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'A SALVADOR DALI LE PROPUSIERON 

PINTAR UNA MANZANA LO MAS PARECIDO 

A UNA MANZANA REAL .. 

EL LA TOMO ENTRE SUS MANOS Y SE LA COMIO'. 

ESTE ESPACIO ESTASA DESTINADO 

A PUBLICITAR EL PAPEL 

conqueror® 
EL AVISO DEBlA CONTAR LAS BONDADES DEL PAPEL, 

SU CALIDAD, SU ENCARTE, GAMA DE COLORES Y TEXTURAS. 

LE DAMOS EL PAPEL, HAGA COMO DALI. 

PRUEBELO. 

~U'"TYP"':~ 



En una sola tecla, Power Macintosh le ofrece más poder y velocidad que cualquier 
otra computadora personal en existencia. Porque ahora la nuev,¡ familia de computadoras 
Power MadntQSh con el procesador RISC PowerPC 604, en pruebas recientes, han demQStrado 
ser hasta un 102% más rápidas que las computadoras Pentium más veloces.' 

Con 132 MHz Ó 120 MHz de veloddad, 
la Power Macintosh 9500 

trabaja más rápida que nunca, 
dando en minutos los 
resulrados que antes dxenía 
en horas. y con su óptima 
arquitectura que provee 
hasta seis ranuras para 

tarjetas PCI, tiene 
en sus manos la 

computadora personal 
más poderosa en existenda 

para obtener verdaderas soludones. 

, Apple~ El poder para superarse . 
• 

La Power Macintosh 8500, 
le brinda la solución más 

rápida ejecutando trabajos 
de procesamiento intensivo 
a velocidades vertiginosas 
como CAD/CAM, modelaje 
en 3D, realidad vinuaJ" y 
entrada y salida de video, 

además de 
calidad de sonido 

es su imaginación. 

«:1 1m Apple Compucer, loc. lbdos los derechos rescrv,¡OOo¡. AppIe, el ~ Apple, Madmosh y Pow~r Madntosh son marca~ registraWs de Apple Computer, lne. en los F.sl3dos Unidos y en algunos pai~. 
-Según el reporte indepcndicmc de Com¡x.1.i tive Assessmem Services, 199). ··Algunas de estas opernciones pueden requerir la com¡l'a adicional de software o hartIw:lre. 



w " Para Windows Mar OS 
Busque estos logotipos como 
símbolos de compatibilidad 
con los sistemas operativos 
de Macintosh y Windows. 

y para completar su soludón 
de edidones, la impresora 

Apple Color I.aseñlíiter 
12/600 PS le penmite 
lograr una calidad superior 
Porque con la tecnología 
Color Photograde, obtiene 
una calidad de color 

practicamente fotográfica. 
El software incluido 

ColorSyn~ también le permite 
conseguir una sobresaliente 
igualdad de colores. 

Más Rápida 

Más Poderosa 

Más Compatible 

Más Fácil de Usar 

PROCESADOH 

PowerPC 

Aunque Power Macintosh significa más poder 
y rapidez para todo, verdaderamente no es 
sólo el poder que tiene la computadora, sino 
el control de poder que le da a usted. 

Power Macintosh 
Llame ya a ]a Línea DiredIl App/e: 314-1212 
o visite a su Distribuidor Autorizado. 

J\w,'eCPC es una marca registrada de Imernational Business Machines, usada bajo licencia. TOOas las otras marras mencionadas son marr:a.'i registradas. 



Tecnología I 

Lectura de imagen 

por scanner rotativo 

PeUculas en formatos de 

hasta 1130 x 1220 mm, 

Reproducción de posters con 

resolución de hasta 250 líneas/cm 

Pruebas de reproducción en 

Matchprint. Agfaproof y Croma Un. 

O pruebas digitalizadas 

por el sistema Rainbow. 

Control de calidad: 

lo tangible y lo intangible, 

la experiencia y el conocimiento 

dispuestos para, si es necesario, 

volver a empezar. 

MARTINE:Z FOTOCROMm 

Coronel Sayos 970, (1824) Lanús 

Oeste, te/éfÓlJo 2403110 

tel. Y fax (54 1) 241 9317 I 249 2293 





- Fotoco iado Color 
Nllestros eqllipos Canon / XEROX 

(con permanellle actualización de modelos) 
son los más avanzados del mundo. 

Su mantenimiento es realizado por nuestro propio equipo técnico. 
lo ClIal garantiza la calidad permanellle de nllestras fotocopias. 

Los eqllipos XEROX de última generació". el papel y 
el perma"ente cOlllrol de calidad hacen qlle hasta las 
blanco y negro sean especiales. Para copiado de alto 

volumen COllfamos COIl el lluevo sistema de duplicación y 
encuadernación simultánea XEROX 5390 para dar una oprima respuesta 

a sus necesidades más exigentes en impresión rápida monocromática. 

Estaciones Mae/Pe se encuentran destinadas al servicio 
exclusivo de salidas blanco y negro o color con las siguientes 

posibilidades de impresión: Canon 500/80 (400dpi). SlIblimación 
(300dpi). Apple (800dpi). Plotter (300dpi). en diferentes medidas 

con posibilidades de multipáginas. Disponiendo de sistemas 
de captura de imágenes mediante scamzers planos y rotativos 

con definición de hasta 4000 dpi. 

Disáiaa1or.es ca" equipos Macintosh de última generación !lll1Iiiii". le resuelven puntualmente sus piezas gráficas para 
aplicar tanto alfo/acopiado como a la imprenta offset. 

Asistiéndolo con creatividad ell el diseño de lagos. 
folletería, presentaciones, eriquetas. ilustraciones, retoques y fotomontajes 

para pos/ers, afiches, o estampados, 
con técnicas específicas para cada aplicación. 

Nuestro stock permanente de papeles nacionales e 
importados. reciclados. gofrados. satinados. vegetales y 
bond. además de IIna selecta gama de colores especiales 

y los exclusivos "Pre-impresos" y "Ai, Brush" de producción 
propia nos permiten asegurarLe una base sin vestigios de humedad 

ni diferencias de talla, realzando de modo inigualable 
la calidad de su prodllcción Lasergráfica. 

Wire-o. veLobinder. anillado plástico. espiralado. unibinder. 
engomado y abrochado; todos los sistemas listos para darle 

un acabado a sus presentaciones de acuerdo a sus requerimientos. 
Con la incorporación de una espiraLadora y peiforadora automática 

para alta producci6n, sus trabajos de enqwdemación tendrán mayor calidad 
como así también una respuesta más rápida y económica. 

Cualquier pieza gráfica puede ser montada en Foam Board. 
Este material liviano, maleable y en diversos colores y 

espesores lo hacen ideal para la presentación de productos 
en stands, exposiciones y puntos de venta, con montajes laminados brillantes 

o semimate de hasta /22x244cm en lino sola pieza 
Soportes metálicos y lumfllicos complementan este sistema. 

* ~: MAXIMA IMAGEN 

Bouti ue .• e 
\:'--_ Tenemos todo tipo de botones publicitarios: 
1f ~t.:' .. prendedor, llavero, prensapapeles, imán, portarretrato, 
~~ etc., y en diferentes medidas. Estampe buzos, remeras, 

banderas, gorros, bolsos, viseras, etc. con la imágen que Ud. quiera. 
Ideal para promociones, equipos de venta, degustaciones, decoración 

y todo tipo de eventos. Servicio especial para altas producciones. 

Este sistema avanzado de gráfica computada para cartelería, 
stickers, señalizaciones, exposiciones, vidrieras, logotipos, 

• embarcaciones, vehículos, entre otros, es ideal por su rapidéz 
realización, durabilidad y variedad de colores. No tiene mínimos. 
Mezcla de coLores. Figuras recortadas. Plotteo de alta velocidad 

en 1.20 m.de ancho,traslucidos. esmerilados. transfer. (7 años de garamía). 

Un exclusivo sistema láser de impresión sobre cualquier 
tipo de soporte ya se encuentra disponible 

simllltaneameme con EEUU. aplicable para todo tipo 
de gráfica que requiera tirajes mínimos. Placas metálicas, 

carlL/lilJas, vidrios, maderas, pvc, acrílicos, cueros, corcho, cerámicos, etc. 
son algunos de los soportes más utilizados con esta nueva técnica. 

Nuestra planta gráfica. eqllipada para efectllar 
producciones puntuales con total control de calidad; 

elabora desde Sil original láser películas y chapas. 
hasta la impresión a 2 y 4 colores simultáneos con tecnología alemana 

HEILDELBERG. Complemelllando con eqllipos de aLta prodllcción 
en termo-relieve. plegado automático y de acabado brillallle Ultra VioLeta. 

Taller 4 pone a su disposición. con atenció/l directa en 
nuestro local de Alem & Tucumán los servicios defotocromía 

digital de Offset Corrales. con amplia disponibilidad de eqllipos: 
filtna,70/'as. scanllers, inteiface macintosh, sistemas de pre-prueba y prueba, 
reveladoras de acceso rápido, prensas digitales y los sistemas de acceso de 

infonnación de última generación a su alcance. 

Asociados a Scanachrome de inglaterra. Taller 4 
introduce en Latinoamérica un nuevo proceso 

que permite reproducir imagenes de gran tamaño 
sobre cualquier tipo de material: tela. red. lona. moquet. vinilo o telas 

para iluminar por detras (back light) Las ampliaciones 
de hasta 9 x 7 metros se realizan en una sola pieza. 

Con el objetivo preciso de atenderlo 
como usted merece, le ofrecemos una amplia 

gama de servicios, sumada a nuestra constante incorporación 
de alta tecnología. entre otros: Retiro y entrega de trabajos a domicilio. 

Te/einformación. Fax. Snack Bar. Teléfono Público. 
Correo Privado (nacional e internacio"al). 



T anta en color 
como en blanco y negro 

contamos con la posibilidad 
de reproducir imagenes 
en un ancho de 0.90m. 

hasta cualquier largo 
sobre papel Bond, Vellum 

y/o poliester. 

Ploteo de planos 
Nuestros equipos de alta velocidad, 

permiten obtener planos a partir 
de programas CAD con 

la calidad de una impresora laser 
yen el acto. 

Escaneo de planos 
Este servicio brinda la posibilidad de capturar en el acto 

planos de ingenieria y arquitectura de 90 cm. de ancho 
por cualquier largo con definición de hasta 500 dpi, 

digitalizándolos como archivos raster, (tiff, PCX, etc.). 

SERVICIOS DE PLOTEO y DIGITALlZACION 
DE GRANDES VOLUMENES EN EL ACTO 
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~caliGráfica 

La escritura romana en la historia de la tipo~rafía 

MÓNICA DENGO 

Traducción de Marta Rivera 

Los letras utilizadas para los follados realizados 
en los monumentos de la antigua Roma se 
diseñaban con absoluta maesfria y representa
ban la solidez y la grandiosidad del Imperio 
Romano.' Todovi(1 en lo actualidad siguen sien
do un importante modelo y ejemplo fanto para 
la caligrafia coma para la tipagrafia El alfa
beto aplicado en la base de la Columno Trajana 
de Romo -por eso denominado .rrajono- es 
considerada una abra de perfección y de belle
za absoluta. Es importante destacar que la es
aifuro romana no era el único tipo de letra 
utilizado por los romanos; se desarrolló fordia
mente en la historia de Romo y simbofiz6/a 
madurez y la pe!fección la caida del Imperio 
Romano, y particularmente el advenimiento 
del crisTianismo, provocó uno gradual {(anslar
moción de la escrirura y el alejamiento por 
siglos de la forma clásica trajana. Fueron estu
diadas quince siglos después, durante el Rena
cimiento. lo importancia que adquirieron las 
proporciones y la matemdrica indu¡o a los 
estudiosos italianos de la escritura -v.g. Fetice 
Feliclano de Verano, luca Paccioli y Albeno 
Durero- a reducir el alfabeto trajano a formas 
rígidas y geométricas como el cuadrado y el 
circulo. Estos elaboraron aljabetos de incueSTio
nable calidad pero, /undamentalmenre, 
demOSTraron que la e5aitura romana no puede 
reconstru;rsegeométfÍcamente. El primero en 
comprender que esto ripogra/ia no se baso 
en principios maTemáticos, sino en la valoración 
óplica del anisTa, jue el maestra calrgrajo 
G. F. Creso: en la segunda mitad de/sigla xv > 

Tras el Renacimiento, /05 ideas de perfección, 
orden, dasicidad y excelencia de la esaitura 
romana evolucionaron. Dado que en lo escritura 
traiana es posible producir infiniros olreracio
nes sin variar su construcción esencial, se 

¡'v\ ON ETL0,-\ ' 
~. 

Inscripción en la Columna 
Tra¡ana, 113 A(. 

convirtió en una de las tontas versiones de tipo 
romano. los exigencias de fa imprenta 
-cuya invención dolO de mediados del siglo 
xv- llevaron a la creación de al/abetos que res
pondieran cada vez mas a los requerimientos 
de la ripagrafia. Hacia fines de l700 nace la le
tro tipográfica moderna opuesta al tipo anti
guo, producto del diseño geométrico en el cual 
ya no se observaban los resabios del uso de 
la lapicero ancha - jormas caracteri"sticas yes
pesares derivados de su indinación- (Manual 
Tiposráfieo, Badani, l8l81. 
El resurgimienla de la caligrafia y, paralela
mente, de la escritura romana [tra¡ana) tuvo lu
gar a principios de 1900 gracias a los maes 
fras Edward ¡ahnsran ' en Inglarerra y Rudalf 
van larisch en Austria.' fn Inglaterra, en esa 
misma epoca, por obra de frie GiII, resurgió el 
gusto por las lelras ralladas en piedra. ' 

Despues de casi 2000 ailos, el origen de la 
grocia de lo escrituro romano, vale decir, de las 
sutiles rermlnaciones que la tornaron ron ex
quisitamente elegante, aun habra quedado sin 
resolver. Quien supo revelarlo jue el reverendo 
americano Edward Catlch, que con sus inves- . 
tlgaciones logró oc/arar un área de lo poleogra
jfa aun oscura. las letras trajanas no se dise
ñaban antes de ser incisas pero si se dibujaban 
con un pincel chalo.' 
Actualmente, el conocimiento de la caligraFa 
permite a los tipógrafos la creación de sig-
nos mas bellas. Herman lapf es uno de las mós 
narables caligrafos y tipógrafas de hay. 
Carol Twombly, encargada de diseñar tipogra
/ros para ADOBE, produjo recientemenfe el 
olfabero Trajan, praducra de un prolija y minu
cioso estudio de las lelras incisas en la 
Columna Tra¡ano de Roma 

ABCDEF -e H 1] K··,·~, .u, 

LMNOPQRS 
TUVW ,--~ 

-XYZ 
Mayúsculas de Hermann Zapf. 

1 1PI )4 ,H Ull tl 

e l \ \l B·\TTJ::T \ BO[)(l \1 

P.\ H \ [ .\ 

, El imperio de la Rama antigua fue fundada par 
Augusto en el siglo I a.c. y cayó en el 
año 313 d.e 

' El Perfedo Escritor, Cresci, 1570. 
¡ Wrifing and Illuminaling and lenering, 
Edward ¡ahnsran. 

\ Unterricht in Ornamemaler Schrifl, Rudolj 
van Larisch. 

\ Eric Gill, a biography, Fiona MacCarthy. 
• The Orisin of the Serif, Edward M. M.arieh. 

Bib/iagrafia: 
A History of Lenering. Nico/eteGray. 
The Story of Writin,. Danold ¡aeksan. 
The Origin of rhe Serif, (afi[h. 

ABCDE 
FGHIJK 
LMNOP 
QRSTU 
VWXYZ 

Alfabeto Trajan, diseñado por 
Carol Twombly, Adobe 1989. 

Bodoni,1818. Construcción de una 
mayúscula realizada por 
Luca Paccioli . 
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~conTexto 

Adolescencia en diseño 

ViaOR A. ITU RRAlDE RÚA 

lo conocí grande y caballero. Lo conDe( creador 
e inmenso. lo conocí amable, afento, ada/es
eenle y abuela. 
Nació en Escocia, en abril de 191~. E hizo cine. 
Un cine un/co, el más severo del mundo y, 
al mismo tiempo, el mas jovial,' en medio de su 
melOdo, siempre habia tiempo paro uno flor. 
para uno estrella, poro una mariposa. 
Podemos decir que Normon Melaren fue el 
creador de la escuela de cine de animación de 
Canadá. Su primer lrabaja la luvo en landres, 
boja lo /ulelo de ¡ohn Grierson (creador de 
/0 expresión "cine documental,,;' El era un mu
chacho desbordante de inquietudes, de creati
vidad Grierson se fa llevó a trabaior a Londres 
y le advirtió: «Aquí adquirirás !a disciplina. De 
tu imasinación no debes preocupane. 
Tienes suficiente .... 
En Londres (en G PO, una agencia estoral que se 
ocupaba del Correo) se encontró con Evelyn 
Spice,' el documentalisra brasileño Alberto Ca
volconli (personaje fundomefllol de lo vanguar
dio francesa!; Horry Watl y Bosil Wrighl (do
cumentalistas básicos del cine británico de pre
guerra; len lye {cineasta neozelandes, aeador 
del metodo de pintor directamente sobre el 
celulOide!; Wil/iom Auden (poelo!. y el ciclópeo 
Benjamin 8riffen. 
Melaren yo haMo jugado en lo Escuela de 
Artes con una cámara de 16 mm. HaMo filma
do un corlo sobre la República Españolo. y 
posteriom1ente habra sido el operador de un do
cumenlol sobre lo defensa de Madrid (19561. 
HaMa jugado y rerdo y lombién haMa sido les
ligo directo de la guerra. Pero mientras estu-
vo en landres aprendió duramente lo que era la 
disciplina, la rutina, el aburrimiento de trabajar 
sobre una guia de leléfonos o sobre una coci
na de gas. Pero la guerra era demasiado para él 
y huyó a los Estados Unidos con una mano 
adelante y otra atrás. Pero con espirilU escocés 
y ganas de conquisTar el mundo y de reir con 
el. De no gastar, de usar su ingenio siempre, aun 
cuando no hubiera película ni inslrumentos de 
grabación de sonido. Y osi empezó a hacer cine 
en Nueva York: con sus manos. Todo lo que ha
bia experimentado en landres con Cava/canti 
fue empleado aquf cine realizado con pluma, 
pincel y liniO chino. 5in grabadores de sonido 
hila Rumba (19591, incorporando sonidos 
sintéTicos que el mismo dibujaba. luego realizó 
loors [19.01 con músico de ¡Oll y flores, 

Esferas. 1969. 
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alusiones timidamente fálicos, corazones, co
mas que se cruzan y persiguen entre s': Eran 105 
años adolescentes, juveniles, jugueTOnes. 

