axial, el constructo ho
rizontal-vertical y la secuencia de lectura. Se 
caracterizan por la omIsión de nexos y la 
supresión de las coord inaciones entre los 
elementos. 

Privativas 

(onsisten en suprimir parte de la Imagen, 
que f inalmente se sobreentiende de acuerdo 
al contexto. Muchas veces se perciben como 
ilustración de escenas fantásticas. Visual
mente, esta figura denominada elipsis es la 
inversa de la repetición . 

La supresión de elementos puede refe-
msea : 
a. Los elementos accesorios que acompañan 
al producto; se trata de darle valor al objeto 
promocionado, de indicar claramente qué es 
lo esencial de la imagen. 
b. Al producto mismo; tIene como obJetiVO 
demostrar que el producto importa menos 
que los servicios que brinda al usuario, se 
borra con discreción, desaparece. 
c. A los personajes del relato visual ; tIene 
como objeto revalorizar al producto promo-
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donado. el cual actúa por sí mismo, «fun
ciona solo» . Dentro de las figuras privativas, 
un caso particular consisti ría en la supresión 
de uno o varios elementos de la imagen que 
representan un tabú cu ltu ral. 
Cuando se omite intencionalmente el hacer 

una apología sobre las cualidades del pro
ducto porque se considera que con fa simple 
mostración se esta diciendo mucho más, se 
está en presencia de una tautología. 

Repetitivas 

La repetición es un fenómeno expresivo 
natural. 

la reiteración es síntoma de interés, de 
emoción o énfasis, atrae la atención y hace 
mas intenso el significado. 

La resonancia emotiva del primer ele
mento resulta incrementada en el segundo. 
No es necesaria ni siquiera conveniente, en 
muchos casos, la reiteración de elementos 
absolutamente identicos, basta con que la 
repetición sea lo bastante clara como para ser 
individualizada 

Las f iguras repetit ivas se basan en opera
ciones de : 
a. Simple reiteración 
b. Acumulación 
c. Gradación (climax y anticlimax) 

Acenruativas 

La acentuación es un recurso netamente 
gráfico . 

Consiste en acentuar o destacar un ele
mento o parte de el por medios diferentes: 
color, textura, nitidez, cambio de forma, 
cambio de proporción, contraste, etcetera. 

Tipogramas 

Cuando el juego tipográfico es simplemente 
sintáctiCO, ° sea, que alude únicamente a una 
composición determinada, se denomina ti
pograma o logograma. Sin impedir que sos
tenga algún tipo de significado, el valor re
side en lo sintáctico, en lo denotativo, donde 
predomina el valor estetico de la composi
Ción sobre el aspecto significativo. 

La lectura no mantiene la orientación tra
diCional, el texto no dirige necesariamente la 
visión de tal manera que se desplace de iz
quierda a derecha, sino que se cumple según 
varios movimientos diferentes que imprimen 
un ritmo especial al tiempo de lectura reque
rido por todo escrito. 

Realizada en conjunto como percepción 
consecutiva pero tambien simultánea, se asi
mila más bien a la contemplación plástica 
(aún cuando este transcripta en signos verba
les) que a la lectura alfabetica propiamente 

Figura Sintáctica repetitiva. 
acumulaCión. DI!ieño . Gí.inther 

Figura semantlca contraria. Diseño : 
Shlgeo Fuk.uda. 
Figura semántica comparativa. 
hlperbole. DI!ieño : Roman 
Cleslewiez 

Figura sintilctlca. tlpograma 
Diseño . Ralph Coburn. 

dicha. 
El tipograma no se ubica dentro de un 

tipo exclusivo de figuras sintácticas puesto 
que se adapta a cada una de ellas, según 
utilice operaciones transpositivas, privativas, 
repetitivas o acentuativas. 

2. Figuras Semánticas 

Tienen por objeto el significado. Apelan al 
valor que la cosa remite pero van mucho 
más allá de la simple mostración, del valor 
real de la imagen. Tiene valor principal el 
significado a partir de un referente. 

Comprometen más directamente al des
tinatario, crean act itudes, promueven res
puestas, sentimientos y emociones. 

Hacen referencia a lo connotativo (se
gunda significación). Se dirige a la cualidad del 
referente, a las distintas notas particulares, 
propias de cada uno. La connotación brota de 
las consideraciones acerca del referente. 

Así como el significado denotativo de
pende de la relación signo-referente, el signi
ficado connotado depende de la relación 
signo-usuario o espectador. 

Se ordenan en cinco grupos diferentes, 
según los distintos modos de relacionar los 
significados. 

Contrarias 

Consisten en la unión de referentes opues
tos, se basan en una contraposición de dos 
ideas o pensamientos. 

Es una asociación por contraste, por 
choque, para dar mayor relieve al mensaje. 
Se cuest iona el principio de la contradicción 
resaltando lo que se pretende por yuxtapo
sición de lo contrario con la intención de 
percibir mejor sus diferencias y las peculiari
dades de cada uno (por ejemplo, una mujer 
en traje de baño en un paisaje nevado). 

De lo que no cabe duda es que cuanto 
más fuerte sea esa oposición, más nítido, 
mas individualizado será el mensaje. 

Las figuras contrarias se prestan para el 
humorismo, tomando la forma de la ironía. 

Comparativas 

Se basan en la comparación de referentes. 
La comparación se esquematiza en un 

Figura sintáctica, ehpslS. Oiseño 
Herb Lubahn. 

juego de similitudes y diferencias, es decir, 
en el poder fragmentador de la mente para 
poder ver y expresar distintos aspectos de 
una realidad unitaria . 

Existen diferentes factores que se toman 
en cuenta para efectuar comparaciones y 
también existen diferen tes fo rmas de com
parar dichos aspectos. 

Los modos de comparación utilizados 
más comúnmente son' 

a. Hipérbole 
Consiste en una comparación desmesu
rada, es decir, fuera de límite y medida. 

Implica una exageración de términos, ya 
sea en sentido positivo o negativo, un au
mento o disminución de elemen tos en rela
ción a un punto de comparación, a un indi
cador que determina la escala , 

b. Metáfora 
Es un juego de la fantasía, enriquece la visión 
de lo que se presenta con una nueva perspec
tiva de algo que se le superpone. Estos recur
sos de expresividad no se adhieren a formas 
gramaticales fijas. Lo que enriquece a un ele
mento de la metáfora es, precisamente, todo 
aquello que le era ajeno y que el otro ele
mento le aporta, desde su mundo. 