Algunos cuantos años despues, en la Facultad 
de ArquiTectura -sí, junto a la cancha de 
River-, veo 105 rOSTros aburridos de algunos de 
mis alumnos. {No puede ser/ (Estón eSTUdiando 
cine de animación y se aburren? {No puede sed 
Hago Troer faroles, cámaras con película vir
gen, fotómetros, meTros para medir distancias. 
í Todo el mundo a filmar.! Es un caos, pero 
abundan los faroles. los cámaras ... iSe ocobó el 
aburrimiento.' 

Melaren vuelve a Trabajar en Canadá {nueva
mente junto a john Griersonj. En esta oportu
nidad se metió en un galpón donde abundaban 
los escritorios, los lapices, los papeles blancos, 
pera de cine ... ¡nada.! 
Melaren quedó encargado de formar 105 equi
pos de animadores. Fue a las escuelas de arte y 
no se qué les habrá dicho a 105 alumnos, pero 
¡armó un grupo de ora, con imaginación y aea
lividad 
Cuando lo presentó a 105 demás, john Grierson 
dijo: «Den le un cuarto y olvidense de él ... 
Ganaba suficientes dólares como para pagarse 
(res comidas diarias, unas pocos dólares más 
para alquilarse el cuarto en el cual dormida esa 
noche y diel (en/ovos diarios para ir al lrabo
jo todos los dios. y con eso, con nada, con inge
nio hasta invadir el mundo. Melaren hizo cine y 
aeó aeadores. Resolvió problemas, gastó 
nada para hacer uno de los mejores cines del 
mundo: sonidos dibujados. flores que luchan 
contra un enemigo organizado y acostumbrado 

Imtlgenes de la pelicula 
Pos dedeux. 1967 . 

conTexto visual 

a pelear, rayitas que se rien de enemigos in
descriptibles. etcéTera. Humor COnTra barbarie. 
Ingenuidad adolescente conTra seriedad de 
mármol. 
Un dra TUvo que hacer un conon, forma musical 
que organiza una corta me/adra cantada por 
diSTinTas voces separadamenTe y que, al final, se 
unen armoniosamente. El canon más popular 
es Frére ]acques. Mclaren asume dicho torea y, 
a partir de su consulla con Eldon Rarhburn, 
crea un canon corporal fascinan/e: Canon 
(196.1· 
PosTeriormente viaja a China, en donde se en
cuentra con 105 mejores gráficos del mundo, Po
co después. 105 chinos se convierten en los ene
migos del mundo (Coreo onda rondandoJ. 
Dentro de eSTe entorno creo Vecinos (1952J. 
en la cual dos amigos pelean brutalmenTe por 
una flor. Es un formidable COnTO o la amistad. 

En mi cátedra de cine de animación, dio "as 
dio encuenTro motivos para hacer «hervir» a 
mis alumnos. Un dio me pongo a conversar con 
una alumna: 

- ¿Vos no me debés tres trabajos pradicos? 
¿A qué se debe la demora? 

- Y ... es que ... {busco cómplices en otras 
alumnos/. 

- Hoy terminamos la clase quince minutos 
antes. acompañame, por favor. 

- Vos, el del gabinete de tecnica, tomá una 
cámara y cargala con película virgen. Vos. 
Carmen, ¿estás viendo bien? Bueno, ahora 
descargá y carga la cámara vos. 
lo hoce dubitativamente, RepeTimos la escena 
dos veces mas. 

- Carmen. ¿sabés fotometrear? 
- No ... yo. este ... 
- Técnico. enseñále a usar el fotómetro. No 

importa la precisión ... 
Repelimosla escena tres veces y salimos a la 
calle. 

- Tenés que medir la distancia que hay desde 
aqui has1a la florería de enfrente. 

- Pero hay muchos ómnibus ... es peligroso .. . 
- Pará el trtlnsi to. 
- Eh ... No puedo ... 

Por fin para el tránsiTO, se rren de ella, le hacen 
chistes, pero mide. 

- Ya estamos en condiciones de filmar, 
¿cuánto tardamos? 

- Este ... no sé ... 
- Quince minutos, y en este tiempo hiciste tus 

tres trabajos prtldicos. ¿no es cierto? 

De visita en la Argentina, Melaren asiste o un 
Festival de Cine Experimental realizado en Cór
doba. llevaba consigo su cámara fotográfica. 

- ¿Qué estuviste haciendo? - le pregunté. 
- Sacando fotos trid imensionales en la 

cord i llera -contestó. 
- ¿Con una cámara tri dimensional? 
- No, cuando vuelo a 500 metros de distanci a, 

los puntos de partida y llegada funcionan 
como dos puntos de vista diferentes. 

- lenés razón, tenés razón .. . 

Paralelamente se estaba realizando un ¡estival 
en Gran Bretaña, el cual habio solic¡,ado al 
tnstituto Nacional de Cine de Canadá que envia
ra dibujos animados hechos sin cámara 
estereoscópico, para que el contrasTe fuera evi
dente. la presentación fue cuidadosamente 
estudiada por Melaren, quien exhibió en lan
dres Now is the Time y Around ls Around 
(ambos creados en 1950-5 7 J. 
En Ofra oportunidad realizó algunos intentos 
gimnásticos {saltos de rana, etcétera} junto a 
Gran! Munro. Mulliplicaron las imágenes haslO 
once veces {hoy vemos algo parecido en te
levisión cuando una computadora comando la 
operación, pero no es lo mismo} y. bajo el ase
soramiento de Maurice Blackburn y con el 
viejo disco, jugaron y jugaron ... creando Pas de 
Deu~ uno pelfculo de bol/el de belleza incom
parable [19671. 
De esfa manera, cada problema. coda minú5CU
lo delol/e, fue siempre eslUdiodo y resuella 
por Mclaren, hoy considerado una especie de 
dios en la maleria. El cine de animación inglés 
y fronces ha enCOnTrado en el trabajo de 
Melaren un buen comino. 
Todo su filmogro/fo responde o planleos con
cepTUales interesantes. Sería demasiado exten
so analizar todos estos filmes. pero tambÍf?n 
más que inTeresante hacerlo. De esle análisis 
pueden surgir elementos beneficiosos para 
lo enseñanza, para la industria, para fado el ci
ne, el arte y el diseño 
¿Por qué no hacerlo? Es hermoso descubrir 
sus Kgags ». Toparse a cada paso con Melaren 
adolescente .. . 

Arriba de esas montañas. 
19" 5. Dibu jos monocromos 
al pastel que cambian 
por el efecto de una cámara 
de animación. 



De oficio: Maestro 

CAROLINA SHORT 

Martin Soloman, destacado diseñador estadou
nidense, que enseña fipograjfa y diseño 
en la Escuela Parsons y en el Fashion InsfifUte 01 
rechnology de Nueva York, visitó por primera 
vez la ArgenTina e imparTi6 dos conferencias aus
piciadas porlipoGráfica, Cablevisión r el 
CEAD IG ¡Cemro de ESTudiomes} los dios 23 y 2'; 

de ogoslo en lo Focullod de Arquileclura, 
Diseño y Urbanismo de lo UBA, correra de Dise
ño Gráfico, transmitiendo, en todo momento, su 
pasión por fa ripogra/fa y su función en la 
comunicación visual, 
«Tengo que aclarar at~o : no soy un ripósrafo. 
ni siquiera me gusta componer tipografía. 
Esto tal vez los sorprenda. Mi principal obje
tivo en esta industria es comunicar y sólo 
porque me comunico con el mundo es que 
siento la necesidad de devolverle algo a 
la industria, y en esto consisten las enseñan
zas que les dejo a mis alumnos.» Con estas pa
labras abrió su primera charla destinada a los 
docentes. 
Acostumbrado a dierar clases a 18 alumnos, se 
sorprendió ante la gran audiencia que pre
senció sus ponencias, segun él. un importante 
testimonio para la tipografia. 
En la primera charla se dieron cito en el aula 
"ab" mas de 200 docentes, mientras que en la 
segunda, la imparTida a los alumnos, concu
"ieron 800 personas, muchas de las cuales es
cucharon desde los pasillos. 

solomon se refirió a la tipografia como una dis
cip�ina en sr misma, comparándola con /0 
arquitectura, la pintura y la musico: "1 ... ) posee 
ritmo, tempo, contraste e infinitas posibili
dades de expresión", dilO. «Si estando en un 
concierto escuchamos una nota desafina-
da, queremos levantarnos y que nos devuel
van el dinero de la entrada; asi suelo sentirme 
cuando abro una revista que esta mal 
diseñada, que se queda en buenas intencio
nes pero que está plasada de notas discor
dantes. Quisiera devolverle la revista al kios
quera y que me regrese mi dinero." 
Dirigiéndose a los diseñadores y docentes que 
nos encontrabamos presentes en la sala, 
dijo: «Los haso a lodos ustedes responsables 
por el uso de la tipograrra». Ynos exhortó 
o trobo¡or leniendo en cuenta que las letras son 
objetos que se ubican en el espacio y que inle
ractuan entre sr. experimentando mas allá 
de lo obvio para poder disfrutar nosotros mismos 
de nuestro diseño y para que también el publico 
lo disfrute, sintiendo la misma emoción que 
pueden generarle, por ejemplo, "Las cuatro esTa
ciones"de Vivaldi. Para transmitimos estos 
conceptos acompañó con imdgenes y musica sus 
exposiciones: pasó una parte de la cantata 
Carmina Burana de Karl Drff, generando el mo
mento mas intenso de su exposición. 
Ademas se refirió a los cambios que produjo 
la aparición de la palabra impresa en /0 historia 
del mundo. «Se está produciendo ahora una 
revolución simi lar con los avances de la 
tecnologia digi tal, que no debe ser tomada 
como un hecho negativo. La lipograFa ha 
cambiado más en los últimos diez años que 
en los sao precedentes." Es por eso que 
destaca la importancia de conocer este oficio, 
que, como el orle y todas sus formas, no 
existe sino a través de la Tradición y requiere, a 
su vez, un alto nivel de excelencia. Si bien la Ti
pogra/fa es una abstracción en sr misma, 
desempeña su rol dentro de un entorno determi
nado. La forma o ·cara "de cada una de 
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conTexto visual 

ellas puede ser comparada cOllla anatomio hu
mana: su rostro, cuerpo, pies, hombro, etcetera, 
cuyas coracteristicos formales le otorgan una 
determinada personalidad a esa abstracción, 
convirtiendola en una generadora de imagenes. 
Sus trabajos poseen una gran cuota de simpleza 
y minimolismo /10 simplicidad de los genios}, 
combinada con una alta dosis de talento. Ade
más de gran número de posters y piezas de 
diseño editorial. como la colección de los obras 
de Shokespeare, cuyo troba¡o tipográfico 
es admirable, Saloman ha diseñado uno exten
so variedad de olfabelos: poro los aUlom6viles 
va/va y Hyundai, los juguefes Fisher Price, 
los pe1umes Chane/ - construido a parfirde {as 
6 letras que conforman la marco- , los re/ajes 
Piagef, fa líhea de cosméticos Oi/ of O/ay, etcé
tera. Recientemente ha creodo, junto con el 
diseñador y direClor de arle Henry Wolf, los lílu
los para la pelrcula Las cosas de la vida. 
Durante las tres horas que duró cado uno de sus 
ponencias se vivió un clima de gran dina
mismo y expectativo, sobre Todo cuando duran 
te unos minutos habló litera/mente sin pausa 
- cabe destacar la labor de lo intérpreTe, quien 
lo siguió con gran idoneidad en ese magm7ico 
¡uego- al referirse a los aburridos párrafos de 
cienos revisfOs que no exploran al máximo 
las pasibilidades que nos brindo lo lipografio. 
Para todos aquellos que, de uno u otra manera, 
nos encontramos involucrados -y también 
compromefidos- con el tema de /0 comunica
ción visual, esta visita sigmficó una impor
tante experiencia. 

• Escuela tecnológica 

N OE LA R 

El Institut für Neue Technische Form, tNTEF, es 
una asociación que fue fundada en 19 S 2 por 
Prinz Ludwig van Hessen und bei Rhein y 
por los ciudadanos de Darmstadl, ciudad de 
Alemania. 
Su creación surgió durante una serie de deba
tes en fama al lema "El hombre y la teenolo
gio-/fevada o cabo en aque/fa epoca en dicha 
ciudad A/fise puso de manifiesto la necesi
dad de fundar una institución permanente en 
la cual pudieran presentarse y tener cabida 
temas y problemdticos importantes -y también 
soluciones- dentro de un area en la cual la 
sociedad y la tecnologta se influyen mutuamen
te. Desde aquel entonces, este proceso se 
ha llevado a coba sin inte"upciones. 
El programa del I NTEF pone particular énfasis 
en la presentación y promoción de trabajOS e 
ideas de diseno, arquitectura y arte. 
Sus objetivos principales son: promover la cali
dad industrial e individual del diseño; publicor 
importantes logros en la materia,' fomentar 
trabajos experimentales; promover la tarea de 
sus estudiantes; intercambiar informaci6n y 
establecer contactos. Para ello, se exponen di
seños de alta calidad; se organizan ra/feres 
de trabajo, conferencias, entrevistas, debates, 
presentaciones; se publican memorias y otra 
clase de ediciones informativas y se realizan 
videos. 
El trabajo del t NTEF no es solamente de car6c
ler loco/," se ha expandido mucho ultimameme 
gracias a Jos contactos internacionales, los 
cuales fe han otorgado mayor influencia y re
putación 
Es una institución independiente, integrada por 
107 miembros, en la cual se desarrollan 
importantes ideas y conceptos en el campo 
feenológico del diseno. 

pagina 7 

Institut fü r Neue Technische 
Form 
Eusen-Bracht -Weg 6 
0-64287 Darmstadt 
Germany 
lel 061 51 48008 
fax 06151,6553 



~conTexto 

Diseño 
Una palabra insustituible 

MÓNICA DAVERIO 

Al asumir lo presidencia temporaria de lo 
Unión Europea, que comenzó el dra 1 de julio y 
que (Oncluírá el 31 de diciembre, España 
presentá el símbolo oficial del escudo presiden
cia/ de la Comunidad Europea, que también 
sera ufilizado en banderas y ofras piezas 
de comunicociÓn. EsTe emblema, constiTUido 
por una e minu5cu/o, el t¡lde de la eñe sobre ella 
y estrellas rodeándola, fue proyectado por 
el diseñador cOfalán Jose Maria Mir quien, sa
liendo en defensa de la permanentemente 
amenazada leTra eñe, lo reivindico como el sig
no que coracterilo a la lengua españolo. 
E/ argumento presentado por el gobierno espa
ñol que jU51if¿c() esta elección es mas que 
contundenre: «El tilde de la eñe es el ele
mento más claro de la lengua española y el 
que más la identifica y dislinsue. Es un 
elemento que, además, ha sido fuente de 
polémica en el campo de la industria 
informática y que a todos nos compele 
defender». 
El logotipo fue elegido entre los trabajos de 
diez de los mejores diseñadores españoles que 
participaron de un concurso convocado 
para rol fin. los proyeaos deblan represeflfar 
a España por un lado y 01 coráCfer integrador de 
la Comunidad Europea por el otro. 
En e/ diseño ganador doce estrellas, mda uno 
de ellas correspondiente a mda uno de los 
palses que integran la Unión Europea, rodean 
o/slmb% de España, una e minúscu/o, 
que transmite sencillez, simporio y apertura, 
coronada con el tilde de la eñe. las colores 
elegidos son el roja y el amarillo, pertenecien
tes a la bandera españa/a. 
Sin la letra ene, carácter que es constantemen
te asediado por el argumenta de que no 
existe en otras lenguas y que na está presente 
en 105 teclados de algunas computadoras, 
este pals perderla nada menas que parte de su 
nombre. 
Si bien es cierto que en otros idiomas elsonido 
de la letra eñe se obtiene a partir de la 
suma de otros das signas, hoy que admitir que 
es una gran ventaja poseer una letra espeofico 
para dicha sonido. En este sentido, elslmbola 
proyectado por Mir reivindica la importancia 
de este signa en coflfraposición con la 
tendencia generalizada de eliminarlo por 
comodidad. 
Par el/o dedimmos esto 110ta a todas aquellas 
que aprecian las caraaerlsti((Js de lo 
lengua española sin exclusión de ninguno de 
sus componentes. 