Consiste en una traslación de sentido. 
Las cosas se presentan por su aspecto me
nos conocido o habit ual y cobran un valor 
que, de otro modo, nunca alcanzarían . 

En el caso de la metáfora puede haber 
una comparación o una fusión de elemen
tos, ya que se llega, a veces, a suprimir la 
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mención del objeto real. 

Literalmente «metáfora» significa trans
posición o traslación. 

Afi rma la identidad absoluta entre dos 
cosas que coinciden sólo en un punto ine
sencial, cuya semejanza acentúa la deseme
janza real entre ellas. Se usan para eludir el 
nombre cotidiano de las cosas. 

c. Personificaciones 
Aquí se comparan elementos animales, fan
tásticos o inanimados con los seres huma
nos, para lo cual se les atribuye palabra y 
vida o acción. La personificación o prosopo
peya es la técnica usada en la creación de 
dibujos animados, donde se otorga vida hu
mana (voz, sentimientos y actitudes) a seres 
fantásticos o animales. 

Sustitutivas 

Se basan en la sustitución de un referente 
por otro . 

. Hay dos tipos de relaCiones en que se 
fundamenta dicha sustitución. 
a. Relación de contigüidad . 
b . Relación de inclusión . 

En esto consiste la diferencia entre las figu
ras sustitutivas y las metáforas, ya que estas 
últimas se fundamentan el) relaciones de se
mejanza, o, en realidad, de desemejanza. 

d. Relación de contigüidad: metonimia 
En la metonimia se usa, en vez de la palabra 
propia, otra que significa lo mismo y que se 
toma de algo consiguiente, aunque sea tras-
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laClon de distinto genero. 
En la metonimia no hay ni semejanza ni 

Incluslon, sino una relaCión de contigÜidad. 
Lo Importante es la intenCión, el sentido 
figurado. 

la relación de contigüidad puede darse 
en el tiempo, en el espacIo, o a través de una 
relaCión de causa-efecto. 

Otras relaCiones de contigüidad bastante 
frecuentes son: efecto por causa, autor por la 
obra, continente por contenido o VICeversa, 
Instrumento por qUien lo maneja, productor 
por su produdo, objeto por su lugar de proce
denoa o Viceversa, atributo por su poseedor o 
Viceversa, menClon de lo flSICO por lo moral, 
menCión del Signo por la cosa signifICada. 

b. RelaCión de mcluslón· smecdoque 
Se sustituye un elemento por otro en base a 
una relación de Inclusión. Se basa en una 
relaCIón de «más por menos», del «todo por 
la parte». Expresa una deCISión selectiva y 
postula el realce de un elemento entre todas 
las posibles descompOSICiones de un objeto, 

Tratar al objeto recurriendo a una Sinéc
doque fotográfica mostrando sólo un ele
mento discreto, por eJempJo, una maneCIlla 
de un relOJ, una parte de un auto, su puerta, 
no es, en efecto hacer referenCia al coche 
SinO que Significa, deJlberadamente, diri
girse haCIa aquello por lo cual conviene con· 
slderarlo : el lUJO, el status, el confort, el ' 
detalle, etcétera , 

la relaCión de inclUSión es un recurso 
expansIvo que crea Jo grande con Jo pe
queño, lo Importante con lo acceSOriO, 

Flgula semimllca compalatlva, 
pelsonlflCaClón Diseño Sl'lIgeo 
Fukuda 
Figura semántica sustitutiva, 
metonimia Diseño Rambow, 
Lleneme~er , van de Sand 

\ 

SecuenCiales 

figura semántICa comparativa, 
metáfora Diseno Yuwku 
Kamekula, Aklfa Yoko~ama 

Se basa en el desarrollo de una serie de 
elementos, los cuales se relaCionan entre SI 
progresivamente. 

Implican la aparlClón de uno o variOS 
elementos o personajes, en calidad siempre 
de protagonistas, que Ilustran el desarrollo 
de una Situación. la secuencia está muy 
relaCionada con el tiempo, 

Un caso muy partlCular y muy frecuente 
dentro de las figuras secuenCiales es el 
«enigma», el cual consiste en retardar la 
apanclón de un elemento del mensaje me
diante inCidentes que sólo guardan con él 
relacron de contigÜidad 

Otro caso habitual dentro de la secuen
Cia lo constltuye el «raeconto». (onSlste en 
la presentación de un personaje que relata 
una histOria o situaCión pasada. Esta es una 
figura muy usada en Cine y teleVisión, 

Gags tipográficos 

los gags son Instrumentos tipográficos con 
valor semántico muy enfatizado. Aluden y re-
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Figura semanllca, gags tIpográfICO 
Diseño Grapu5 

L JI I r e/e 
21 ,; ,,... , _4 .... , 

presentan una signlficaClon determinada. 
ImplICan una semantlzaClon de la grafla, 

alteran la caligrafía para que la letra tamblen 
Signifique. 

Cuando la representaCión ha Sido lograda 
con éXitO, la comprensión se resuelve enton
ces en términos de una doble captación vi
sual, las dos vías trazan una trayectoria con
vergente concurriendo en un sólo punto : el 
concepto. la vista queda aSida por el dibUJO 
e, Inmediatamente, frente al material hteral 
comienza la reconstrucCión alfabética. 

Así propone una palabra para que no 
sólo sea leida sino que constituya un objeto 
de percepCión Visual y auditiva, que pueda 
ser ViStO y oido como matena. El léxico asi 
transcrlpto SignIfICa y, slmultaneamente, 
pone de manifiesto aspectos semántiCOS de 
las palabras, señalando por un mediO gra
flco un contenido que ya está expresando la 
palabra por simple enunCiación 

En la palabra se superponen dos escrttu · 
ras que se aSisten reCiproca mente. la Inter
pretaCión queda asegurada por un sistema 
alfabétICO que sustenta la transcripción 
Ideográfica (más libre e imaginativa), mlen-

1 r ú I 
tras que el signo se robustece mediante el 
refuerzo semántICO que le asegura la pre
senCia gráfICa de la Imagen del objeto. SI 
bien la transcripCión es parCialmente ICÓ
nlca, no sustituye al Signo alfabetlco SinO 
que lo incorpora a su flsonomla . los «gags» 
no se ubican dentro de un tipO exclUSIVO de 
figuras retóricas puesto que se adaptan a 
cada una de ellas, segun se basen en opera
Ciones de opoSICIón, de comparación, de sus-