* * * 
* .... * e * 

* * 
* 

* * * 
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• Una difícil tarea cotidiana 

EXTRAíDO DE lA REVISTA DESIGN INTER IORES N°-,!6 

Uno de 105 problemas más importantes o los 
cuales se encuentran expuestos 105 consumidores 
en el uso del producto es la abertura del enva
se. rapas "abados que son las causantes 
de que todo el contenido del envase se vuelque 
en el piso; envases que, una vez abiertas, derra
man el producto, elcetera. 
En este articulo dos diseñadores presentan el 
nuevo diseno del envase de los lentes intraocu
lares Mediphocos y lo actual solucián poro 
SUSTituir el antiguo diseño del envase delllqui
do esterilizante de las lentes de contaCTO 
Dietif. Otros cuatro profesionales sugieren ideos 
eficaces para solucionar lo abertura de cuatro 
dl/erentes envases. 
Lo obertura de los envases, primer punlo de 
contaclo entre el consumidor y el producto, es 
muchas veces causaflfe de momentos de gran 
irritación. "Hoy en día los envases son 
más convenientes para el produdo que paTa 
el usuario», afirmo Fernando Muniz Simas, 
director de Oll, (onsultores de Diseno y de la 
NelWork de Olsello Global. 
Con frecuencia, tonto los diseñadores como los 
fabricantes saben cómo resolver estas 
problemas, muchas veces simples, pero que re
quieren una inversión que, finalmente, aumenTa 
el precio del producto o no es convenienfe 
poro lo industrio. 
Por eso la mayor parte de la ingenierlo poro lo 
realización de envases en Brasil es importada 
o COPiada. Uno vez resuelta lo porte más costo
sa de lo cuestión - el envase en s'-mlsmo-, 
la empresa pone atención en el aspecto gráfico 
del produClo. El pockaging es reformulado 
sólo en su ospecto visuol "ganando ropa nueva 
para el mismo cuerpo". lo obertura del envase 
es la parte intrlnseca de esta ingenieno y, 
el1 muchos casos, queda relegada en detrimen
to del usuario. 
los sistemas de obertura peor disenodos son las 
de los envases de los alimentos para copet'-f/ 
y cereales, los cuales, una vez abiertas, también 
son difíciles de almacenar; 105 medicamentos 
con dispositivos inviolables: 105 lapas melólicas 
de los conservas; los sachets de leche y los 
cojas de jabón en polvo; un problema para diez 
de coda diez amas de casa. 

Reformulación 

Un sistema de obertura que ganó una solución 
inteligente fue el del contenedor del liquido 
utilizado para las lenTes de comacfo Dietil. El 
estudio de diseno corioca NCS, dirigida 
por la diseñadora Angela Carvolho, fue el en
cargado de hacer lo reformulaCión total del 
pockoging del producto. 
Se estableció como mela lo creación de uno 
imagen visual mas moderna, que asociase al 
producto con la salud y no con el dolor, además 
de evitar la eterna confusión con el colirio 
Mauro Brosil (formalmente son iguales/. El equi
po de diseno proyeCTÓ diversas opciones: 
uno /Opa fijado 01 cuerpo centrol del producto, 

conTexto visual 

a prueba de consumidores olvidadizos; dos mo
delas de envases para el bolso; dos prototipos 
de mesa y un porta-Dielil de metal plaleado. 

Equipamiento médico 

Contra/Odo por la empresa Mediphocos Opht
halmic Professionals, el diseñador Diion de 
Moraes desarrolló un envase especial para len
les intraoculares. A diferencia de las lentes 
comunes, estas son implantadas por medio de 
clruglo, por la cual requieren un cuidado 
especial durame su monipulación. De esto ma
nero se han eliminado 105 cantos, que acumulan 
impurezas, y se ha ulilizado el po/ieslireno 
en lodos sus piezas, facililando la tarea de reci
claje. Además, este proyecto presenta un siste
ma de obertura innovador: un dispositivo 
en el cual encojo perfectamente el dedo pulgar, 
que se mueve hacia adelante, abriendo el 
receptáculo en el cual se encuentra la leme, y 
hacia atrás, cerrándolo. Esta operación 
eficaz y lúdica le otorga rapidez a lo acción. 
Este producto puede ser manipulada con 
facilidad tanto por diestros como por zurdas. 

Jabón de tocador líquido 

Rolando R. Boledi, de 5ynthesis Oesign, 
desorrollá, poro lo empresa Polmo/ive, el enva
se de un jobán de tocodor líquido que puede 
ser ubIcado en dos posiciones: en el bono, acos
lado, y en el supermercado, parada. la tapa 

doslficadora, realizada en polipropileno inyec
tado, pasee un siSTema de abertura fbp -Top, 
que posibiliTO ambas posiciones y proporciona 
una buena superficie de apoyo, facilitando lo 
vida del co/1sumidor y del fabricanfe. 

Jabón en polvo 

Una linda caja de cartón es una solución de 
baja CaSIO, pero su obertura podflo ser mejora
da sin grandes inversiones. A partir de esta 
idea, Luiz Carlos Queiroz diseñó dos nuevos sis
temas. El primero (imagen al pie) está confor
mado por un pico plegable realizado en 
uno lámino de pvc muy fina o un popel revesti
do internameflfe con aluminio con dobleces 
y pliegues en áreas especificas. El pico se 
encuentra protegido por una banda traquelado 
que, mientras se lo retira, rompe el troquel,' 
luego el consumidor deberá desplegar el pico 
hacia afuera con /05 dedos. Despues de uliliza
do el producto, basta con dar un golpecito 
poro que se cierre. 
El segundo proyeclo empleo un botón giratorio 
10mbien realizado en pvc o en un papel reves
tido con aluminio. la mitad del botón está 
agujereada. De esla manera, basta con girarlo 
para abrir o cerrar el envase. 

Alimentos para copeTtn y cereales 

lo solución para esfe tipo de envase es muy 
compleja. Fernando Simas propone un troque
lado ubicado por debaJO del área de sellado 
con el fin de combinar uno obertura fácil 
y uno bueno conservación del producto. Debajo 
del froquelado se ubicó un cerramiento plásli
co hermético del tipo macho y hembra. Luiz 
Carlos Queiroz, de la DEP, creó un envase plás
tico tambien froquelodo en el cual se encuen
lran embulidas das barras pláSTicas con cierres 
de olambre poro otorgarles (lexibilidod. 
Una vez abierto el producto, la parte superior 
del envase se enrolla sobre las barras y se do
blan las laterales sellándolo. 



~de eRatas y Tipógrafos 

Hiperfuentes 
o los peli~ros de la lectura 

ENRIQUE lONGINOTTl 

Una dispersa dinastía de 
solitarios para cambiar la 
faz del mundo. 
JORGE LUIS BORGES 

Un libro inesperado 

No poco sorpresa causó en 105 ESTados Unidos 
lo aparición del libro de Richard Font. 
Primero, porque se IrafO de un libro póstumo, 
habido cuenla de su deceso en diciembre 
de 199~ . Segundo, porque no exisTia lo menor 
SQspecho de que hubiera escriTo algo pareci
do o un libro. Como Derrida, Fom es conocido 
más por enrrevisfOs, conferencias o pequeños 
ensayos, que le baSTaron paro insra/or sus 
opiniones - y su propia persona- en fodos los 
foros de l'onguardia. Tercero, porque /0 exis
tencia de/ Tlón Project nunca fue reconocida 
por e/ grupo Textum (ver tipoGráfica nO 26). 
Por ejemplo la ATypl, fundada originalmente 
por Charles Peignot condenó enérgicamente 
lo circulación de lenguajes liquidas y acusó im
plicitamente o T exfum, es decir a Richard 
Font, de contribuir o «la disolución de lo tipográ
fico en uno especie de alucinación visual, des
tructora de lo función mas esencial de la culrura 
occidental: leer". De hecho, el libro se titulo 
The Tlan Projecr, y lue presentada 01 publico 
en lo ultimo semana de agosto por lo editorial 
Finnegons de New York. 

leer es un happening 

El aCTO de lanzamiento fue en sí mismo uno pro
vocación. A 105 calificados asistentes al 
evento (en/re otros, se encontraban Umberto Eco 
y David Corson de RayGun} se les propuso un 
juego interactivo frente a 120 monitores de alta 
resolución, en los que se produjo lo que T erry 
Dorset, de OfGetrr, caNficó como .. la más 
convincente y desconcertante comprobación 
del delito interactivo". Codo uno de 105 asis
lentes debia hablar sobre un tema especifico y 
acordado, en fama o/lenguaje y la interpre
tación. Mie1l1ras hablaban, sus palabras, las in
flexiones de su VOl y sus pausas, entre otros 

Doble pásina de la revista 
FreeText, con el loso de 
TextumfTlbn, diseñado por 
Neville Brody. 

aspectos, eran Traducidas o una "hiperfuente", 
que reimerpretabo todas las caracteristicas fo
neticas del hablante. En cuestión de segun
dos, apareClo ante los ojos del publico un texto 
escrito en Namerose 11 -porejemplo-, hiper
fuente generado unos insrantes atrós por la 
propia voz de Umberro Eco, que disertó sobre 
los posibilidades del hipertexto en las reorias 
de ¡ahn W¡/kins. Pera esta lue sólo el principia. 
A medida que el disertante avanzaba en su 
expasi(ión, la apariencia ·tipográfica· deltex
TO iba variando induso en lo ya dicho; es decir, 
se producia un efecto retroactivo sobre lo for
mo, disposición y fluencio de lo hiperfuente. 
La explicación para este fenómeno, aporrada 
por T erry Dorsel, es que a medida que la hiper
fuente captura más datos del hablante, su 
lraducción del discurso en términos de escritu
ra disital varia y se reinterprela en términos 
de "simaxis visual». Como el propio disertante 
era espectador-lector de su (Onferencia, 
estas alteraciones constanTes de la "forma" de 
su discurso comenzaron a inTerferir en el deso
rroflo fonético del mismo. En la nota que 
sobre el tema publicó Free T ex!, el cronisla des
cribió así los electos del feedback de la hi
perfuente: ~ ... hubo alsunos que, comproban
do que su pronunciación de ciertas palabras, 
o las pausas que intercalaban en una frase, 
producían un énfasis visual que no 
era de su asrado, intentaban reacomodar su 
modo de hablar para losrar más legibilidad 
en el texto que se resistraba en los monito
res, sin percatarse de que estas acciones pro
dudan, a su vez, un efecto modificador 
sobre lo ya escrito, con la consiguiente me
tamorfosis, en una especie de ciclo infinito 
de alteraciones". De hecho, los primeros 
a(terados fueron los propios conferencistas, quie
nes sinTieron que poner sus palabras en un 
texto era casi lo contrario a "asegurar» uno lee
rura unívoco, por lo menos desde el punto de 
vista de lo estabilidad lormal de los signas. 
Pero en realidad éSfe seflo un problema menor. 
Lo realmente angustiante sucedió cuando, 
mientras los conferencistas lidiaban con las sim
ples ((travesuras visualesN de las hiperfuenfes 
que ellos mismos estaban contribuyendo 
a crear, se activaron los conexiones IIomadas 
"nodos de divergencia». Inmediatamente, 
fodas y cada una de (as "diferencias-(en un 
sentido derrideano} formales de los respeCTivos 
"speeches/lfueron reinterpretadas (Omo 
posibles opciones semánticas {meaning op
tions}. En esta fase las alteraciones se produ
cen 01 nivel de los palabros. Por ejemplo, 
si el que habla manifiesta signos de duda (pau
saslargas, tartamudeo, errores de pronuncia
ción} la hiperfuente reinTerprefa y dispone 
alternativas, desde los sinónimos al reemplazo 
de cadenas lógicas enteras. Por supuesto, 
esto también produce su feedback dentro de 
lo ya dicho (o escrito} y, por lo tonto, nuevas al
teraciones. Los efectos de estas operaciones 
son devastadores para alguien acostumbrado 
a la escritura-lectura tradicional. El prapio 

conTeIto visual 

Richard Font lo definió como "nafa meaning
less but a meaningplus improvementn (no 
un sinsentido sino un incremento en el sig
nificado, en su articulo IfTowords a richer lan
guage~ de octubre de 19% 

Textos bifurcados 

La tercera fase en el evento organizado por 
Finnecsanspara el libro de Font fue lo intertex
rua/idad que se produjo entre dos a más 
conferencistas, es decir, el reconocimienlO en/re 
105 hiper/uentes y las relerencias entre las 
textos que las respectivas hiper fuentes sos te
nian. Pero e5la intertextualidad no se propuso 
como un simple "menú de búsqueda" 
para encontrar textos paralelos sino que se vol
vió inconsulfa. Cada conferencia -cada 
fexlo- se rornó permeable a las coraeterisricas 
formales y semánticas de los otros, Por momen
tos, cierta parte del discurso de Eco se pare
ció muchrsimo a una porción de la ponencia de 
otra expositor (por ejemplo, Naam Chamskyj, 
ya que dos o Ires vocablos idénticos dispararon 
la uintertextual mixing>J de cada una de 
los hiper/uentes. El resulrada de esta última lose 
fue que el público asistió desconcertado a una 
alteración constante del contenido de 105 
textos y los disertantes vieron cuestionadas sus 
aseveraciones por la propia lranscripción en 
pantal/a. Entiéndase bien: na se está hablando 
de un azaroso collage entre lextos al estilo 

"cadáver exquisito" de los surrealistas, sino de 
verdaderas porciones de sentido que son re
emplazadas por arras, de poca o mucha diver
gencia. En eSTe sentido, Dorsel habló de 
"delito inTeractivo" yo que, como dijo Umberto 
Eco en una nafa que publicó poco tiempo des 
pués acerca del evenTO: "vi cómo mis derechos 
de propiedad intelectual se disolvían 
junto con el sentido orisinal de mis palabras". 
En el prólogo a su libro, Richard Fonl ironiza 
sobre el hecho de que los periódicos 
"muertes del libro» se anuncien a través de uno 
de estos objetos, con lo que se estarra frente 
a un ser - el libro- capaz de conTener su propia 
desaparición, su misma exfinción. En suma, 
un ser inmortal. 
Algunos de sus capitulas son: ffMeaning and 
dismeaning», "Change is bener than 
error ..... Writing as a performance». El tex~ 
fa es rico en sugerencias sobre los alcances de 
uno modificación reol de lo escritura como so~ 
porte estótico de la palabra y ellenguaje, 
si bien no contiene ninguna precisión técnica 
sobre las hiperjuenfes. Algunos criricos han 
afirmado que esfe libro es el equivafente, en los 
'90, de aquel legendario Undersranding 
Media, de MarshallMcLuhan. Se dice, Inclu
so, que la aparición de los lenguajes líqui
dos hace reolidad tecnológicamente, las afir
maciones del propio McLuhan. 
Parecerla que, sobre el fin del milenio, la tecno
logía IIpográfico, la de la'palabra visual·, 
modifica, quizá definifivomeme, 105 caraCferis
ticos de la comunicación humana. 
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Tapa del libro The Tlón Projeet, ~ 
de Richard Fon!. ~ 
Editorial Finnegans. NewYork. i 
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·conTexto 

Reformas llenas de contradicciones 

EXTRAlOO DE LA REVISTA KULTUR CHRONIK 2, ANO 1995 

Las raices del o/1e moderno proceden de muy 
atrás, de la Inglaterra victoriana. Allí se formó, 
(1 mediados de/siglo XIX, el movimiento 
'Arts and Crafts', que definiÓ una refarma de 
las farmas aplicadas. Era un grupa canfarmada 
por simpáticos soñadores y utopistas que 
creían en la belleza como fuerza transformado
ra del mundo. La belleza del trabaja artesa
nal sólida y bien hecha debía devolver la aea
fividad y la alegria al ser humana deformada 
parel trabaja fabril. En el manta de esta 
revolución poo7ica debia surgir uno sociedad 
sin dases, igualmente poo7ica y ffonqui/a.}ohn 
Ruskin 1'8'9-'900) Y William Marris 1'83,-
18961 fue~on los patriarcas de este movimien
to y, en la odualidad sus trabajos También 
fueron exhibidos en el centro de la gran expo
sición «Ans and Cra/f5N presentada en la «Maf
hildenh6he» de Dormstad,. En forno (1 esTO 
cepa de los reformadores iniciales se enredan 
yascienden, en libre orden, todas sus ramifi
caciones: el·Aesthetic Movement», los gremios 
de artistas, semejantes a órdenes monacales, 
y la perversión de las altas ideales llevada a ca
bo por 105 Almacenes IrUberty-. 
El día central del 'Arts and Crafts'fue el, de 
maya de 1851, fecha en la cual fue inaugurada, 
en Londres, la primero Exposición Universal. 
Asistieron 01 Palacio de Crislal de Paxlon seis 
mif{ones de personas para admirar las maravi
llas praducidas par las diferentes naciones. 
Para la nación británica el Palacio de Crislal se 
convirtió en un simbolo mmco de su florecien
te industria. Un éxito que habia sido comprado 
can el trabaja de las niñas, can enfermeda
des, barrios miserables y lo aniquilación de una 
naturaleza todavia intacta. Pero a pesar de 105 