,,,,,",,,, o. ''''''oo,,, ... o, '"""'""'0"1 
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The Shopping Bag 
Portable Art 
Stephen c. Wagner & 
Michael L. CIasen 

Desde las modestas bol· 
sas de papel mader3 hasta 
la mas sofisticada de la mas 
famosa tienda, «The Shop
ping Bag» muestra cómo la 
gráfica puede transformar 
un objeto utilitario en una 
obra de arte. Mas de 155 
ejemplos tomados en todo 
el mundo estan en este li
bro. Bolsas con imágenes de 
Andy Warhol, de Toulouse 
Lautrec, algunas premiadas 
en concursos y exhibiciones. 
Bolsas promocionales, de 
regalo, para usos inusuales, 
de todo tipo, color y forma. 
Tanto aquéllas cuya cafidad 
está en un sobrio diseño 
gráfico como las que están 
en la vanguardia de la 
moda, ilustran este libro 
lleno de sorpresas. 

96 páginas, color. Edi
tado por Crown Publishers 
Inc . EE.UU. 1986. 

Pictogram Design 
YukioOta 

Como resultado de 105 
avances en información y 
tecnología, los obstáculos al 
intercambio entre paIses 
con diferentes idiomas de
ben ser resueltos en una 
forma práctica. Los picto
gramas juegan. de este 
modo, un papel fundamen 
tal como elementos de co
municación en todo el 
mundo, yendo más allá del 
lenguaje escrito y oral. Este 
libro es la primera publica
ción internacional, en la que 
el autor ha desarrollado sis
temáticamente la teoría y 
técnicas del diseño piero
gramático a través de cono 
CI"dOS ejemplos internacio
nales, incluyendo algunos 
argentinos 

416 páginas, blanco! ne
gro y color. Editorial Kas· 
hiwashobo, Japón, 1987. 
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Diagraphics 
Hay un universo de nú

meros a nuestro alrededor. 
Ellos deben ser capturados, 
desarroflados, convertidos 
en información : las cifras 
sin explicación carecen de 
caudal informativo. 

El resultado de esta si
tuación es el gráfico odia· 
grama : cómo convertir da 
tos monótonos e inexpresi
vos en una lectura intere· 
sante. De este modo, se 
pueden comprender, en un 
Instante, problemas que 
ocuparian cientos de pala· 
bras en un articulo. 

Gracias a «Diagraphics» 
-la más completa colec
ción de diagramas y grá ficos 
de todo el mundo- se 
puede encarar con claridad 
esta problemática de la co
municación visual. 

316 págmas, color. Edi
tado por Japan Creators 
Associations, Japón, 1986. 

GRAFFITI 

Le Livre du Graffiti 
Denys Riout. Dominique Gurd
jian, Jean-Pierre Leroux. 

Si consideráramos a los 
ciudadanos como libros de 
imagenes, veríamos que en 
todas ellas abundan textos 
de diverso origen Jo' significa
ción : nombres de caffes, de 
personas, de comercios, pu
blicidad, prohibiciones, etc. 
Pero como en los libros que 
han tenido un uso intensivo, 
encontramos también fas 
inscripciones que despiertan 
el defeite de ciertos peato
nes: los graffitis. 

En este libro se los 
aborda desde la dobfe pers
pectiva del hecho plástico y 
de su valor comunicativo. De 
esta forma, se desarrollan los 
sigUientes puntos: actuali
dad de los graffitis, una acti
vidad tradicional, arte y graf
fiti, el ecumenismo mura!. el 
muro palimpsesto. 

140 paginas, cofor. Edi
tions alternatives, Francia, 
1986. 

T.PGRAPHIC 
DESIGN 

Top Graphic Design 
FHK Henrion 

¿Quiénes son hoy los pro
motores de las innovaciones 
y la investigación en todas 
las áreas de la comunicación 
visuaf? ¿ Cuales son las ten 
dencias en desarrollo? ¿Dón
de hallar una sIn tesis de las 
concepciones de diferentes 
diseñadores? ¿ Hay sólo una, 
o son varias las formas de 
resolver problemas similares 
o idénticos? 

FHK Henr;on, espeCia
lista en comunicación visual, 
elabora respuestas a estas 
preguntas. Su extensa expe
riencia profesional y la 
repercusión in temacional de 
su didáctica le confieren la 
autoridad necesana para 
abordar el análisis de la obra 
de 25 diseñadores gráficos, 
proceden ces de 10 paises 
diferentes, reunrdos en este 
libro y con un probado crire
rio de elección. 

160 paginas, blanco! ne
gro y color. Editado por ABC 
Verlag, SUiza, 1983 
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EN ARTES GRAFICAS, 
TODO LO QUE VINO DESPUES ESTA EN DOCUMENTA. 

Los más recientes trabajos de Milton Glaser, Shigeo 
Fukuda, Roman Cieslewicz, Alan Fletcher o el grupo 
Grapus. 
y por supuesto, Biesele, Frutiger, Rand, Lubalin, Leo
nardo, Durero, Bodoni y los integrantes de Memphis. 
En Documenta tenemos todos los libros decisivos para 

el desarrollo del diseño gráfico o indusrriaL 
y si no lo tenemos, se lo conseguimos. 
Nuestra especialidad es conectarlo con el libro justo. 

Para responder a su necesidad concreta. O para incen
tivar nuevos intereses. 
Porque también en artes gráficas, el hombre bien infor
mado es el motor de la historia. 
L1amenos o vls\tenos 
Credltos a sola fITma, Sin recargos ni Intereses. Dr.vf;\U 

M E\;;,JN\;JT A 
Librería de arte y diseño gráfico 



Procesos 
de diseño 

RICARDO BLANCO 

Ricardo BI¡mco 

Es arqUitecto de la USA 
T r anSlla obseslvamente la en~flimla 
del diseño Industrial. desde 1970. t'n 
la Pla:a. Cuyo. Buenos Aires 
A trave .. de conferenCias. cur!>QS y 
congr('sos de diseno ha estado en 
toda Amer lca. Mllan, Hel~lnk. 1 V 
Nueva York ProfeSionalmentE", \ 1 
bien se espeoal'lil en diseño de 
mueble<.; , ha recorrido una ampha 
gama que va desde artefactos de 
IluminaCiÓn, COCinas o eqUipamiento 
nospltalapo hasta barcas y trenes, 
aunque también hace graflca Ha 
escrllo wbre el tema en numeroSdS 
publicaCiones y ha organizado 
e~poslclone5 -Caye, CCCBA- Fue 
Jurado in ternaCional y Sus trabatos. 
por los que ha reC ibido premiOS 
- lanlO en d,St' flO InduSlnal corne en 
graflca- se han e~h,bldo en volr lOS 
paises 

Mesa Macedonio. 
Diseño: Ricardo Blanco. 
(<< Visiva», 1984). 