Detalle de una ventana de 
estilo sóti co peneneciente a 
la Ca' Foscari de Venecia. 
Dibu¡o de John Ruskin según 
un daguerrotipo. 
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asombrosos logros conseguidos por la indus· 
tria y la técnica, Inglaterra vivió en la Exposi
ción Universal el Water/oo de su diseño 
indusrriol: el nivel medio de lo anesanla de fa 
época victoriana era, en su punto histórico 
culminante, miserable. En el mismo tiempo en 
que los masas admiraban "the wonderful1y 
ugly things" (Marris) en el Palacio de 
Cristal, Jahn Ruskin trabajaba en su libra The 
Stones ofVenice, que se convenio en lo Biblia 
del movimiento Arrs ond Crafrs. Su primer 
mandamiento era el retorno incondicional o lo 
artesania manual yola organización gremial 
medieval. Dechado artistico eran el arte y 
la época del gófica. 
los "irregularidades-de la arquitectura gótica 
eran para Ruskin testimonio vivo de un 
honrado trabajo artesanal, obra de hombres 
que trabajaban libre y gozosamente. 
También William Morris, orientado más bien a 
la práctica, soñó con "una época en la que ca
da persona que elaboraba alga aeaba al 
mismo tiempo un objeto uti! y una obra de ar
te, que la calmaba de gaza par haber produci
do tal obra". Su "Red House"', del año 1860, 
fue el intento de llevar o la práctica este sueño 
audaz. El proyecto de esto pintoresca caso 
de lodrif{o en estilo conase y con elementos del 
"gothic revival-procedfa del arquitecto 
Philip Webb, un amiga de Marris. la decora
ción e instalación interior debran completar la 
obra de arte total, pero Morris no encontró 
en el mercado inglés nado que satisficiese sus 
exigencias. Por elJo fundó sin más ambajes una 
empresa propia, "Marris el Ca. », que ejecutó 
todo el programa de una Instalación interior 
modela: desde el libro para bibliófilas, 
pasando por el cande/ero y el servicio de mesa 
de plata, hasta el aparador, la empresa de 
Morris experimentó con todo. La producción de 
muebles comenzó can ejemplares únicos 
de elevado precio, hechos a mano y pintados 
con motivos en el estilo de los prerrafaelistas. 
Pero sólo las sencillas y elegantes IrSussex 
Chairs- trajeron el éxito económico. Asimismo, 
ganaron la predilección del pública las pape
les y las telas poro decaror los paredes, 
elaborados con procedimientos históricos de 
calareada y estampada. Típicas fueron aquí 
105 motivos de fru tas estilizadas, animales y 
una espesa ornamentación floral. 
El ornamento desempeñó siempre un papel 
central en las praductas de Marris. 5egún él, la 
reforma del arte debla empezar par la refor
ma del ornamento como símbolo visible de la 
naturaleza y debla ser, por supuesfO, bello. 
Morris encontraba belleza sobre todo en el arte 
medieval, pero también en 105 trabajos en 
seda y terCiopelo de los siglos XVI y XV II. Reinó 
de manera incontestada en este campo por
que no tema absolutamente nada en comun 
con /05 modernos IrOrfodoxos .. del siglo xx, lo 
mismo que la totalidad del movimiento. 
Este hecha queda documentada can especial 
énfasis en las abietas del diseñador Christa
pherCresser 1183'-'90,1. a quien suele de-

(onTexto visual 

signarse cama un Irfuncionolisto temprano". 
Pero esto es cierto sólo en parte; OSI; por ejem
plo, en sus bocetos de jarrones y recipientes 
la gama del lenguaie formal abarco desde las 
finos joponesismos, pasando por ecos de 
la Antigüedad clásica, hasta los claros contor
nas de la abietividad. 
la exposición de Darmsrodt presentó 01 Arts 
and Crofrs como un movimiento de refonna lleno 
de contradicciones: rechazaba de plano 
e/ esteticismo lujoso de aquellos afias pero, por 
otra parte, la Irbelleza» era el criterio supremo 
de configuración. 
William Marris propagó la -simplicidad de las 
artes-pero, sin embargo, con IfRed House
crea un ambiente ton sensible y delicado que 
hasta un Dorian Gray se habria sentido o 
gusto en él. los productos de la caso Morris no 
fueron adquiridos por la clase trobajadora 
(eran demasiado costosos para ello), sino que 
se convirtieron en objetos de prestigio de la 
ffupper c/ass". los tempranas ideas de la ffCiu
dad-Jardín -de las arquitectas inspiradas 
por el Arts and Crafrs se presentaron inicialmente 
con una pretensión social pero, en realidad, 
edificaron casas en zonas verdes como 
refugios de la clase media victoriana, agobiada 
por la polución de la atmósfera urbana, 
que /0 empujaba a abandonar los centros de 
las ciudades. 
El llamada "Movimiento de las Guildas" a gre
mios de arfesanos encarna de manera óptima 
el idealismo y el romanticismo de los refor
madores de la primera hora. Singular importan
cia lograran la -Cemury Guild· de Mockmurda 
y la -Guild af Handicrafr-de Ashbee. Arquitec
tos, artesanos y diseñadores se agruparon 
de manera más o menos libre para restablecer 
la -unidad de los ortes-.la 'Guild af Handicraft· 
se trasladó con todos sus bártulos o/ campo. 
Allí' vivian y trabajaban juntos, haoan deporte y 
teatro y regocijaban a los campesinos con 
su candor de habitantes de ciudad. las guildas 
acobaron fracasando ante la dura realidad, 
ya que hablan intentado /0 imposible: la inno
vación con los medios del posado. En este 
mismo error cayó incluso Walter Gropius cuan
do, en su Manifiesto de la Bauhaus, del año 
19'9, exhortó a las arquitectas, escultores y pin
tores: "¡Tenemos que retornar lodos a la 
artesanía!» El futuro habla de pertenecer a afros 
muy distintos, sagaces hombres de negocios 
como Arthur l. liberty, quien con sus grandes 
almacenes de landres hizo una fortuna 
"entre el arte y el comercio». Hasta hoy, la indi
vidualidad producida en masa y a bajo precio 
ha seguido siendo una lucrativo estrategia de 
mercadotecnia. 

• Ideas '95 

N. DE LA R. 

Anualmente, desde '991, se realiza tdeos, la 
primera conferencia organizada por estudian~ 
tes y administrado por la empresa de diseno 
Cata Design Inela sigla que identifico su nom
bre corresponde a Internafional Designers 
Educafing Australiasiafic Students (Diseñadores 
Internacionales Educando a Estudiantes Aus
troliasiáticos). 
Con el transcurso de los afias este encuentro ha 
adquirido reputación internacional y hoyes 
considerado el segunda más grande del mundo 
en su especialidad. 
Este año, en Melbourne, Austrolia, se desarrolló, 
el 26y 27 de abril, la Quima Conferencia tnter
nacional para Estudiantes de Diseño 
auspiciada por lo Universidad de Buenos Aires, 
lo Asociación de Diseñadores Gráficos, la po
pelera Kach Palito y Compañia, Taller , 
y Compuware. En esta oportunidad los diseña
dores conferencistas invitados fueran 
Makata 5aita (Japón), Jennifer Maria (EuAj, 
Maciej Tsusecwitz (Polonia), Rager law (Reina 
Unida), Jean Rabert (5uiza) y Pappy King 
(Australia), quienes presentaron su trabajo grá
fica y hablaron de su actividad profesional. 
En conferencias anteriores han expuesto 
su abra grófica Massima y leila Vignelli (EUAj, 
Alan Fletcher (Reina Unida), 5higea Fukudo 
(Japón), Michael Walll (Inglaterra) y Michael 
Vanderbyl (EUA). 
Asistieron mas de 1000 estudiantes de diseño 
de todo el mundo y, por primera vez, 
jóvenes argentinos que tuvieron la posibilidad 
de intercambiar ideos entre elfos y también 
con los diseñodores expositores, los cuales, du
rante 105 intervalos, atendieron y respondieron 
a sus preguntas e inquietudes. 
De esta manera, los asistentes fueron participes 
de una experiencia enriquecedora fundado en 
el intercambio cultural 
Dado el éxito que, año tros año, ha adquirido 
este evento, en abril de 1996 se llevará a 
cabo /0 próxima conferencia, para lo cual ya se 
ha puesto en marcha el equipo encargado 
de la organización y coordinación. 
Para mayor información dirigirse a la sede del 
esfudio Cato, Berro Gama el Diluzio. 

Calo, Berro García & Diluzio SA 

Terrero 2981 (1642) 
San Isidro 
tel. 7421209 

Uno de los muñecos diseña
dos por Roger l aw para 
un conocido video de Phil 
(ollins. 



El diseño que viene 

RICARDO BLANCO 

Es caracterfSfico que al mediar una década 
sepose revista para ver si sus manifestaciones 
rellejan el espfriru que la anima. Esto no es 
aiena al diseno indusfrial y, teniendo en cuenta 
que la presente década es muy especial pues 
es/a última de/siglo y también del milenio, pa
rece indispensoble ocuparse de este tema. 
Sin embargo, no frafaremos de adivinar sino 
de anolizar este período adviniendo que en los 
próximos cinco años - /05 que vienen- y a 
lo luz de los ultimas cinco años - que pasaron
fodo puede cambiar. 
Pero tal vez lo más interesonte no sea el ejerci
cio de prospectiva sino mas bien advenir /05 
profundos cambios que se están desarrollando 
en la práctica del diseño industrial. 
Partiendo de lo base de que lo profesión en
contró su propio perfil en pleno auge del Movi
miento Moderno, podemos imaginar uno 
apoteosis de su ideología cuando /05 objetos 
hallaron su imagen a través de/lenguaje de 
/0 función, en el cual todos los objetos decian 
paro que servían, cómo funcionaban, cómo 
debían utilizarse y de que material estaban he
chos; forma y mntenido se encontraban unidos 
adecuadamente. 
En 105 años '80 se produce un doble quiebre,' 
105 objetos apelan o un lenguaje puramente 
perceprivo, lo formo y el calor de Menphis, 001 

concepto como dominante en el diseño de 
los o/emanes. Los postulados del posmodernis
mo recuperaron /05 imagenes significantes, 
históricas, regionales, etcétera, como estructu
rontes de su mnfiguroción. No obstante, 
estas propuestas derivaron en una mera imno
grajla del est i lo posmoderno. 
En esto década comienzan o perfilarse algunos 
principios que hoy podemos concebir como po
sitivos en cuanto o su desarrollo. 
Lo formo dejo de ser el emergente de la función 
que cumple y también de la pura visualidad,' 
lo forma ha adquirido hoy afros puntos de par
tido. Tres de éstos, que parecen ser 105 de 
más futuro, son el diseño semántico, resultan
te de lo aplicación de la Semántico de Pro
ductos {s. p.J; el diseño interactivo, que opera 
desde la conducta del usuario y, por ultimo, 
105 materiales mufanfes 

Silla Aeron, Donald 
Cradwick y William Stumpf. 
Colección Herman Miller. 
El cuerpo descansa en una 
red, como en las sillas 
Thonet. Esta malla, denomi
nada Pellicpe, posee 
memoria, anulando la posi
ble deformación. 

El diseño semántico 
Uno de 105 pioneros de la s. p" el aleman Klaus 
Kripendoff, dice: «Ser conscientes del sentido 
de los objetos, de su sisnificado, de sus 
relaciones semánticas y, además, expresarlo 
en un produdo, hacerlo intelisible simbóli
camente a los otros .. . éste es el aporte esen
cial de los diseñadores aduales". 
En el campo del diseño acTual podemos consi
derar el establecimiento de/lenguaje 
comunicatiVO del objeTO como el aporte mós 
significotivo dentro de lo disciplino. Este 
lenguaje debe expresar cuestiones de formo y 
conrexto o de forma y significado. 
Para ello y, superado lo meramente operacio
nal como es lo informarivo, 105 nuevos lengua
jes icónicos de 105 objetos de diseño recurren, 
segun Ori Friedlander, a 105 metáforas y, para 
definir las características formales, a: 

- metáforas hiSTóricas que nos recuerdan objeTOS 
anreriores,' 

~ metáforas técnicas que contienen elementos 
de la ciencia o de la tecnología,' 

~ metáforas naturales que presentan formas, mo
vimientos o acontecimientos de lo naturaleza. 

El diseño interactivo o conductal 
Desde la primero interfase que se presentaba 
como un elemental tablero hasta las 
nuevos relaciones del hombre con el objeto se 
ha pasado por varias instancias y aun 
falfan algunas. Con la informatización del uso, 
105 objetos necesitan de una relación senso
rial o psicológica, en definitiva, de una relación 
cultural entre el objeto y el usuario más 

Silla So~ lighl, '987, 
Alberto Meda. 
Pesa solo 1 kilo y está reali
zada en panal "Nomex", 
resinas epoxi y carbono con 
fibra Dymetal en el asiento. 

Sofá "Mislifs", 1993, Ron Arad. 
La espuma aquí empleada 
- llamada IC I Waterlily- ha si
do desarrollada con elemen
tos no contam inantes y es 
trabajada como una masa de 
pan yagua, la cual se corta 
o talla. 
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que de una relación comunicocional dictado 
por 105 paneles de control. 
En su relación con el usuario los objetos han ido 
adoptando caraCfer/sfifOS muy particulares, 
como por ejemplo su incorporación 01 cuerpo 
humano. Estos objetos corporales fueron 
desprendiéndose de otros objetos y acercóndo
se 01 usuario, Ejemplos de esto son el control 
remoto o el bipper, elementos que han 
seguido los pasos de los anteojos, que dejaron 
de ser uno prótesis jisica para convertirse 
en un objeto de moda, rronsformdndose luego 
en lentes de contacto, que se colocan dentro 
del cuerpo y que, además, son elementos de la 
estética corporal desde el momento que permi
ten un cambio en el color de los ojos. 
SI pensamos en las prótesis cordiovasculares 
como elementos Introcorpóreos más profundos, 
podemos pensarlos como un devenir de 
las interfases que conectaban al usuario con el 
objeto, convirtiéndose en elementos que modi
fican la conducto del usuario, como por 
ejemplo el walkman. De esto manera, no resul
torio sorprendente que los elementos de la 
realidad virtual, como el data slove o el casco, 
/legaran a convertirse en prótesis corpóreas 

los materiales mufanfes 
En lo actualidad, el caneepro de verdad de los 
materiales ~postulado caracteristico del 
Movimiento Moderno- ha dejado de ser un corr 
cepto absoluto para el diseño,' se están 
produciendo moreriales que modifican las pro
p;edades físicas, pero /0 que es más importante 
es que se están inventando nuevos materiales 
como respuesta o pautas de diseño previos. 
Hoy los plásticos pueden ser ton transparentes 
como el vidrio, flexibles como los fibras y 
metálicos como el aluminio,' lo madera puede 
ser suave como un tapizado, etcétera. 
Los materiales han dejado de ser pasivos, trans
formándose en intérpretes activos de los obje
tivos de 105 diseñadores 
la creación de un material transformable 
comienza por el diseño. El primer paso consiste 
en convertir un material en otro de mayor 
uso: el polvo de tierra en vidrio o cerdmlco o el 

Fueso artificial, Denis 
Santachiara. 
Una vela de tela simula 
una llama, metaforizando 
las lámparas votivas del 
pasado 

petróleo en plástico. Hoy los materiales son 
duraderos, flexibles, resistentes a la corrosión 
o al uso, no agresivos y reutilizables. Yo es 
posible emplear el vidrio fotocrómico, que cam
bia de color al exponerse o la luz, y un com
puesto de vidrio y crisfallíquido que se opaca 
cuando 105 cristales son agitados por uno 
corriente. 
Los plásticos se han refinado hasta tal punto 
que es posible imaginar materiales con 
memoria, que recuerdan las formas de nuestros 
pies en los botas de esquí o el contomo de 
nueslra espalda en el respaldo de uno silla. Un 
ejemplo destocado de esta clase de objetos 
lo constituye una pata de rana que se modifica 
cuando el nadador desea aumentar el 
empuje y se suavizo en lo recuperación para la 
próxima parado. 
En la definición clásica del diseño éste sería 
el intenra de lagror un abjeNva (objeto idealj 
con 105 medios disponibles (moreria/es y 
procesos); hoyes posible pensarla de airo ma
nera pues el mareríal es parte del objeto 
a diseñar. 
los nuevos materiales ofrecen la posibilidad 
de integrar varios elementos, como por ejemplo 
105 de uno pinzo -zona de agarre suave, 
zona de giro flexible, zona del pico resisfente~, 
en una sola pieza 
Creemos que la unión del diseño semántico, lo 
que le do sentido o la formo, con el diseño 
interactivo, que relaciono y opera en la conduc
ro del usuario, combinado con el uso de 
materíales mufantes diseñados ad hoc para lo
grar un objetivo ideal, será el camino a 
seguir por porte del diseño industrial en el nue
vo siglo, disciplino que aunque se apoyo en 105 

tecnologías más sofisticados posee uno esen
cia principalmente human/stiea. 
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Control remoto «Palmate", 
DouS Panon. 
En su apariencia, este con
trol remoto manual hace re
ferencia a la tradición 
japonesa de acariciar piedras. 
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Responsabilidades de un Horno typographicus 

ALEJANDRO lo CELSO 

¿Existe real conciencia de que un diseñador 
gráfico es un comunicodor social? ¿No e5fá más 
presente en fodos la idea de que la cualidad 
esencial de su oficio se enquista más en lo 
visual que en lo social? r, si esfa consideración 
fuera cierto, ¿cUfil sería el estado actual de la 
profesión en ese sentido? 
En la antigua Grecia, algunos pensadores pre
socráticos formulaban su categórica des
confianza en los sentidos ejemplificándola con 
uno sencilla experiencia que consiSflO en intro
ducir la mirad del remo de un bote en las 
cristalinas aguas del mar Egeo. Sorprendidos 
observaban que el remo se vela quebrado en 
dos panes, mientras que cuando lo reliraban 
del agua comprobaban que segura entero, 
hecho que poma de mamfiesto que la visra los 
había engañado par completa. 
Vivimos en una era visual yeso es indiscutible. 
Las comunicaciones que son percibidas con la 
viSTa se han impuesto como la forma más 
eficaz para aprehender la informacián necesa
ria para manejarnos dentro de la sociedad. 
Desde Gutenberg hasta nuestros dios confiamos 
en lo vista casi como el único medio de con
tacto directo con el medio ambiente. A ponir 
de el/o nos relacionamos con las personas con 
las que interactuamos y con los objetos que 
nos rodean en el espacio. Gracias a ellos crea
mos una proxémica (Teoría de la TerriTorialidad 
de lo proximidad) con un criterio dispositivo 
analógico (apuesta al digital), es decir, par ana
logía, juzgando los similitudes entre las co
sas a panir de las leyes de semejanza que nos 
provee fa propia culruro visual. 
Este código analógico, sostenido casi exclusi
vamente por el sentido de la vista, es tan 
imprescindible para nuestra vida diario que ha 
repercutida haSTa en el mundo de la informá
tica. los computadoras se valen de una estrue
turo operaTiva de tipo digital {el sistema bina
rio de ceros y unos posibilito infinidad de com
binaciones con resultados precisos e incondi
cionales), pero las empresas fabricantes se han 
vista obligadas a desa"ollar lengua}es y tec
nologias de tipo analógico para que los opera
dores -y hasta las propios fabricanres de 
software- puedan acceder visualmente a la in
formación y, por ende, tener uno comprensión 
más dÚdi/: un puntero dirigida analógicamen
te por un mouse, que se mueve libremente 
par tada la pantalla y puede posicionarse sobre 
ventanas y botones opTando entre las innume
rables alternativas operativas. Un código 
digital que se exterioriza analógico; un sistema 
que, si bien internamente es binario y bipolar, . 
seaCfiva exteriormente mediante una interfase 
analógica por semejanza. 
Podemos decir que este sistema de captación 
del mundo -visual y analógico- constituye un 
media, un puente (pontífice) hacia nuestra 
inteligencia. A la vez, dicho sistema es un pro
ceso dinámico que adúa directamente so
bre la intel isencia Es decir, no es un camino 
esTático y pre{li'ado sino un proceso en cons
tante movimiento. De este modo nuestra mente 
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no percibe lo realidad tal como es sino aquello 
que recibe de nuestro siSTema de percepción. 
El sistema de percepción visual no es capaz de 
comprender, su Tarea se limiTa a enviar impul
sos sensoriales {neurálgicos} al cerebro y nues
tro inteledo (alojado en nuestro cerebro) no 
puede comprender lo realidad si no es a través 
de este mecanismo perceptivo que filtra lo in
formación de manera bastante complejo. 
Pasaron varios siglos para que el hombre aTri
buyera a las leyes de expansión de la luz el 
quiebre de la imagen del remo dentro del agua. 
Hasta ese entonces, los sabios debatieron 
con pasión la Verdad creando abismos e inten
tando reconciliaciones entre mundos reales e 
imaginarios. 
Este juego de dependencia complementaria 
entre visión e inteligencia nos permite hablar 
de una intelisencia visual, en el sentido de lo 
influenCia del medio como canal de transmi
sión (101 como en la famosa hipótesis de Mclu
han:«EI medio es el mensaje», es decir, que 
el canal no se campana como un medio neutro 
de transmisión o como una conexión asépti
ca garanTizando lo veracidad del COnTenido de 
la información, sino que es parte del mensaje 
mismo). 
Es a panir de este proceso de interacción (fluir) 
entre la percepción visual y la inteligencia vi
sual que se manifiestan finalmente los aCTOS de 
producción de signos que van construyendo 
una cultura visual. 
lCuál es el rol del diseñador gráfico en este 
fluir universo!? ('Que Tiene de especial su pani
cipación como creador de esta producción de 
signos? 
Lo suposición de que los diseñadores gráficos 
vayan o tener una actuación destacada, 
respeCTO del común de la gente, en los procesos 
de percepción y comprensión visuales del mun
do es infundada, ya que el hecha de ser me}a
res observadores -condición primordial para 
un comunicador visual- no implica uno ma
yor calidad en la formo en que esros signos con
dicionan la relación de ese individuo con el 
medio ambiente. Mas que ver, es saber que ve
mos. Pero saber que vemos no implica saber 
qué vemos. Un diseñador es capaz de resolver 
con dUCTilidad el diseño de un envase para 
un producto alimenTicio pero, a la hora de ele
gir frente a la góndola del supermercado, sería 
insensato pensar que él se encuentra en una 
siTuación más privilegiada respecto del resto 
de los consumidores. rodas las pequefleces 
y grandezas de ese aCTo inefable se hacen pre
sentes, tal como en todas los ocasiones, con 
toda su incomprensible naturaleza. 
5ólo podríamos inferir acaso algunas cuestio
nes acerca de su participación en el campo de 
la producción visual, ámbito donde lo 
aouación del diseñador gráfico en su fOrea de 
codificar la cultura visual le otorgo uno respon
sabilidad social difícil de imaginar. 
Esta responsabilidad social tiene, paradójica
mente, un caráder bastante individual. 
Es decir, es patrimonio de las personas y, por 

conTeltto visual 

tanto, algo intransferible y único. Esa responsa
bilidad tampoco es graTuito, tiene un costo 
muy alto, ya que constituye la herencia de una 
determinada manera de pensar, el resultado 
de una serie de reflexiones sobre el mundo y las 
personas. Deviene de un aCTo consciente, de 
la aceptación y el rechazo de determinados es
calas de valores. Es el fruto de un conjunto de 
ideas profundas sobre la existencia del hambre. 
No puede enseflarse desde la técnica, ni se 
aprende en la universidad con rigor académico. 
Porque no consfifuye un conjunta de informa
ciones dados por las doctrinos cientificas, 
susceptibles de claslJlcarse y asimilarse para po~ 
nerse en práCTica. Lo práctica no se campana 
en general como un medio de ejercicio de tales 
deberes sociales. Al contraria, suele convenir
se en su mas escabroso enemigo porque se nos 
impone con todo el peso de su inmediatez. 
roda se vuelve efimero, descanable. Nos sumer
ge en la cotidianeidad, desde la cual es muy 
dificil pensar a largo plazo, en términos de so
ciedad, de individuos, de compromiso con 
una ética de fa comunicación, porque nos ace
lera el ritmo cardiaco, nos quito el oXigeno ne
cesario y nos obliga o romar decisiones repen
Tinas, que más tienen que ver con una elección 
de cantidad de·tinTas, COSTOS de producción 
a tipas de papel, que con los perfiles del grupa 
recepTOr, la capacidad de persuasión de un 
mensaje o la manera en que pudiéramos medir 
su incidencia real en el circuito público. 
Entonces todo ese pragmatismo necesario para 
aduar con eficacia en la realidad termina vol
viéndose el mejor camino para olvidar los 
últimos fines. Los medios que instrumentamos 
para trabajar reemplazan a los objetivos pro
fundos del trabo}a. 
En la disposición de enfrentar profesionalmenTe 
todo necesidad de comunicación visual existe 
un nivel básico que serio preciso dominar, 
y eSTá referida a los cuestiones de legibilidad y 
contexto del propio mensaje. Allise entroncan 
las ramas -digamos- técnicos de la disciplina 
visual. Las leyes de percepción, lo economía, 
la temo/agio, los canales de inserción del men
saje en lo sociedad constituyen Terrenos del co
nocimienTO en los que es posible y preciso 
instruirse. Allí ninguna información está de más. 
r odo aquello que pueda contribuir a una base 
de datos praxeológico, respecto de fa forma en 
que podemos emitir los mensajes, se expre
sará luego en niveles de eficacia en relación a 
cómo se va a producir el contacto 
dentro del proceso comunicativo. La cuestión es 
obtener uno seguridad mínimo que garantice 
que la comunicación se va a materializar. Vale 
decir: cuanto más conozcamos acerca de 
cómo producir un mensaje, menos escollos ten
dremos que superar a la hora de comunicamos 
con el grupo potencialmenTe receptor. 
Constituye un conocimienTO de tipo praxeoló
gico porque, de hecho, la experiencia práctica 
lo fortalece y le va confiriendo madurez. 
Esto es -según Jorge Frascora- el "nivel cero N 

de comunicación, el cual no es suficiente sino 

ton sólo el principio. Sólo a partir de él pode
mos empezara construir uno comunicación efi
caz. En una segunda instancia profesional 
la concepción del mensaje, previa a su represen
Tación visual, debe producirse en el seno de 
una ideología, como un disparo que hoy que di
rigircon firmeza hacia un objetivo doro. Si no 
existe en el marco de uno postura que nos 
defina palrlicamente frente al problema social 
el compromiso se hace eludible, elob}etiva 
última se desdibuja y esta habla na sólo del ín
dice de profesionalismo del diseflador sino del 
conjunTo social que lo educa. 
En tercer lugar, dicho profesionalismo es impo
sible de concebir si no existe una adecuada 
estrategia de veflJlcación de los procesos comu
nicaTivos, de comprobación del real impacto 
que el mensaje produjo una vez liberado en lo 
vorágine informativa diaria. No se puede 
hablar de profesionalismo sin conclusiones ex
traídas de lo práctica midiendo el impaao y 
las niveles de aceptación generalizada que ob
tuvo en el seCTor medianamente focalizado. 
Es el único motivo por el cual no tienen resulfo
do los mensajes visuales ni ningún oTro tipo de 
comunicaciones cuando ellas no están pro
vistas de elementos configurados a panir de un 
análisis consciente de los perfiles sociales, aun
que diversos, mensurables y adjetivobles, 
de los personas o quienes van destinadas. Yes 
lo única razón par lo cual esfuerzos aunados 
por equipos de trabajo capaces de arribar 
a ciertas precisiones sobre e/grupo recepTOr, al
canzan los objetivos propuesTOS. 
No existe comunicación sin estr01egia de co
municación. 
Entonces eso responsabilidad, la responsabili
dad máxima del productor de s~qnos por exce
lencia, el compromiso real de un Horno 
typosraphicus, expresable en esTas tres instan
cias, la Técnico, la ideológica y la estratégico, 
no debe consistir en producir bellas comunica
ciones gráficas ni estetizantes piezas de cosmé
tico. El verdadero valor del diseñador gráfico 
reside en intemar una actiTud definido frente a 
la problemáTica social, dimensionando la 
imporfancia que un mensaje visual posee para 
incidir en los cambios de comportamienro de 
los personas. 
Llegar o comprender esto, intellfondo una co
rrelación en la praxis cotidiana, puede ser 
quiza fa disposición más creativa que un dise
lIodor pueda asumir, porque está edificada so
bre los mismas cimienras de Iq profesión. 
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PARA ESTE MUNDO REAL, PROYECTAR ES, ADEMÁS, 

COM IH ASESOR 

FÉLIX BELT RÁN 
México 

Además de expandir vocaciones escolares de diseño, observar que 
a aquel universo de soluciones aprendidas se confrontan 105 

verdaderos problemas de esta región, que quedan sin enseñarse ni 
investigarse, sin ser vistos por 105 propios protagonistas de este 
oficio que, como diseñadores, no podemos desentender de nuestro 
rol como ((observadores». 
¿Cuáles son las necesidades proyectuales de nuestra educación, 
desde la alfabetización hasta el conocimiento científico y técnico? 
¿Cómo debe traducirse el diseño desde esta economía, con su 
ideología, administración y cultura? ¿Cómo debemos intermediar 
entre esta sociedad y la información con la que diariamente se 
comuni ca la administración, para notificarle su funcionamiento 
como ciudadano? 
¿Cuál es aquí el compromiso con el proyecto?, considerando que la 
ausencia de un Estado, reducido, parcial izado, minimizado como 
emisor de mensajes no debería minimizar, parcial izar o reducir la 
condición de receptora de la sociedad pública toda. 
Reconocerse ((existente)) no basta. Es un ado de precaria inocencia 
concebir que la causa concluya en tal fin. Porque además de 
afirmar que esta parte del mapa existe, lo que nadie ha refutado de 
manera empírica, habría que empezar a indagar el "para qué» y 
de este modo el ((para quiénes'). 
Que el Sur también proyecte. Que planifique el arraigo de su pro
greso sin la resignación y el subsidio de la esperanza 
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Mónica Dave rio 

En 1966, después de haberse 
formado como diseftodor 

de produaos, Poul Mijksenoor 
comenzó o desemper10rse como di

señador gráfico e industrial. 

En 1980 empezó a trabajar en el 
estudio Toral Design de Amster

dam r en 1986 fundó su 
propio estudio, que se especializa 

en el disefto de Información 
pUblica. Mijksenaar ejerció lo do

cencia en lo Technische 
Hogeschaol de Oelft r en la Fa

culrod de Diseflo Industrial de la 
misma escuela. 
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La señalización de lugares públicos es un área del 

diseño gráfico en la cual el aspecto funcional 

es determinante del éxito. Para realizarla, es necesario 

establecer un acercamiento analítico y una 

orientación teórica analizando la tormo en que el 

usuario interactúa con la gráfica ambiental. 

DESDE LA INAUGURACIÓN DEL ESPIGÓN G EN 1992, EL AEROPUERTO 

Schiphol de Amsterdam ha puesto en marcha un 
plan de renovación de todo su sistema de señaliza
ción, no sólo de la terminal sino también de las 
calles y rutas que conducen a él. El mayor objetivo 
de este emprendimiento, encargado a Paul 
Mijksenaar del Bureau Mijksenaar de Amster
dam, fue lograr un sistema de información 
homogéneo fácil de interpretar. 
El viejo sistema proyedado por el diseñador ~ráfico 
Benno Wessin~ de Total Desi~n y el diseñador de 
interiores Kho Liang le había perdido claridad, no por 
una cuestión básica del sistema sino por el crecimien
to en la infraestrudura del aeropuerto. Al respedo, 
Mijksenaar comenta: 

"El viejo sistema de señalización era bue
na. Cuando se lrola de señales no se 
puede decir que son lindos o feas, sólo se 
las puede juzgar por su eficacia y 
aceplación por porte del usuaria. Se debe 
comenzar delerminando las necesida
des del usuario y luego ubicar la informa
ción en donde espera encontrarla.» 

Los halls centrales están equipados con ~randes se
ñales que indican la ubicación de las diferentes 
aerolíneas. Los colores utilizados en la nueva seña
lización han sido unificados tanto para la parte 
interna del aeropuerto como para las señales exte
riores. Se emplearon carteles amarillos con tipogra
fía negra para la información primaria, por ejemplo, 
los números de las puertas de embarque, y señales 
verdes con tipografía blanca para la información 
secundaria, como ubicación de los teléfonos, baños. 
etcétera. En algunos casos, los carteles amarillos 
contienen información suplementaria ubicada so
bre un fondo gris. 
Acorde con la red de calles y rutas de Holan
da, la señalización para los conductores 
se realizó en fondo azul con letras blancas, 

Un destino claro 

mientras que para los peatones los colores 
son amarillo o verde. 

"A pamr de las investigaciones realizadas 
se llegó a la conclusión de que el negra 
sobre amarillo y el blanco sobre 
verde funcionan muy bien; sin embargo, 
na ocurre lo mismo con un texlo blanco 
sobre fonda amarillo, por eso los 
texlos en inglés, que en el proyeclo ante
rior eron blancos, fueran reproducidos 
en negra. Los lexlos en holandés e inglés 
se diferencian a pamr de das colores 
tipográficos diferentes. 
{ .. J Las decisiones más difíciles surgieran 
en lomo al lema de los lexl05 bilingües, 
pero una vez lomadas se aplicaran 
al exlremo: 'Halel Hillon' fue reproducido 
das veces en la misma señal en holandés 
yen inglés." 

Con el crecimiento y desarrollo experimentado por 
el aeropuerto se hizo necesario proporcionar 
otra clase de información que poco hene que ver 
con los vuelos: ubicación de locales, casas de cam
bio, confiterías, etcétera. Para señalar el empla
zamiento de estos servicios se colocaron, 
en diferentes puntos estratégicos de la ter
minal, pequeñas columnas indicadoras, 
las cuales constituyen una vía de ínformación 
adicional compatible con el resto de las se
ñales. 
Los pido~ramas utilizados en la señalización de 
Schiphol derivan de los empleados en el sistema 
ferroviario y en los caminos y rutas de Holanda. Pa
ra su diseño también se tuvieron en cuenta los 
pidogramas uhlizados por lATA, organización que 
nuclea todas las aerolíneas del mundo. Los pidO
gramas de las señales de Schiphol cuentan con 
su respediva aclaración verbal en inglés y holandés. 
La tipografía utilizada en el antiguo sistema 
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Pantallas de 105 monifores em
plazados en el hall central 
que proporcionan información 
acerco de 105 vuelos. 

pdgina 17 



Panel informativo con plano de 
ubicación interna de los 
distintas sectores del oeropueno. 
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de señalización era el alfabeto Akzidenz 
Grotesk, diseñado originalmente en el siglo 
pasado, que ha sido reemplazado en el nue
vo por Frutiger, una tipografía más legible 
debido a una mayor amplitud en sus caracte
res. Además, este alfabeto ofrece la ventaja de que 
puede ser utilizado -aunque ligeramente adapta
do- en monitores, lo que da como resultado un ni
vel de legibilidad óptimo. 
En el aeropuerto de 5chiphollos monitores son un 
medio indispensable para proporcionar informa
ción acerca de los vuelos y han desplazado a las 
pantallas de LCO [Iiquid crystal display) ya los anti
guos paneles elédricos en los cuales la información 
se presenta en láminas metálicas intercambiables. 