Cuando recibí la invitación de TipoGráfica 
para escribir acerca de cómo procedo 
cuando diseño y los pasos que doy para 
llevar a término una idea, me fue sugerido 
que lo acompañara con alguno de esos bo
cetos que se trazan mientras uno va aco
tando el tema que hay que resolver . 

Tanto la invitación como la sugerencia 
me permitieron reflexionar sobre la praxis y, 
consecuentemente, sobre cual sería la me
jor manera de diseñar. 

En primer lugar, a propósito de los boce
tos, quisiera apuntar que habitualmente no 
tomo ese camino, que consiste en ir desa
rrollando y ajustando una idea a través de 
dibujos sucesivos; en principio, porque no 
lo hago tan bien como quisiera y, por otro 
lado, t iendo a considerar que el desarrollo 
de un objeto de diseño a través del dibujo 
-como cosa gráfica- es parte de un pen
samiento visual, donde el ajuste entre la 
idea y el objeto de diseño puede verificarse 
en tanto y cuanto se visualiza. Pienso que 
este no es el caso para los objetos de uso, en 
los cuales, 105 dibujos de desarrollo y docu
mentación - hablo de los planos- sólo son 
abstracciones que mediatizan el resultado 
final; y que en los objetos tridimensionales 
-supeditados a técnicas de producción 
muy condicionantes- el diseño termina de 
desarrollarse sólo cuando esta fabricado . 

En el caso que nos ocupa, la reflexión 
acerca de cómo procede uno cuando di
seña, reconozco dos coordenadas : 
- una, en la que trato de verificar la coinci
dencia entre lo aprendido y lo que uno en
sena a través de lo que hace, es decir, la 
relación dialéctica entre el rigor de la teoría 
y la ductilidad de la practica; 
- y la otra, pasa por el sistema que uno 
emplea para diseñar. 

En cuanto a la primera de estas coorde
nadas, tengo que referirme a la etapa de mi 
formación, en la que destaco la influencia 
de dos maestros : Wladimiro Acosta y César 
Janello. A pesar del carácter aparentemente 
antagónico de sus enseñanzas, con figura
ron , en mi caso, una simbiosis muy positiva 
de cuyos efectos resulta que haya podido 
encarar el diseño como una manera de 
Vida . 

La enseñanza de Wladimiro me permitió 
tomar consciencia de la importancia del 
compromiso social del diseñador, al situar 
como base de lo proyectual la noción de 
ética y el respeto del aquí y ahora como 
condicionante del hacer en la realidad . 

César Janello, por su parte, me demos
tró no sólo la posibilidad de explicitar racio
nalmente por qué las cosas son como se 
ven, sino también que siempre hay una al
ternativa proyectual que puede operar 
desde la significación . 

Estos dos aportes didácticos me permi
tieron elaborar una mecánica del pensa
miento proyectual, donde la adecuación a 
las pOSibilidades reales responde a un con
trol racional de toda instancia de diseño 
para el logro de un fin predeterminado. 

Esta concepción proyectual está lejos de 
configurar un método, si entendemos a éste 
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como un proceso lineal que toma inicio con 
el problema, genera seguidamente un pro
grama, impone un partido a seguir y con 
cluye, por fin, en la solución buscada. 

Creo que sería mas adecuado hablar de 
«estrategia de diseño» . 

Los métodos de diseño se presentan, 
más bien, como algo que hay que aprender 
exhaust ivamente y luego aplicarlo como 
una ecuación, sin que importe demasiado el 
motivo in icial. Esto, en realidad, responde a 
criterios ideológicos que inducen a la reite
ración de soluciones, evitando la diversidad 
de resultados. Frente a tal postura, el con
cepto de «estrategia proyectual » parece 
mas acorde con el íln de lograr que el d iseño 
se haga . En nuestro país y en estos momen
tos, el aquíy ahora deWladimiro Acosta nos 
impulsa a crear los medios conceptuales 
para obtener la materializadón de las ideas 
y concepciones de los diseñadores. En otras 
palabras, interesa reflexionar «cómo hacerll 
para que las cosas se hagan. 

Es en base a estos criterios que el con
cepto de estrategia toma cuerpo, ya que se 
debe considerar, en primer lugar, el resul 
tado final ; es decir, debemos saber desde el 
comienzo cómo va a ser el producto termi
nado, para definir qué se quiere lograr y, a 
partir de allí, establecer la manera y el ca
mino a recorrer. Además, es posible aplicar 
el concepto de estrategia desde varios enfo
ques, ya sea buscando imponer tecnologías 
o procesos nuevos, o bien, operando para 
establecer nuevos usos, con el fin de gene
rar funciones todavía no planteadas. 

También en el campo de las imagenesse 
pueden instrumentar estrategias destinadas 
a innovar desde el punto de vista morfoló
gico o perceptual, de modo de producir 
nuevos significantes. 

Si la política es el dominio de lo posible, 
el diseño es el arte de lo realizable. Como 
consecuencia, las estrategias de diseño se 
ocupan de posibilitar la transformación de 
los conceptos en objetos, alumbrando el 
camino que orienta hacia la materialización 
de los principios. 

También es cierto que, si bien en estos 
momentos el aquí y ahora son importantes 
-ya que lo que hay que haceres «hacer» 
no hay que dejar de lado la reflexión que la 
cultura proyecta sobre los objetos. 

En definitiva, si el diseño trata de realizar 
los conceptos y si las estrategias son las 
especulaciones necesarias para hacerlo fac
tible, hay que volver al origen del diseño y 
reencontrar así caminos no recorridos. 