"Los anriguos paneles informalivos esTa
ban emplazados a gran altura, fuera del 
campo de visión del usuario. Esto implica
ba que se 105 podía ver desde lejos pero 
no leerlos. Cuando la genre se encanrraba 
cerca miraba por debajo de ellos, igno
rándolos compleramenre. 
Por eso muchos pasajeros aún conservan 
el hábiro de pregunrar al personal o 
dónde deben dirigirse para canfirmar su 
pasaje. De hecho, el personal uniformado 
es una fuenre de información indispen
sable: las investigaciones han demostrado 
que incremenra la confiabilidad de 
las señales'. 

Por eso Mijksenaar llama a los trabajadores del ae
ropuerto "señales ambulantes". 
Los monitores reproducen la información en color 
sobre un fondo gris y son alimentados desde una 
central utilizando un nuevo sistema informativo lla
mado VI5UM [Visueellnformatiesysteem 5chiphol 
Uitbreidbaar Modulair), que posee la gran venta ja 
de la expansión modular. Debido a que estos 
monitores se encuentran en funcionamiento las 2" 
horas del día, tienen una vida úti l de sólo dos años. 
Otra diferencia sustancial entre el antiguo 
sistema de señalización de Schiphol y el nue
vo es la simplificación en la diagramación 
de las señales. Para ind icar diferentes destinos 
en una misma dirección, los antiguos carteles 
empleaban varios vedares mientras que los nuevos 
lo hacen con una barra vertical larga y un solo 
vedor, lo que da como resultado una imagen me
nos confusa. Además, con el fin de enfatizar la 
direccionalidad, los vedares se sitúan en el lado iz
quierdo o derecho de la señal, de acuerdo con 
la ubicación del lugar que indican, y los textos se 
colocan lo más cerca posible de éstos. 

Con el fin de unificar el vocabu lario empleado en 
todas las señales, tanto las ubicadas dentro del 
aeropuerto como las de los alrededores, se ha re
dadado un glosario de terminología específica. 
La construcción de las señales estuvo a cargo de la 
empresa holandesa Fabrique. René Bubberman, 
integrante de esta compañía, se refiere a este tema: 

"Las anliguas cajas de acera conrenedo
ras de las luces que iluminan la señal 
fueron reemplazadas por unas nuevas rea
lizadas en aluminio, un marerial más 
liviano que resolvió el problema rápida
menre. Para facilirar el manrenimienro 
de las señales y rambién previendo posi
bles cambios, se buscó uno estrudura 
cuyas porres fueran fácilmenre reemplaza
bles. En cooperación con el produdor 
de señales Kemperman desarrollamos un 
marco compuesto por varias parres y 
esrandarizamos rodas los ramaños de 105 

carreles, lo cual favorece el rápido recam
bio de parres. La cubierra exrema se 
fija al marco y 105 paneles de rexro, a ella». 

Los paneles de texto están realizados en acrílico y 
en lugar de estar pintados, lo cual favorecería 
las diferencias tonales de un mismo color, 3M pro
veyó delgadas películas autoadhesivas llamadas 
5cotchcal. 
Antes de su implementación, la nueva señali
zación fue cuidadosamente testeada 
para comprobar su eficacia. Junto con Theo 
Boersema, psicólogo y ergonomista, Paul 
Mijksenaar realizó diapositivas de todas las señales 
ru teras y las ubicó eledrónicamente en el entorno 
rea l. También se testearon las denominaciones 
verbales, cada una de ellas con seis u ocho opciones 
diferentes alternativas, las cuales se inscribieron 
en paneles plásticos sometiéndolas al juicio de los 
usuarios in situ. Los pidogramas fueron impresos 
en folletos informativos acerca del aeropuerto 
y mostrados a la gente para observar su reacción 
frente a ellos. 
El proyedo de señalización de 5chiphol aún conti 
núa desarrollándose. Recientemente se ha inaugu
rado un nuevo hall central llamado 5chiphol Plaza 
en el cual se ubican todos los locales de venta 
del aeropuerto. Cerca de él están situados una ter
minal de trenes y otra de ómnibus y un puente que 
se coneda con la playa de estacionamiento princi 
pal. Muy próximamente un tren parisiense 
de alta veloci dad [el TGV) tend rá su parada en este 
complejo y, por supuesto, requerirá la implementa
ción de nuevos carteles informativos. 

Mónica Daverio 

A medida que el sistema va adquiriendo com
plejidad en respuesta al crecimiento físico 
del aeropuerto, es necesario proporcionar 
mayor cantidad de información; no obstante, 
segün Mijksenaar, el espacio, tanto interior 
como exterior, es limitado y la solución 
no radica en aplicar las señales en forma in
discriminada sino en crear sistemas de seña
lización que uhablen por sí mismos" 

.tpG 

pdgino 19 



Michael Renner 

Heinz Hiltbrunner 

Max Mathys 

La Academia de Bellas Artes y 
DIseñO de Basilea se fundó 

en 1796. Después de la Segunda 
Guerra Mundial la escuela 

adquiere importancia infemacia~ 

nal en el areo grófico, con~ 

tanda con la porticlpoción de Emil 
Ruder y Armin Hofmann. 

En la esrruaura ocadémica aaual 
existen tres niveles educativos: 

el primero corresponde a cursos 
básicos, el segundo a lo 

educación profesional y el tercero o 
cursos de posgrodo. Lo COffero de 

Diseño Gráfico comprende 
en su totolidod dos años de for~ 

moción bdsica y cuatro 
de enseñanza profesional o cuyo 

término se obtiene un Titulo 
equivalente o lo licenciatura. 

póglno 20 

Abocada a la tarea de crear modelos educativos 

compatibles con la re~lid~d tecnológica digital, la 

Escuela de Diseño de Basilea propone a sus 

alumnos, en el tercer nivel de la carrera, la ejecución 

de proyectos de alta complejidad realizados 

por ordenador y basados en conocimientos adquiri-

dos en los años precedentes. 

EN LA PRIMERA PARTE DE ESTE ARTíCULO, PUBLICADA EN El NÚMERO 

anterior y dedicada a los cursos de posgrado de di 
seño gráfico en la Escuela de Diseño de Basilea. 
se describieron los temas y contenidos de las mate
rias correspondientes al año introductorio. 
En esta segunda y última parte presentaremos dos 
proyectos ilustrativos llevados a cabo durante el 
curso de segundo año. a través de los cuales se pone 
de manifiesto la aplicación del entrenamiento 
básico recibido en el primer año a proyectos de di 
seño de alta complejidad. 
Estos dos ejemplos dan testimonio de la eficacia de 
la acción y del crecimiento conjunto de los conoci
mientos básicos específicos de las materias 
conjugadas dentro del contexto de un proyecto 
multidisciplinario. 

El primero de ellos. el curso «Signos», propone el 
diseño de logotipos, símbolos y letras. 
Los primeros intentos para definir una forma clara 
y comprensible se realizan con tijera y papel blanco 
y negro, materiales de uso corriente que permiten 
que el alumno experimente y se ponga en contacto 
con su imaginación y realidad. 
Comenzar la actividad con un trabajo de naturaleza 
manual lo ayuda a desarrollar un acercamiento 
sistemático y un proceso de pensamiento y diseño 
ordenado. 
El signo desarrollado debe expresar una idea y ha
cer una referencia al tema. Luego, a partir de su con
versión a contorno de línea, de la división o dife
rentes combinaciones de sus partes y/o de la incor
poración de partes adicionales, el alumno investiga 
hasta qué punto el signo es modificable o bien 
capaz de sugerir una idea secundaria. En esta instan
cia el ordenador sirve como una herramienta de 
trabajo adicional. 
La composición de los signos ayuda a desarrollar la 
habi lidad para trabajar con formatos y formas. 
A esto se le suma la aplicación del color, que en un 
principio es manejado libremente y luego, 
por un tiempo más prolongado, en una forma más 
refinada. 

Enseñar el diseño 

También se utiliza la fotografía, a la cual, en una pri 
mera etapa, se le aplica el mismo procedimiento 
de diseño que a los signos. Con el uso de una cáma
ra y con ayuda profesional el alumno aprende a 
manejar la luz y la sombra a partir del «esbozo» de 
ideas en blanco y negro. Aquí también el trabajo 
consiste en «esconder» las partes esenciales del sig
no en una composición. 
La «materia prima» producida se aplica a un ejerci 
cio de diseño: un poster, una bolsa, una estampilla, 
etcétera. Esta etapa del trabajo es tan interesante e 
importante para el alumno como el diseño del signo. 
En todas las instancias del trabajo se incentiva 
al alumno para que desarrolle y aplique su juicio 
crítico. 



Signos 

11 

Alumna: Cindy Chans 
Docentes: Sisnos / Heinz Hiltbrunner 

Fotosrafía / Max Mathys 
Variantes de diseño del signo 
"'TOy · para uno jugueferfa. 
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Composiciones en color o 

partir de la utilización del signa. 

• -• 
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«Esbozo» y diseño con lo cámara 
forográfica. 

Uso de una fOfO poro un 
poster, 
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Proyecto digital 
Alumno: 
Docentes: 

Rick Mullarky 
Proyectos dibujados 
y digitales / Michael Renner 
Tipografía / Wolfgang Weingart 

En una época en la cual los desarrollos tecnológicos 
se suceden vertiginosamente,los institutos educati
vos deben asumir el deber de crear modelos que 
integren la tecnología con el conocimiento específi
co de cada disciplina. Especialmente en el campo 
de los cursos de diseño, parece inminente la nece
sidad de investigar las diversas posibilidades 
que permitan una significativa integración entre los 
logros de la tecnología digital y los procesos de 
producción. 
Si bien el uso de las computadoras está ligado fun 
damentalmente a aspectos económicos, una escuela 
de diseñO debe poner especial atención sobre 
otros aspectos de esta tecnología. Es decir, que la ca
sa de estudios debe proveer distintas formas y 
caminos a partir de los cuales el diseñador gráfico 
pueda aplicar sus conocimientos a un entorno cada 
vez más dominado por la tecnología digital. 
El mundo de los medios interactivos ha demostrado 
claramente cómo los alcances tecnológicos son 
capaces de alterar ramas enteras de la economía; en 
la actualidad casi todas las editoriales ofrecen sus 
productos en (O-ROM . 

la muy ponderada autopista informática favorece el 
accionar de los amateurs, quienes se abocan a la 
creación de trabajos interactivos que deberían estar 
en manos de profesionales. 
Desde 1985, la Escuela de Diseño de Basilea ha 
tratado de encontrar una significativa síntesis entre 
las disciplinas tradicionales y los nuevos requeri 
mientos que surgen de la realidad tecnológica de la 
computadora. El proyecto que reproducimos a 
continuación constituye un buen ejemplo de esta 
síntesis. 
luego de haber adquirido sensibilidad a través de 
los métodos tradicionales, el alumno uti liza el 
ordenador para profundizar e incrementar sus co
nocimientos básicos de tipografía, color y dibujo. 
El proyecto desarrollado es un portfolio interactivo a 
través del cual el alumno establece el primer con
tacto con potenciales clientes. 
El curriculum vitae del alumno, junto con un núme
ro limitado de trabajos realizados por él durante 
el período de estudio en Basilea (con una capacidad 
máxima de almacenamiento de 1.4 Mal. constituyen 
el material escrito y gráfico empleado para la 
realización de este ejercicio. los trabajos, presenta
dos en forma interactiva, muestran la tarea desarro
llada en las diferentes materias y cursos. 
Si bien la cantidad de información que maneja es 
limitada, el alumno toma contacto con la naturaleza 
del medio interactivo. Por ejemplo, aprende que el 
usuario debe estar siempre informado acerca de 
su posición dentro del programa y que el tratamien

t to de la información en la pantalla requiere la 
~ 

~ 
~ 
~ 
~ 
~ • 1 
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resolución de problemas conceptuales, así como 
también formales. 
¿Cómo subdividir la información y qué nivel 
de complejidad es el óptimo para presentarla en 
pantalla? 
Desde el momento en que nos enfrentamos a un 
medio móvil, hay que sumar ciertos aspectos 
de movimiento a los habituales aspectos tipográfi 
cos y cromáticos. las imágenes no pueden pre
sentarse en forma secuencial; la transición de una a 
la otra también debe ser diseñada. 
Con esta ejercitación se aprende cuándo hay que 
tener en cuenta las convenciones del programa 
y cuándo se puede diseñar libremente sin interferir 
en su operatividad. También se pone de manifiesto 
que el diseño de interfases no es una innovación 
absoluta sino un campo de actividad que se desa
rrolla a partir de las disciplinas tradicionales 
del diseño gráfico. No cabe duda de que el diseña
dor gráfico es el profesional más calificado para 
diseñar la interfase hombre/máquina. 
En las páginas siguientes reproduciremos el portfo
lio del alumno Rick Mullarky, en el cual se incluyen 
trabajos realizados en los cursos de tipografía 
y dibujo/conversión. El desarrollo de este proyecto 
muestra su especialización individual - después 
de haber pasado por los estudios básicos- en cone
xión con las posibilidades que ofrece la tecnología 
digital. 
los cursos avanzados de diseño gráfico poseen 
-como se lo ha presentado en la primera parte de 
este artículo- una fuerte introducción al diseño 
analítico. Al mismo tiempo el alumno desarrolla va
riantes en blanco y negro del objeto, las que se 
denominan variaciones. Este ejercicio comienza 
con pincel y termina con la computadora. Pronto se 
establece un diálogo fructífero entre los métodos 
de dibujo tradicionales y la tecnología digital 
aplicando la sensibilidad visual lograda con el di 
bujo manual y el pincel a la computadora. 
En una primera instancia, los estudiantes uti lizan un 
programa orientado por vectores para dibujar el 
objeto elegido en una forma analítica (en este caso 
se utilizó la imagen de una pinzal; aquí deberá te
nerse en cuenta que la inclinación de las líneas 
debe estar determinada cuidadosamente en la pan
talla, de la misma manera que ésta se hace habi
tualmente en el papel. y que las curvas no se con
vierten en formas automáticamente interesantes 
con sólo dejar que el vector las suavice. 
En esta etapa no se pretende imitar el dibujo ma
nual sino construir una base sólida para el desarro
llo de las diferentes posibilidades que ofrecen 
las variaciones en blanco y negro. luego de estable
cer las posibilidades de representación básicas, 

Ensellar el di5eño 

los alumnos continúan con la búsqueda de imáge
nes utilizando fotografía, color y otras posibilidades 
de dibujo digital tridimensional. 
luego se estudia la representación del objeto en 
varios aspectos: luz, sombra, materiales, estructura 
tridimensional y movimiento, lo cual le permite 
al alumno formular e inventar imágenes originales 
en lugar de tener que apoyarse en el material 
existente. 
En el caso concreto de este estudiante, el ejercicio 
lo condujo a una especialización basada en imáge
nes realistas de herramientas creadas en el progra
ma Adobe Dimensions. Creó una variedad de 
imágenes para un programa de posters para un pro
ductor de hardware ficticio que formaban parte 
de una campaña publicitaria. No se utilizó el som
breado automático que proporciona el programa 
sino que se trabajó sobre la estructura lineal 
del objeto modificando los brillos y las sombras en 
el programa Adobe lllustrator. 
Esta clase de trabajos, que implican un gran entre
namiento y una profunda búsqueda, son caracte
rísticos de la clase avanzada de diseño gráfico. 
la serie de posters desarrollados por Rick Mullarky 
para Adobe Systems Inc. EUA en la Escuela de 
Diseño de Basilea aplica el conocimiento básico del 
primer año y la especialización del segundo a un 
proyecto real. Representando el tema "Diseño 
Fotográfico de Sofiware", el alumno aplica su tra
bajo con imágenes a un proyecto real impreso 
en serigrafía (90,S x 128 cml. 



Tres pamallas del Resumen. 
La informaci6n escogIda aparece 
en el lodo derecho de la pamalla. 

Pamallas que muestran 

traba/os del curso de Tipografia. 
Ejercicios editoriales básicos. 

robla de Contenidos de la 

Escuela de Diseño de Basilea. 

Pantalla de apertura del parrfolio 
interactivo de Rick Mullarky 

r labIa de contenidos con cuarro 
caprrulo5 del parrfoho. 

M~l~ysi~n Chicken 
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Re~;u{fados obtenidos en 
el traspaso de un dibujo onalifico 

a diferentes variantes en blanco 
ynegro, 

Aplicación del ejercicio onterior a 
una serie de posters pora 
un proouClor de hardware suizo. 
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Aplicoción a un proyecto 

real encomendado por Adobe 
5ysfems. 5erigrafia impreso 
a tres colores, 90,5 x 128 cm 

Pan/ollas que muesrran el ejercicio 
de las variaciones aplicado 

a una serie de afiches. 

Michael Renner I Heinz Hiltbrunner I Max Mathys 

Pan/ollas que muestran 105 pasos 
del diset'fO anal/tico o las 
variociones en blanco y negro. 
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Martin Solomon 

Martin Solomon nació en Nuevo 
York. Estudió arte de lo 

comunicación en lo Universidad 
Estatal de Nueva York y 

en el Instituto Pran. Trabajó como 
director de arte en los ogeoclos de 

publicidad mós destacadas. 
En 1960 fundó su propio estudio de 

dIseño. Su trabajo ha sido 
premiada con numerosos distin

ciones internacionales. 
Enseno tipografía y diseña en lo 

Escuela de DiseiJo Parsof15 y 
en el Famion Institute of Technalogy. 