El Movimiento Moderno, imbuido de un 
gran rigor conceptual, transformó un princi
pio ideológico y ético en un sistema formal 
que lo representó. En el universo de los ins
trumentos de uso generó una objetualidad 

que hoyes reconocida como Diseño Indus
trial. con un lenguaje propio, equidistante 
tanto de las simples máquinas como de las 
elaboradas esculturas. Tal lenguaje resulta 
de la evolución que va desde un concepto 
abstracto - la función - hasta un sistema 
de formas - las geométricas-; carente, en 
el inicio, de un significado específico, se 
convierte en un cuasi estilo cuyo valor esté
tico es apreciado culturalmente. 

Esa misma cultura de la modernidad de
finió, a través del concepto de superación, el 
principio de unidad y unicidad, como culmi
nación de lo mejor y lo mas bueno, desem
bocando en la filosofia estética del «Buen 
diseño» ; todo lo otro, automáticamente, 
fue ubicado como «Mal diseñoll . La crisis de 
esos conceptos trajo aparejada, obvia
mente, la ruptura de la forma que lo repre
senta; así, a las abstractas formas «puras y 
únicas» se le oponen, hoy, concretas formas 
articuladas, o simbólicas formas expresivas, 
o históricas formas significativas. 

Parecería pues, que en este momento de 
la producción de objetos y revalor izando los 
preceptos del Movimiento Moderno - pero 
desde la critica puntual a los lenguajes ya 
establecidos- hay que generar nuevas es
trateg ias proyectuales que permitan obte
ner nuevas imágenes. Si partimos, por ej., 
del sintético axioma del Movimiento Mo
derno : «la forma sigue a la función», vea 
mos cómo podemos plantear estrategias 
que deriven del desarrollo analítico de dicho 
axioma . Sabemos que la intención, en la 
actualidad, está dirig ida a lograr formas 
compuestas. Busquemos, entonces, no una 
forma que signifique la función total del 
objeto, puesto que el interés apunta a obte
ner varias formas - con sus articulaciones 
como sumatoria- para el cumplimiento de 
esa función o, en realidad , de ese sistema 
func ional. El mecanismo proyectual elegido 
consiste en desarrollar a ultranza el ana lisis 
dialéctico entre forma y función, desglo
sando el objeto en formas parciales que res
ponden a funciones parciales. 

Este fue el camino conceptual adoptado 
en la resolución de varios diseños de mue
bles para «Visiva». Dos de ellos -«mesa» y 
«silla» - pueden servir para ejemplificar el 
proceso seguido, con sus variantes : la rela 
ción forma I función estructural I fun
ción de uso, en el caso de la mesa, y la 
articulación entre forma I función simbó
lico-expresiva para la silla . 

Desde esta perspectiva, la operación 
realizada trata de poner en evidencia que no 
se ha diseñado por medio del dibujo, sino 
que, en base a la racionalidad conceptual se 
puede arribar a la forma de 105 objetos. y la 
racionalidad es aquí el hilo conductor de la ".",_ . .,"' ""_"',, O·¡·· I 



Mesa Macedonio (<<Visiva», 1984) 

Estrategia planteada: 
La hiperfuncionalidad, o sea, el acuse 
exacerbado de las funciones parciales 
en el arquetipo «mesa». 
Proceso : 
Concepto mesa: Plano funcional (tapa) 
soportado a determinada altura del 
suelo (patas). 
Análisis de los componentes : tapa · 
patas. 
Después de un análisis de cada parte de 
la mesa -no en su generalidad, sino de 
cada componente-. se definió a la tapa 
como un plano funcional, marcando las 
características de cada lado en su 
relación con el entorno y el uso. Se tomó 
partido por la forma rectangular y se 
definió una cabecera curva para ser 
usada por una o dos personas; la otra 
cabecera se propuso recta para 
apoyarla contra la pared. lo que originó 
un elemento que permitiera controlar 
visualmente este arrime. 
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En relación a las patas. se determinó su 
número: dos, para la cabecera recta. o 
sea. una en cada ángulo. ya que es el 
lugar indicado para mejorar el 
rendimiento dimensional; y una 
tercera. central, en la curva de la 
cabecera, para que no molestara en 
cada situación de uso. 

Simultáneamente. cada pata se trató 
según la función que cumplía y según la 
parte funcional de cada una de ellas; 
así. se analizó que el apoyo debía ser 
diferenciado del fuste y. a su vez, del 
remate; el primero, más ancho; el 
segundo, simple, y el último, como 
cambio de material para vincularse. sin 
estructura. a la tapa. A su vez, la pata 
central tomó la foma de Ven planta. 
enfatizando el concepto -radial- y. 
en vista lateral, sólo es un gesto gráfico 
lo que determina la llegada del plano 
superior al piso. 

Silla Nínive. 
Diseño: Ricardo Blanco. 
(<<Visiva», 1983). 

Silla Níníve (eeVisiva», 1983) 

La estrategia usada fue la oposición y la 
caracterización de lo conceptual en las 
imágenes resultantes. 
Según el eeD./.O.S.» (1). en términos 
formales, se consideran como 
adecuados: la unidad. la coherencia y la 
homogeneidad, por Jo tanto, 
estratégicamente lo opuesto sería 
lograr una forma compuesta. articulada 
y heterogénea -para que sea algo más 
que un (cS. O. L.» (2). 
Por otra parte, la oposición en lo 
conceptual estaría referida al acuse, en 
su simbolismo de cada elemento básico 
del esquema «silla» y no el de la 
totalidad paradigmática, 
estableciendo, por lo tanto, la suma de : 
estructura .+ asiento ·+ respaldo. 
En ambos casos, la oposición se genera 
a partir de la ruptura y consiguiente 
cambio del concepto de unidad y 
síntesis. por el de descripción analítica. 

Operaciones 

a. Desglose del esquema <fsílla» en sus 
componentes. 

b . Caracteflzación formal definida por 
su connotación. 

Estructura: 
-Se refiere a la resistencia y la 
espacialidad como s;ntesis. 
-Recuerda al banco como origen del 
asiento. 

Asiento: 
-Es un plano que contiene. 
-Define el concepto de lugar. 
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Respaldo: 
-Es un plano de soporte de la columna 

(eje). 
- Es el agregado al banco que la hace 

silla. 
-Es donde se concentran 105 rasgos 

simbólicos. 

c. Suma de partes 
-El asiento se ccasienta» en la 
estructura y el respaldo se «(apoya» en 
ella. 

AlrtlíVE 

(1) Norberto Chaves . en _Diseño y 
moda " . TipoGriHrca N° l , pag 20. se 
ref iere con fina ,ronla all1amado 
«Drseño Industrlod Or1odoxo_ Nos 
perm itimos agregar " Solemne». y 
obtenemos la sigla " DIO S " 
(2) . 5 O l» la Sigla deSigna a e~s 
productos que son .5010 Obletos 
lindos» 



Folon en el barco Blue 
Shadow, Paris 

Folon & 
Glaser 

De un lado y otro del 
Atlantico, llegan a Buenos 
Aires. Jean MlChel FoJon y 
Mdton Glaser, para 
inaugurar la exposición de 
sus obras (excelente 
oportunidad para ver 
originales) en el Museo 
NaCional de Bellas Artes. 
Sumandonos al evento, 
presentamos en estas 
pagmas una recopilaCión de 
tex tos acerca de Falon y un 
cuestionario a Mihon Glaser, 
rea lizado especia lmente, vía 
telex. para TipoGrMica. 
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Recopilación acerca de 
Jean M ichel Folon 

Vivimos en una época de confusión. Vivimos en 
la época de la mayor riqueza opuesta a la mayor 
pobreza . Vivimos la lucha de un mundo antiguo 
que desaparece y de un mundo nuevo que se 
nos escapa . Vivimos en la jungla de las ciudades 
y las señales indicadoras brotan como árboles, 
en lugar de los árboles, y nos ahogamos bajo las 
flechas que nos estrangulan como lianas. Dibu
jar es caminar por las calles y mirar la vida. No 
entiendo mis dibujos. La imaginación es más 
fuerte que nosotros, las cosas que la han impac
tado se ajustan entre sí y cobran vida en el papel. 
Yo soy sólo el primer espectador de mi trabajo y 
si éste se convierte en un punto de partida para 
la imaginación del que lo mira, encuentra su 
sentido. 

Folon, 1970. 

«No comprendo mis dibujos - dice el joven di

bujante belga-. La imaginación es más fuerte 
que nosotros, las cosas que la han impactado se 
ajustan entre sí y se ponen a vivir sobre el pa
pel» . ¿Qué cosas? Es el reino de la alienación, la 
gran ciudad, los hombres reducidos a robots, 
esclavizados, los ucases de las calles, prohibido 
esto, prohibido aquello, y, sobre todo, de las 
flechas indicadoras de dirección, leit-motiv por 
excelencia de Folon, que se convierten en seña
les, luego se transforman en casas y rascacielos 
exterminados, se enloquecen en medio del aire, 
salen disparadas como rayos de las cabezas su
persaturadas de los peatones. ¿Pesadilla? Sí, por 
supuesto, pero gracias al cielo, he aquí un artista 
que no traduce la famosa al ienación con másca
ras desesperadas o gemidos de agonía. Folon no 
se siente para nada tentado por el suicidio . Con 
una inexhaustible erupción de hallazgos estilísti
cos - que cualitativamente no son inferiores a 

Afiche para el Festival 
Internacional de Cannes. 
Folon, 1979. 

los de Steinberg - Folon se ríe, o por lo menos, 
se sonríe de las cosas, transformando la pesadi
lla en un asombroso, vertiginoso, alucinado ba
llet de la megalópolis. Uno de los más gen iales y 
poéticos humoristas del momento. 

Dino Buzzato, 1970. 

Folon: Fabio acaba de mostrarme un grupo de 
sus increíbles dibujos. iEstoy celoso! Del dibujo, 
de la idea, y sobre todo, de su profundidad. 
Buena suerte . 

Ben Shahn, 1966. 

Es un placer saber que existe un Folon que es 
joven y que trabaja dándonds la impresión de 
hacerlo especialmente para nosotros, con el f in 
de entretenernos, de encantarnos. Esperamos 
sus obras con la misma alegría con que los niños 
esperaban las maravillosas aventuras de «Little 
Nema», o más tarde, los dibujos de Steinberg. 

Federico Fellin i, 1976. 



«)azzMusiciam) . Mi/ton G/aser, 1981 

Cuestionario a Milton Glaser 
por María Teresa Bruno 

- ¿ Considera que el rol del diseñador varía en 
función del grado de desarrollo económico, so
cialo cultural del país donde éste se ejerce.' 
- El rol del diseñador gráfico se mantiene cons
tante. Puede ser simplemente descripto como el 
de un intermediario entre un cliente y su pú
blico. Comunicar información de modo de al
canzar el resultado deseado. El sentido de ese 
rol puede va riar en respuesta a los problemas 
sociales, económicos y cultura les, pero su inten
ción sigue siendo la misma. 

- ¿ Qué caracteriza al diseño gráfico en Estados 
Unidos? ¿ Cuáles son las diferencias fundamen
tales con el diseño europeo? 
- Una pregunta muy amplia para responder 
sencillamente, pero la diversidad estilística 
puede ser considerada uno de sus atributos. 
Depende de lo que usted considere diseño euro
peo. Ciertamente, el diseño gráfico de Inglate
rra, Francia, Italia y Finlandia tienen diferencias 

Mi/ton G/aser 
en su estudio. 

significativas entre ellos. Hay determinadas pre
ferencias que ca racterizan el diseño local, refle
jando el carácter nacional e intereses de cada 
país. Al mismo tiempo, uno puede objetivar un 
estilo de escritura internacional que tanto Esta
dos Unidos como Europa comparten. 

- ¿ Qué entiende por creatividad en diseño' 
- La creatividad en diseño gráfico no difiere de 
la creatividad en cualquier otra actividad. Es la 
habilidad de captar relaciones inesperadas yar
ticularias convincentemente. 

- Si consideramos que la función del diseñador 
es, básicamente, comunicar un mensaje, ¿debe 
éste reflejar su estilo personal' 
- A veces sí, a veces no. 

- ¿ Cuál es su opinión respecto del uso de com
putadoras gráficas para diseñar' 
- Una herramienta utilizada por un idiota pro
duce resultados idiotas. En cambio, una herra
mienta utilizada por un genio produce resulta
dos inesperados. 