Ha pronunciado numerosas 
conferencias en todo el mundo y 

esaito artículos poro revistas 
y el libro de tipografio The Art of 

Typography. 
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Gran cantidad de objetos de uso cotidiano se en

cuentran plagados de información en la que 

habitualmente no reparamos. Estos hechos gráficos 

poseen diversas formas y funciones y pueden 

incluirse dentro de una amplia categoría denomina

da tipografía oculta. Cada dato proporcionado 

debe concebirse de una manera planificada y contri

buir a la totalidad del diseño. 

PODRiA PENSARSE QUE TODA INFORMACIÓN IMPRESA TIENE POR OBJETO 

ser leída, pues de lo contrario no serviría de nada 
incluirla. Existe, empero, una amplia categoría 
de tipografía que desmiente esta lógica. A 
esta paradoja la defino, en un sentido amplio, 
como tipografía oculta. Pero hasta este nombre 
resulta algo paradójico, desde que muchos ejem
plos de tipografía oculta se encuentran delante 
de nuestras propias narices. Por ello, puede afirmar
se que la tipografía que se incluye dentro de esta 
categoría asume muchas formas y cumple múltiples 
funciones. 
Una de las maneras en que presento a mis alumnos 
el tema de la tipografía oculta es haciéndolos estu
diar la tipografía utilizada en un automóvil. 
Inevitablemente, el lago con la marca es, en razón 
de su posición destacada, su tamaño y diseño, el pri
mer elemento en el que reparan. De él pasan a 
otros elementos exteriores, como la identificación 
de la concesionaria, las etiquetas pegadas sobre 
el paragolpes, las calcomanías, las chapas con el nú
mero de li cencia y los detalles de terminación a 
medida. En el interior del vehículo observan las ca
raderísticas del panel de instrumentos, a saber, el 
velocímetro, el cuentaki lómetros y todas las pecul ia
ridades de los relojes y llaves de comando, así como 
las indicaciones referentes al control de temperatu
ra interior y a la caja de cambios. Toman nota de 
las señas particulares de la radio, las alfombri llas del 
piso, los cinturones de seguridad y los números 
de identifi cación del fabricante sellados o grabados 
en el parabrisas y el vidrio de las ventanil las. Al abrir 
el capó encuentran rótulos indicadores del nivel 
de aceite, agua y líquido de frenos, así como las mar
cas de fábrica y los números de pieza y serie de los 
distintos componentes del motor, entre ellos bujías, 
correas y mangueras. Lo cierto es que los elementos 
tipográficos de este prodUdO configurarían una 
lista muy larga. Estos elementos son de aparien
cia y producción muy variada y su función de
be tenerse en cuenta debidamente. 

la tipoirafía oculta 

Cuando se nos pide que identifiquemos la tipogra
fía oculta en un automóvil, es natural que pense
mos en las señales que están físicamente fuera de 
nuestra vista o que son tan pequeñas que realmen
te hay que acercarse mucho para poder verlas. 
¿Qué mejor ejemplo que los números de pieza de 
los filtros de aceite y aire?: para distinguirlos, no 
sólo tenemos que abrir el capó sino también aflojar 
y retirartorn illos y luego leerlos de cerca. ¿Cuánta 
importancia debemos asignar al diseño de este ele
mento en particular? 

En este caso es más importante relacionar la ti 
pografía con la " personalidad .. del objeto 
en cuanto a su función directa que con la ima
gen del producto. 
lo que quiero decir con esto es que el diseño 
y la comercialización de un automóvil esta
blecen una personalidad, una imagen de ese 
modelo determinado. Sea que la imagen 
exprese luj o, funcionalidad o velocidad, los 
materiales en que se sostiene directamente 
ese producto también deben estar diseñados 
de manera que reflejen esta estrategia de 
marketing. 

Los fo lletos, la publicidad y el manual del propie
tario deben seguir esta línea utilizando un estilo ti 
pográfico representativo de ese automóvi I en 
particular. En el caso de artículos como los repues
tos de automóviles, que pueden ser producidos 
por distintos fabricantes y, en algunos casos, utiliza
dos en diferentes modelos, no tiene demasiado 
sentido procurar identificarlos con la imagen del 
produdo. Es más práctico diseñar sus señas 
particulares en apoyo de su función. En el ca
so de los números de pieza, una tipografía 
que sea precisa y bien legible no sólo cumple 
adecuadamente su función, que es la identifi
cación de ese artículo, sino que transmite 
un sentimiento general de automatización y 
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Series de marcos encontradas 
en el jondo de las piezas de cerá
mico Weller. Esfas marcos fueron 

evolucionando con el tiempo 
y, en cof15ec:uencio, pueden ser uti

lizadas para determinar lo ami
guedod de dicho cerámico. 

Por ejemplo, en su periodo inicial. 
o comienzos de 1872. muchas 
de las marcos incluian la denomi
nación de la línea, que acom
pañaba al nombre de fa empresa 

productora. En su período ,ardío. 
se comenzaron a utilizor etiquetos 
de papel, juntamente con fos 

marcas impresas, poro determinor 
el nombre de los diferentes 

líneos de productos. En lo primera 
etapa de este periodo, que va 
de5de1935 hasTO 19t¡B, seem

pleoron etiquetas negras con tipo
grafía blanca. De esto manera, 
ranta el diseño tipográfico como 
el material r el color eran ele· 
mentos claves para dererminor lo 
fecho de fabricoción. 
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EsfO etiqueta fue encontrado de
bajo del asiento de una silla. 

la in/ormoción que se Incluye en 
ello es mm pora sarisf(}(ff reque

rimientos legales que para 
brindarle información al consumi
dor acerca de cómo usar o cuidor 
dicho produCID. El uso de una 
tipografía directo refleja el propó

sito subyocenre en el mensaje, 
sin otorgarle una personalidad 

determinada olobjero. 
El sello ubicado en la parte infe

rior le provee autenticidad al 
producto. 

HlHanes'" 

la tipoirafía oculta 

Look for these 
other quality 
Hanes@ products: 

• Sweats 
• T-Shirts 
• Socks 
• Gloves 

THIS GARMENT 

INSPECTED BY 56 

f5ra unidad informorivo circular 

estaba impreso en el fondo 

de una cojo que contento cote. 
Como en el ejemplo de lo efique
fa de lo silfo, la lipograf¡o 

es directo y funciona/lo informa
ción tronsmltida provee doros 
de producción y no está dirigida 
directamente 01 consumidor. 
No obstante, la calidad de impre

sión de esta imagen es tan 
pobre que no puede ser leida fá

cilmente por nadie. 

rarjeta de control de calidad 
encantrada en un envase de ropa 

interior, la cual certifica que la 
mercadería vendida ha sido can

Irolado onles de dislribuirse, 
Su función primordíol ha sido am
pliada desde el momento que 

se ha incorporado un mensaje pro

mociona/ pub licitando algunos 

productos adicionoles fabricados 
por lo empresa 
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ESTa eTiqueTo se encontraba C05i~ 

do o uno de los bordes de una 
100110 En uno de sus lodos esTán 

el nombre del fabricante r la com
posición de las fibras, cada 
uno de estos doros COmpUe5fO en 

su correspondienre tipografía. 
En la parte de otrós, las instruccio

nes de cuidado están bordadas 
en una tipografía funcionol simi

lar a la empleada en los ejem

plos anteriormente mencionodos. 

tecnología. Ellosotipo del automóvil claramente 
vis ible y el simple número de inventario son, por 
derecho propio, dos señas muy importantes. 
Sencillamente tienen una razón de ser diferente,lo 
cual se debe tener en cuenta en sus aplicaciones 
tiposráficas. 
Hay innumerables ejemplos de tiposrafía oculta que 
cumple una amplia variedad de funciones. Algunas 
veces son códigos ocultos de señas que, vis
tos como unidad en relación recíproca, forman 
interesantes interrelaciones de diseño. La be
lleza criptosráfica de un circuito electrónico siem
pre me ha fascinado no sólo por su apariencia sino 
porque para insresar en este mundo en miniatura se 
requ iere un conocimiento tecnolósico especial. 
Para el consumidor promedio, las señas en las pla
quetas, los resistores,los transistores y los capacita
res sisnifican muy poco, pero para un técnico califi
cado, revelan una enorme cantidad de información 
esencial. Lo mismo se aplica a los símbolos emplea
dos para los circuitos electrónicos impresos. Otro 
ejemplo de un mundo oculto es el que está dentro 
de las cajas de los relo jes. Los relojes de buena 
calidad, en particular, revelan no sólo letras y pala
bras sino también srabados de formas y fisuras 
decorativas a menudo trazadas a mano. Es una pena 
que únicamente tensan la posibilidad de verlos 
quienes montan o reparan estos objetos. Hay veces 
en que el solo hecho de saber que esta masnífica 
obra se oculta debajo de una caja protectora basta 
para deleitar al entendido. 
El empleo de la tipografía oculta no se limita a 
los especialistas. En efecto, gran cantidad de 
ella está dirigida específicamente a los consu
midores. Alsunos ejemplos claros son la indica
ción del talle, las instrucciones de lavado yellusar 
de fabricación de las et iquetas de las prendas de ves
tir. Esta información suele aparecer en distintas 
etiquetas que, a menudo, están cosidas a una costu
ra interior. Aunque esos elementos se encuentran 
ocultos en el interior de la prenda de vestir, su ubi 
cación es bastante tradicional para que los consu
midores sepan automáticamente dónde buscarlos. 
Estos datos suelen ser objeto de escasa atención 
hasta que resultan necesarios, y en ese momento el 
consumidor realiza un esfuerzo concreto para ubi 
carlos y leerlos. A veces las prendas de vestir pueden 
incluir información con propósitos jurídicos o 
que es resultado de la política de la empresa y que 
no reviste interés para el consumidor. 
Por ejemplo, las tiras de papel de control de calidad 
que identifican a la persona que inspeccionó la pren
da suelen colocarse en un bolsillo. 
Esta conciencia discriminada funciona aun con 
elementos tipográficos que no están física-

Martin Solomon 

mente escondidos sino bien a la vista. 
Las etiquetas de los productos alimenticios se en
cuentran colmadas de esta información "ocular 
selectiva». Ello demuestra que, a menudo, la tiposra
fía pequeña es mas importante que la de sran ta
maño. La dist inción entre la información que se des
carta y la que se lee a conciencia depende de cada 
consumidor en particular. Una mujer que lee la 
lista de insredientes que contiene una caja de cereal 
para decidir si compra o no el producto, podría 
pasar completamente por alto la lista de elementos 
que componen su lápiz labial. Dentro de esta 
categoría, también incluyo la tipografía que no 
exige claramente atención pero que debe 
ubicarse en forma deliberada y leerse como ti
pografía oculta . 
Alsunos de estos elementos vistos, aunque no nece
sariamente observados, suelen estar situados 
junto a los principales elementos de diseño. Pueden 
encontrarse marcas ocultas flotando en tomo a eti
quetas, envases, cajas y latas. Todas ellas tienen 
sisnificados concretos, alsunos de los cuales son muy 
importantes. Las aplicaciones más comunes son 
las letras MR. <>, ", K, U Y P, que aportan datos sisni
ficativos sobre el producto. Implican, respectiva
mente, que el producto tiene marca resistrada, que 
la imasen está protesida por los derechos de autor, 
o resistrada de manera que ninsuna otra empresa 
pueda violar los derechos sobre su nombre. Las le
tras K, U Y P se refieren a leyes alimentarias [j udíasl 
que se apl ican a la autenticidad de los insredientes 
y los métodos de elaboración del producto. A me
nudo estas señas parecen flotar al azar sobre la 
etiqueta del producto sin una localización 
permanente o regular. Los símbolos sobre re
ciclado y otra información de apoyo, como los 
códigos de fabricación o inventario del pro
ducto, también se ubican en forma caprichosa 
y su tamaño parece igualmente arbitrario. 
El consumidor tendría que revisar toda la etiqueta 
para encontrar estas señas. Algunas son bastante 
pequeñas y se mimetizan con la totalidad 
de la textura, lo cual las torna difíciles de ubicar. 
Otras predominan desproporcionadamente 
por sobre el texto o las imágenes, en lugar de 
apoyarlos. El estilo tiposráfico de la marca de 
fábrica, los derechos de propiedad intelectual y mar
ca resistrada suele ser el mismo que el del conteni
do principal. 
En cambio la K, la U y la P pueden no serlo y, a me
nudo, se diseñan en una tiposrafía sans serif de 
aspecto senérico, que parece interferir con la confi
suración del resto del diseño. 
La aparente informalidad de estos símbolos da la 
impresión de que son el resultado de consideracio-

págino 31 



Etiqueta de uno botella de ver
mouth.las pequeñas unidades tipo
gráficas que se mezclan con la 
ilustración se tornan imperceptibles, 
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nes improvisadas. Aunque estos elementos podrían 
parecer insignificantes, en realidad tienen impor
tancia no sólo por su contenido sino también en re
lación con el diseño general del envase. 

Todo dato suminístrado debe evaluarse en re
lación con la totalidad. la tipografía, el cuerpo, 
el peso y la posición son factores decisivos, 
y hasta los elementos subordinados deben ser 
diseñados de manera tal que contribuyan a la 
unidad y la armonía detodo el conjunto. 
Muchos de ellos poseen un mal diseño y, con 
frecuencia, distraen la atención de la presenta
ción principal; asimismo, sus energías pueden 
competir entre sí, creando un conflicto con 
el núcleo central del diseño. la falta de plani
ficación es, pues, contraproducente. 

La util ización de componentes tipográficos es tam
bién un fador determinante de si un elemento 
exhibido es obvio u oculto. Así, el logotipo de una 
empresa que se apl ica sobre determinado prodUdo 
podría incluirse en la categoría de tipografía ocu l
ta, en tanto que el mismo lago en otras aplicaciones, 
como propagandas, paquetes y exhibidores en 
lugares de venta, evidentemente no lo es. Por ejem
plo, los fabricantes de porcelana y cristalería suelen 
sellar, grabar, colocar una calcomanía o etiqueta 
de papel con sus señas sobre la base de sus produc
tos. En las cerámicas o cristales de gran calidad o 
antigüedad, estas marcas identificatorias sirven para 
dar autenticidad a su valor. Muchos de estos tipos 
de marcas constituyen una línea temporal que esta
blece el momento de producción. Por ejemplo, 
la firma de Gallée sobre sus piezas de cristal ta llado 
y mobiliario fue sufriendo modificaciones a lo largo 
de su carrera y, después de su muerte, fue cambiada 
agregando una cruz sobre la 'G' . 
la tipografía oculta no sólo es valiosa en sí mis
ma como transmisora de información -inde
pendientemente de cuán trivial sea ésta para 
algunos- sino también por su capacidad inspi
radora.la personalidad de un producto es-
tá determinada por la suma total de sus 
partes. Hay diferentes niveles que comprenden esta 
totalidad, y sin duda algunos son más nobles que 
otros. Cada uno de ellos, empero, puede ser emplea
do en forma individual o colediva y utilizado al 
diseñar materiales complementarios. Por ejemplo, 
las marcas identificatorias sobre la cerámica y el 
cristal pueden ser elevadas de su condición oculta 
para convertirlas en el elemento destacado del 
diseño de un afiche. El estudio de la tipografía de los 
automóvi les se transforma en el paso indispensable 
para el diseño de publicaciones de apoyo, como 

La tipografía oculta 

avisos publicitarios, folletos y manuales de uso. 
En estos materiales, la tipografía elegida para 
el texto principal debería reflejar lógicamente 
el espíritu de ese mismo automóvil. Esto repre
sentará el diseño exterior del vehícu lo, así como 

también sus rasgos de confort interior. Por otra par
te, las especificaciones de las características 
mecánicas o técnicas de las diferentes piezas 
se expresarían mejor mediante el empleo 
de una tipografía que reflejara su uso industrial. 
El est ilo tipográfico util izado en los componentes 
ocultos debajo del capó, como el motor, debería 
constituir la inspiración lógica de la tipografía corres
pondiente a esa sección. 
Tuve la oportunidad de diseñar el programa de 
identidad corporativa de una empresa de eledróni 
ca. Para ello elegí el alfabeto Caslon 540 [romana 
e itálical como tipografía central de este programa, 
utilizándola en todas sus aplicaciones, inclusive 
en el texto principal del folleto . Mientras reunía la 
información durante las etapas iniciales de este 
proyedo, los ingenieros de la empresa destacaron, 
una y otra vez, la calidad de los componentes y las 
piezas que fabricaban y utilizaban y su orgullo 
por la forma en que se montaba el prodUdO. Los di
redivos también consideraban que éste era un as
pedo importante para la venta. Incorporé este 
sentimiento al folleto seleccionando la familia tipo
gráfica Universo Estos caraderes sans serif guarda
ban relación con las señas de los componentes, las 
piezas y los cables, al tiempo que complementaban 
la tipografía Caslon 540. Utili cé esta tipografía de 
apoyo para las especificaciones técnicas, los epígra
fes y las notas de pie de página. Esta fusión de 
expresiones reafirmó la personalidad y la filosofía 
de la empresa. 