- Respecto de su actividad docente, ¿qué 
busca transmitir, esencialmente, a sus alumnos' 
- Tres reglas cardinales del diseño gráfico: 
1. ¿A qué audiencia se dirige el mensaje? 
2. ¿ Cómo se quiere que la audiencia actúe' 
3. ¿Cuál es la mejor manera de conseguir que lo 

hagan' 

1 NY 
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Ilustración para el afiche 
de la exposición «(F%n 
& G/aser» en el Museo 
Nacional de Bellas Artes, 
Buenos Aires. 
F%n y Mi/ton G/aser, 1987 

Logotipo para /a campaña 
«l/ove New York» 
Mi/ton G/aser, 1975. 



lIustraClon «Sprmg Prafile» 
Departamento de ComerCIo 
del Estado de Nueva York, 
campaña «//ove New 
York» Lapices de colores, 
45 x 33 cm. Mi/ton G/aser, 
1981 

o 

Grabado «Fou/e /», 

aguafuerte yaguatmta, 
57,5 x 64 cm F%n, 1979 
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Tapiz de Aubusson «Le fil», 
183,5 x 239,5 cm. 
F%n, 1982. 

A fiche «Bob Dylan», 
offset 60 x 90 cm 
Mittan G/aser, 1966 

Grabado «Lointams», 
aguafuerte y aguatinra. 
51 x6Scm.Folon, 1986·87. 



Cuando el espacio es síntesis el diseño es wildi 

Wildl~ 
Solicite promotor Mesas de dibujo 

Tableros 
Mesas auxiliares 
Banquetas 
Taburetes 
Planeras 
Reglas paralelas 
Lámparas 
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El Diseño tiene sede 

Consecuente con la línea que anima su ges
tión, el Arq. Osvaldo G¡esso, Director del 
Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires, dio 
espacio y estadía al Diseño en la programa
ción de actividades del Centro. 

«Era natural y predecible ( ... ) el naci
miento de Espaciodlseño, una sala exclusi
vamente dedicada a la exhibiCIón perma
nente de estas dos jóvenes disciplinas (Di
seño Gráfico y Diseño Industrial), más aun 
cuando la población estudiantil de las dos 
carreras en la FAU UBA supera ya los cinco 
mil alumnos», comenta en eJ catálogo de 
presentación . 

La sala Espaciodiseño fue inaugurada el 
7 de agosto pasado con una exposición re
trospectiva de la obra gráfica de Juan Carlos 
Distéfano, uno de los pioneros del diseño 
gráfico argentino. 

«El oxígeno benéfico que desparramó 
Juan Carlos Distéfano en la gráfica argen
tina de los sesenta, aún se respira . Para quie
nes, como yo, hemos bebido ese oxígeno, el 
testimonio de esta obra ejemplar tiene un 
Significado adicional, el intento de recupe
rar para las nuevas generaciones la memoria 
de nuestro oficio terrestre lt , declara por su 
parte en el mismo catálogo, Ronald Shakes
pear, Curador de la sala. 

En el mismo acto, TipoGráfica celebró la 
presentación oficial del NO 1 de la revista, 
que recibió el cálido apoyo del numeroso 
público que asistió al evento, al que se su
maron nuestros pares de la ADG, los cole
gas de La Plata y de Mendoza, y un nutrido 
grupo de alumnos de la FAU UBA. 

Espaciodiseño/ 1 

La presencia de Juan Carlos Distéfano en el 
panorama creatIVo argentino es múltiple, 
compleja y fecunda Su actuación al frente 
del Departamento GráfiCO del Instituto Di 
Tella , en los años '60, lo habla af irmado en 
el reconOCimiento de todos, y bastaba por si 
sola para asegurarle un lugar determinante, 
no solo en nuestro mediO sino también en 
paises del exterior donde la cultura gráfica 
está incorporada a los usos y costumbres de 
la sociedad Pero, secretamente, su pasión 
por la plást ica fue ganando terreno sobre la 
actividad profeSional. En la galería Riobóo 
(1964) pnmero, yen Rubbers (1966) segui 
damente, da pruebas de su vocación artís
tica . En esa segunda muestra, presentada 
por Aldo Pellegrini, se manifestó con fuerz;1 
la originalidad de una obra que habría de 
situarlo, con el correr del tiempo, en la 
«cumbre del arte argentino», como lo se
ñaló recientemente el crítico Diego Laga· 
che. En las piezas de esa expOSICión apare
cian los primeros signos de una pulsión pro
funda que empUjaba las formas a sal ir del 
plano, en un intento dramátICO por adquirir 
volumen. Ese arco tensado desde el plano 
haCia el espacIo desembocó, por fin, en la 
escultura, mediO de expresión que Diste
fano adopta a partir de su recordada exposi 
ción en Artemúltlple (1976), donde se 
afirma definitivamente como escultor. Sus 
indagaciones técnicas con los nuevos mate
riales (fibra de vidrio, resinas, etc) no rele
gan sino más bien sirven y realzan la carga 
testimonial de su obra, plantada en lo hu
mano sin regateos, con coraje, como hay 
que tenerlo para mantener los ojos abiertos 

frente al horror, la angustia y la enajenación 
que nos rodean . 

Ese año marca la clausura (esperemos 
que no sea definit iva) de su actividad en el 
diseño gráfico, para dedicar, de ahí en másy 
por entero, sus fuerzas a la escultura, de 
cuyos últimos logros nos da cuenta su actual 
expOSICión en Ja Galería del Retiro 

La acertada iniCiativa de Ronald Shakes
pear, uno de los responsables de «Espacio
diseño», permitió organizar una muestra de 
Inapreciable valor históriCO: la que reunió, 
por pr imera vez, la obra gráfica de Distéfano 
en un conjunto que permite valorarla en 
toda su dimenSión. 

Las piezas expuestas : afiches, catálogos, ilus
traciones, constituyen una nueva estética, un 
estilo comunicacional inédito. 

El signo, con su génesis, traduce un sa
ber, un pasaje de un lenguaje a otro. El 
signo artístico, como hecho particuJar, 
opera del mismo modo pero se carga de la 
relación subjetiva establecida entre el artista 
y lo referido. Las instanCias que surgen del 
aquí y ahora demandan signos partlCulares, 
expresivos, adecuados, nuevos. Para lograr 
que el mensaje sea efectIVO - particular
mente en diseño gráfico- hay que apelar a 
lo general de un contexto sociocultural 

La búsqueda por dar nuevas formas a 
nuevos mensajes, la dialéctica entre lo sor
prendente y lo ya socializado, la versatilidad 
de las respuestas a los distintos comitentes, 
la responsabilidad de reconocer pertenen
cias culturales - diacrónicas y sincrónicas
y la dignidad de elegir entre ellas, son las 
características básicas de la producción ex
puesta en cc Espaciodiseño» . 

EJ uso de nuevos lenguajes técnicos y 
científicos (Artistas jóvenes, 1964, Olivetti, 
Concurso de Becas 1969- 1970, tapas de 
discos : Debussy, etc ) se alterna con las pre
cisas referenc ias al acervo cultural latinoa
mericano (Controversia sobre latinoame-
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rica, El arte antes de la Conquista, El arte 
después de la Conquista) y europeo (Lut
hero, 109 obras de Albright - Knox Art Ga· 
lIery). 

En una Impactante síntesis, unas veces 
(Exposición y Feria Nacional de Olavarría, 
Premio Nacional Di Tella 1965, El Desatino) 
y otras, en composiciones complejas, con 
componentes que atraviesen distintos pia
nos formales y conceptuales (Polesello). En 
tono ocurrente (Premio Internacional de 
Pintura Di Tella 1963), en tono contradicto
rio , y aparentemente sencillo (Dubuffet), en 
tono grave y lógico (Beyond Geometry). 
Moviliza y compromete (Le Parc, Muestra 
Individual de Alberto Burri), investiga (Cen
tro Latinoamericano de Altos Estudios Musi
cales), divierte y enternece (Exposición foto
gráfica 1963). 

Su ya legendario afiche «De Cezanne a 
Miró» pertenece a una voluntad, a una bús
queda : una cultura dinámica, abierta al 
mundo con compromiso, con epicentro lo
caL Usando el contrapunto del blanco y ne
gro, un diseño tipográfico claro y contun
dente logra caracterizar y tensionar el 
espacio-tiempo vanguardista, del imitado 
por los dos nombres. Elementos mínimos 
traducen giros deJ lenguaje pictóriCO al len
guaje gráfico. Búsqueda racional por la re
presentación de una nueva ideología espa
cial (Cézanne) frente a la lúdica sublima
ción, ilogicidad subjetiva, irrepetible y sor
prendente (Miró). 

La pasión, en una bicromaticidad (rojo y 
negro) estimula el goce del espectador en el 
afiche del Segundo Festival de Música Con
temporánea . El observador debe participar 
en esta obra : la estructuración del mensaje 
se articula según la relación de cada uno con 
la música . No hay ningún elemento discur
sivo, declamatorio, no impone lo que el re
ceptor debe sentir, sino que susCIta sent i
mientos y respuestas. 

Marta Zátonyl, 1987. 

leana Vegezzl, Juan Carlos 
Dls tefano, M afia Teresa Bruno, luan 
Andralrs, Ruben Fontana. GTlSf'ldd 
Gambaro y Ronald Sha/(f'SPE'dr 

GUlIlf'rmo GonzJlez RUlZ, Robf>rto 
Alvarado. Ruben Fontana y Ronald 
Sha/(espedr 

Gustavo Konrszczer, Héctor Romero 
y Juan C~flos Dlstéfano 

Exposición Folon & Glaser 

En el Museo Nacional de Bellas Artes se 
real izará, a partir del29 de septiembre hasta 
el 25 de octubre, la expOSICIón de Jean MI
chel Folon y M ilton Glaser, destacadíslmos 
artistas en el plano internacional ; ilustrador, 
acuarelista y, eventualmente, actor, el pn
mero ; diseñador gráfico y eX imiO dibUjante 
el segundo 

Glaser dará una conferenCia en el De
partamento de Diseño GráfICO sobre el 
tema cclnfluenc ia, imitaCión y plagiO». Los 
artistas estarán en Buenos Alfes el 28 de 
septiembre y permanecerán hasta el 4 de 
octubre. 

La exposición contará, en total , con 168 
obras, que comprenden originales, litogra 
fías de edición limitada y posters 

Organiza : Laura Haber. Patrocinan : Ban
co Patricios y Tissot Relojes.Ausplcian : Secre
taría de Cultura de la NaCión y la Dirección 
Nacional de Museos. 

ADCV 

Calle 10, nO 1010 
1900 La Plata 
Teléfono (021 ) 241451 

El día 9 de octubre próximo será Inaugurada 
la muestra «25 años de diseño en la Facul
tad de Bellas Artes», en las salas del Museo 
Provincial de Bellas Artes de La Plata , SI 
tuado en Avenida 5 1, nO 525 . 

Por tal motivo, se realizarán dIVersas 
charlas sobre la enseñanza y la práctica pro
fesional, las cuales son organizadas por 
alumnos de la facultad . La expOSición per
manecerá abierta al públiCO hasta el dia 25 
de octubre de este año 

BA /'S7 

Organizada por el Centro de Arte y Comuni
cación - Cayc- . dará comienzo el próximo 
2 de noviembre la Bienal '87 de ArqUitec
tura y Diseño de Buenos Alfes 

Los coloqu ios y mesas redondas se reali
zarán en el Centro Cultural Ciudad de Buenos 
Aires y en el Auditorio del Banco Río, del9 al 
13 de noviembre. Las exhibiciones se lleva
ran a cabo, entre el2 y el22 del mismo mes, 
e-n el Museo Nacional de Bellas Artes y en el 
Centro Cultural Las Malvinas 

ADG 

Córdoba 475, 3er. pISO 
1054 Capital Federal 
Teléfono 311 3956 

Atend iendo al éxito obtenido con la Guia de 
Disenadores Gráficos de Buenos Alfes, ADG 
2, editada en el año 1984, la Comisión DI
rectiva de ADG ha comenzado a organizar la 
edición de ADG 3. 

Esta nueva guía de dIseñadores será rea 
lizada íntegramente a cuatro colores y es
tará en la calle aproximadamente en el mes 
de abril del año entrante. 

Las bases para la partiCipación en las 
paginas de este libro pueden retirarse en la 
sede de ADG, de 13 a 19 hs. 

Espaciodiseño/ 2 

El próximo martes 6 de octubre, a las 19 
horas, quedará inaugurada la segunda mues
tra de la sala Espaclodlseño, en el Centro 
Cultural Ciudad de Buenos Aires, Junin 1930. 

La muestra se titula «El pizarrón urba
no))/recopilación de Ruben Fontana, y con
siste en un rescate de las expresiones popu
lares en los muros de nuestra Ciudad, du
rante fas dos últimas elecciones preSidenCia
les. Una serie de fotografías nos permitirán 
descubrir ingeniosas soluciones Visuales en 
pintadas reafizadas por manos anónimas 

ccEI pizarrón urbano)) podrá ser viSitado 
hasta fines de octubre. 
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