Considero que la tipografía oculta es la música 
de fondo de la gráfica; aquellas melodías 
secundarias que sustentan la melodía principal. 
No es importante que estos elementos ocultos 
llamen la atención por sí mismos, lo que 
interesa es que cumplan eficazmente sus fun 
ciones y que lo hagan en armonía con el espí
ritu del proyecto, apoyándolo 
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Marcas 
WAlTER Boa 

A partir de 1894, comenzaron a impri 
mirse, fallarse o pintarse distintos ti 
pos de marcas sobre la cerámica 
Newcomb Collese. Entre ellas fisuran 
el nombre de la institución, una letra 
N dentro de una C, el monograma 
del ceramista, una letra para el cuerpo 
de arcilla y la clave o el nombre del 
decorador. A veces también se incluían 
el mes y el año, así como también 
una seri e de números. 
En el otoño de 1901 se introdujo un 
número de registro formado por 
una secuencia de letras y números ¡del 
1 al 1001 que se registraban en tarje
tas de inventario, identificando así cada 
pieza de alfarería, la fecha de pro
ducción y el número de piezas apro 
badas para la venta, las cuales, una vez 
vendidas, se ingresaban en el libro 
mayor. Entre 1901 y 1942 se registra
ron unas 17.200 piezas. 
En 191 0 se asignó un número a cada 
una de las distintas formas, que se im
primió en casi todas las piezas. 
Se registraron más de 330 formas ¡por 
ejemplo, el # 232 correspondía a 
un determinado modelo de candele
ro, el # 162 a un catálogo, etcéteral . 
Hasta la fecha no se han hallado las 
tarjetas de inventario, el libro mayor 
ni el libro de registro de modelos. 

Diagrama de base 

Fecho Número de formo 

Marcas de la cerómico 

1':EWCO,\lU COLLEGE 

Utilizoda entre 1894 y 1899. 

@ 
Utilizado desde 1897 hasta su 
CIerre. 

<b 
Posiblemente de 1900. 

El ~ ® 
190~ Utilizada antes que los 
números de registro. 

19°2. 

X 
Pieza de venta prohibido, 
reservado poro el decorador o lo 
institución. 

22 # 12 

Decorador y número de lo pieza 
terminado. 

Abril del '97 

Mes y año. 

Febrero del '98 

Mesyaño. 

'99 

Cuerpos de cerómico r 
esmaltado 

u 
Arcilla blanca urilizada entre 

1895Y1902. 

W 

Arcillo blanca urilizada enrre 

1895Y1908. 

Q 

Arcilla de color gamuza utilizada 

entre 1895Y 1909· 

Arcilla de color rojo OKUro uriliza
do entre 1895Y 1910. 

Arcillo de color rojo oscuro con 
esmaltada mote utilizada entre 

1895y1907 

FR 

Arcillo de color rojo oscuro can 
esmalte rojo urilizada entre 1895 

y 1907. El color rojo se obtenía 
con el horneado. 

Bo$ 

Arcillo de calor amarillo con es
maltado semimate utilizado prin
cipolmenteenrre 1910 y 1912. 

e o <O 
Arcilla de color amarillo can 
esmaltado semima fe utilizada 

M principalmente entre 1913Y 

5eagregabaesra lefracuando se 1915. 

haMo reolizado el molde de una 
pieza. 

H@B 
lo H y lo B indican uno pieza 
hechuu IIIlJ1/U. 

Martin Sotomon 

A, O, E, G, K, T, F 

Morcos encontrados en piezas 
de arcillo blanco con esmaltado 
brilloso. los diferentes letras 
podrían indicor tipos de arcilla o 
esmaltes ligeramente distintos 
o experimenta/es. 

Números de registro: 
1901 o 191t2 

Coda pieza de cerámico llevo un 
número de regiwo conformado 
por uno lerro y un número (del 1 01 
lOO) en uno secuencio determina
da, !allado, sellado y/o pinta-
do sobre /0 base, una vez aproba
da y antes de ser esmaltada. En 
1901 se utilizaron las letras A a la 
f en cien piezas numerodas 
consecutivamente por coda letra. 
En 1902 comenzaron con la 
letra G y, dado que la producción 
fue aumentando, llegaron hasta 
low. 
As'; por ejemplo, en 1915 seuf¡li
zoran piezas con los números 
He 20 y HS ~4 en tonto que las 
piezas o, 20 y PB 6~ fueron eje
cutados en 1925. 
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Un nuevo 
soporte 
electrónico 

La nueva era tecnológica nos sumerge, segundo a 

segundo, en un inmenso y vertiginoso mundo 

de cambios. En materia de comunicación a distan

cia, las redes de distribución de información 

internacionales han convertido a la pantalla de la 

computadora en un nuevo medio gráfico 

e intelectual. 

Soporte ya no es destino 

MARSHALL M cLuHAN, EL PROFETA DE LA MUERTE DE LA GALAXIA 

Gutenberg, lo proclamó a los cuatro vientos: el Im
perio Romano se derrumbó cuando se secaron 

las fuentes de papiro provenientes de Egipto. Des
truido el soporte para transportar la información, las 

arterias del inmenso Imperio se secaron, las trazas 
quirográfi cas del orden centralizado se desvanecie

ron y Roma se fue a pique. 
El Imperio Carolingio que lo sucedió cambi ó de so 
porte intentando una nueva forma de control des
centralizado: empezaba la hora del pergamino que, 
durante casi 1000 años, serviría de soporte para 

el modelado de las conciencias, a través de un férreo 
proceso de censura anti - secular hasta su liberación 
transitoria a manos de la imprenta IEisenstein, 

19831. Después de la piedra y de la arcilla, del 

papiro y el pergamino, vino el papel y luego 
el celuloide y ahora los bits ... 

Aunque todavía el 99% de la información del mun
do viva encerrada en el papel, nuevamente un 
soporte es querellado por el que aspira a sucederlo. 
Yen esta batalla de lo nuevo en contra de lo viejo 
renovados y gastados antagonismos y compl icida
des ven la luz. 

Desde hace 1S años la pantalla se ha converti
do en un nuevo soporte grafico que aspira a la 

hegemonía cognitiva. 

La primera batalla ganada por los bits no fue al pa
pel-eso sí que es casi imposible de lograr '- sino 
a las técnicas de impresión tradicionales. El ganador 

fue ... la impresora láser casera. Esto suced ió hace 10 
años y ese triunfo sirv ió tanto para sa lvar a la com
pañía Apple - su inventora- de la quiebra como para 
crear una nueva ilusión. 

En forma imprevista, cantidades de analfabetos 
visuales nos convertimos en diseñadores, cam
biando al estilo por la mecanica, al color por 

el blanco y negro, al atrevimiento por la rutina, 
a lo que podríamos hacer por lo que la maqui 

na nos dejaba hacer. 

Un nuevo soporte electrónico 

Aun así, yen manos y mentes más talentosas, la 
reinvención digital del Blanco y Negro pergeñó 
obras maravillosas como las que aparecieron en los 
primeros números de la hoy difunta revista Verbum 
de San Diego a fi nes del 8o, o el inolvidable y 

lúdico len and rhe ArI o/ rhe Macinrashde Michael 
Greene. 

Pasaron más de 10 años para que las impresoras 
inkjet co lor costasen $ 500, igual que las primigenias 
Imagewriter, o que las Lasercolor llegasen a los 
$ 6000, precio de la láser blanco y negro original. 
En el camino la pantalla se convirtió en un nuevo so

porte gráfico. El resto siguió igual. Para enviar 
un traba jo de calidad había que usar un sobre, un 
diske"e o un disco removible. En Latinoamérica no 

es común que un estudio disponga de conexiones 
de alta velocidad para llevar sus produáos hasta la 

imprenta. 

Teníamos pantalla pero, al igual que las computa
doras pre-red, no teníamos un entorno para com 
partir. Es cierto que elgroupware - trabajo a distancia 
mediante computadora- había llegado, pero sólo 
para el texto. Todavía me acuerdo de algún expe
rimento pionero en la Universidad de Louisville en 

Kentucky en el lejano 1980 cuando mi profesor 
de Procesamiento de la Información en sistemas na

turales y artificiales co- escribía suspopers con un 
tele- amigo de Michigan. 
lo que habíamos ganado en interconectivi

dad lo habíamos perdido en riqueza expresi

va, en ancho de banda, en diversidad de 
manifestaciones.' Hubo que esperar mas de 
quince años para que eso que hadamos en 
aquella época sólo con texto pudiera conver
tirse en un soporte grafico y eventualmente 
multimediatico. 

Porque de eso se encarga la www IWorld Wide Webj. 
De convertir a la pantalla en un nuevo soporte 

gráfico. 
La WEB permite convertir -ya en estos prime
ros intentos que datan de no mas de un año 
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atrás-la pantalla en un nuevo soporte inte
lectual. Como lo fueron en otros1iempos la 
memoria de los sriesos antes de la invención de la 
escritura, la inscripción en piedra o en cera, el pa
piro, el persamino y el papel y, más recientemente, 
los soportes fotosráficos y cinematosráficos. 

El universo multimediático 
de lawEB 

La WEB es la cara sráfica de la Internet -red de redes 
con cerca de 4 millones de máquinas y unos 35 
millones de usuarios- o Es el equivalente de la inter
fase amistosa semejante a la Macintosh. La Inter
net, refugio del texto y del blanco y negro, ter
minó explotando en una paleta de nuevas for
mas expresivas, textos e imágenes, colores 
y sonidos unidos a la distancia, nuevas y diver
sas formas de enseñar, aprender, ver, oir, 
negociar, vender, abusar, entretener y aburrir. 
Palabra fetiche si las hay, Internet sisnifica compu
tadoras conedadas localmente a una inmensa red 
de distribución de información. Así, desde nuestra 
casa o estudio todas las distancias son abolidas y 
cualquiera de nosotros es (( libre ll de conedarse con 
millones de personas en todo el mundo. 
La promesa de interconedividad estaba limitada, 
empero, por la naturaleza de la información trans
mitida. La vi da difícilmente se comprime al ancho 
de banda de la escri tura. Muchas experiencias y 
necesidades comunicacionales no podían trasla
darse por la red. En muchos sentidos las ventajas de 
los soportes tradicionales [desde el papel hasta 
el celuloide) no eran capturadas por el nuevo medio. 
Todo esto cambió cuando Tim Berners- Lee y 
Robert Caillau, unos duendes del CERN [Laboratorio 
de Física de Altas Partículas) decidieron revestir 
el sofisticado sistema de interconexión de la Inter
net con un sistema de hipermedia cliente/servidor 
dotado de las sisuientes propiedades amisables: 
las máquinas -por ser parte de la Internet
estarían conectadas entre sí a lo largo y a lo an
cho de todo el mundo, pero el acceso del 
usuario final se vería enormemente simplifi
cado a través de una interfase gráfica . 
El contenido de los documentos sería indepen
diente de las plataformas [Windows, Mac, Unix) y los 
prosramas específicos que los seneran [cualquier 
persona desde cualquier lado puede ver lo que ha
ce cualquier otra desde cualquier otra máquina), 
el contenido de los archivos sería multimediático 
[sonido, animación, fotos fijas, sráficos, imásenes) 
y cualqu ier elemento de las pásinas - unidades 
de sentido del nuevo soporte- podría estar relacio
nado con cualquier otro, en cualquier parte del 
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mundo, a través de lazos hipertextuales (ver articulo 
«Tecnófobos vs. tecnófilos",lipoGráfica número 25, 
página 481 . 
Impresionante ... Basta entrar por primera vez a la 
WEB para sentir el vértigo de lo nuevo, la alegria 
de la navegación sin limites, la sorpresa que provo
ca esta trama de remisiones sin fin. 

La WEB es la encarnación tangible del sueño 
(Nelson, 19871 de convertir la totalidad de lo 
legible (el docuversol en una inmensa red 
de conexiones. La posibilidad de hilvanar cual
quier experiencia humana (narrativizada, tex
tualizada, y ahora también visualizable, 
musicalizable, tratable multimediáticamentel 
en un entramado de recorridos múltiples sin 
caminos privilegiados pero, sobre todo, sin ne
cesidad de Patrias o Matrias que nos digan qué 
y cómo hacer: qué rutas tomar, en qué esta
ciones detenernos y a quién idolatrar o ignorar. 

Para un diseñador, entrar en la WEB es compartir 
momentos de deledación gráfica -en un medio nue
vo que lo permite y exige todo- con toneladas de 
basura gráfica. Para un diseñador la WEB es un desa
fio mayor y por ello no debe extrañarnos que nom
bres destacados como los de Neville Brody, Jake 
Tilson, 5tuartJensen, Jeremy Quinn o Den Frederick 
y estudios, agencias de publicidad o pro dudaras 
y distribuidoras de diseños de fuentes de la relevan
cia de FontWorks, Netware Web o Font5hop 
estén provocando una revolución tecno-visual en la 
Internet. 
Apostando a la sinergia, el diseño en linea supone 
una nueva rearticulación de la literatura con el arte, 
en un estado palpitante de fusión mutua. Una página 
de la WEB debe sorprendernos, estar en metamor
fosis cambiante, ser sexy, dice Jensen (Collie, 19951 
quien, junto a Neville Brody, publicó la revista 'USE 

(hnp://www.worldserver.pipex.com/fuse94/J. ) uno 
de los lugares más atrevidos para el cateo del medio 
que se viene. 
El principal problema adual para gozar de estos en
gendros es la lentitud de las lineas telefónicas. 
Por ello es necesario no abusar del presupuesto ni 
de la paciencia de los ledores y con un minimo de 
ornamentos provocar el mayor efedo posible: 
máximo impado con un mínimo de memoria {tiem
po de conexión, poder de procesamiento de la 
computadoral. 
La pesadilla de todo diseñador en línea es que 
no hay modo de controlar la tipografía en el 
momento de la lectura. Sortear esta limitación 
es, empero, sólo una cuestión de tiempo. 
Las nuevas versiones del lenguaje de programación 
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de la WEB ("TMlJ. asi como la incorporación de 
habilidades espedaculares (visión en 30, animación 
en tiempo real e interfases de inmersión como las 
de la realidad virtual a corto plazol prometen logros 
espedaculares. Ello sin contar con la reciente proli
feración de archivos po, de Adobe que permiten 
ver en linea exadamente lo que se diseña en el es
tudio (Vaughan-Bichols & 5chmuner,199sl. 
M ientras tanto los talentosos no se pierden en la
mentos y ya es posible identificar entre las toneladas 
de info- basura visual algunas perlas. Así, Dan 
Frederick de Netware Web ha diseñado las páginas 
para Rodio One'slnterocrive Night y para la ciberban 
da Rocket suifer. Explotando trucos técnicos pero, so
bre todo, haciendo uso de la sintaxis narrat iva 
propia de la ledura en linea, Frederick ha logrado 
resultados espedaculares. 
Lanzando en marzo la página de Rodio One'slnleroc
tive Night (hnp:¡¡www.bbcnc.org.uk/online/radio 
I/izine.htmll concitó 70.000 solicitudes de acceso en 
media hora. Poco tiempo después, Frederick puso 
una página para rhe Net (http://www.bbcnc.org.uk/ 
bbctv/the_net/index.htmlJ. el extraordinario pro 
grama de la BBO sobre la frontera digital, y su com
pañia adualmente recibe 5°.000 visitas 
semanales. 
Ja le Tilson en la Ruskin 5chool of Drawing and Fine 
Arts en Oxford (hnp://www.ruskin-sch.ox.ac.ukl 
y Jeremy Quinn, en la investigación de los usos de 
3D en la WEB (hnp://www.hrc.wmin.ac.uk¡j.sjointJ.es
tán realizando emprendimientos semejantes, 
aunque más focal izados, en la promoción del di 
seño gráfico. 
Las perspedivas que están abriendo estos pioneros 
son impresionantes, como por ejemplo, la posibili 
dad de tocar música en vivo con centenares de parti 
cipantes provenientes de todo el mundo, o el 
diseño y la construcción de espacios multimediáti 
cos a distancia. Proliferarán los efedos virtuales 
y las pantallas por fin estarán vivas, y estarán en me
jores condiciones que nunca para superar las insu
ficiencias de la televisión. 

Inforricos vs infopobres 

Como siempre, frente a estos desarrollos se pro
nuncian las voces encontradas de los tecno-pesimis
tas y los tecno-optimistas, gurúes que quieren libe
rar la nueva tecnología para las masas y neo-van
guardias que quieren explotarlas en beneficio (pro
piolo en contra del sistema (ajenol. Por ello no es 
sorprendente encontrar en la frontera de la com
posición de páginas a quienes, como el menciona
do Jeremy Quinn, buscan usar las máquinas-herra
mientas disponibles para construir comunidades 

Un nuevo soporte electrónico 

sociales virtuales (ver su trabajo para el Hypermedia 
Research Center (hnp://www.wmin.ac.uk.¡media¡hrc). 
Uno de sus primeros clientes fue un grupo verde 
cuasi-anarquista que hace uso de las capacidades 
de groupware de la red, sólo que amplificadas esta 
vez enormemente a través de los dispositivos 
multimediáticos. En la adualidad está investigando 
cómo diseñar páginas que inventen experiencias y 
que transmitan a los usuarios la sensación de lo nue
vo y explorable, tan poco usual en la así llamada 
seudo-interadividad prevaleciente en los CO- ROM, 
los juegos y los multimedios (ver el artículo «Multi
medios e interadividad", basado centralmente 
en el texto escandalosamente silenciado de William 
Owen, tipoGráfica número 26, página 101. 
Más allá de que la industria del entretenimien
to logre o no parasitar a la WEB, no hay duda 
de que muchísimos problemas de sintaxis y de 
composición deben ser atacados desde ya 
si no queremos repetir en el nuevo medio los 
errores y las imperfecciones de los viejos. 
Poner demasiados links(lazos que conedan las dife
rentes páginasl en una página es invitar a no leerla, 
esperar demasiado (o demasiado pocol de los 
ledores, especialmente en términos de competen
cia de ledura eledrónica, por lo general arruina 
el potencial de las páginas, sobreenfatizar el diseño, 
tanto como descuidarlo, atenta contra el retorno 
a la página -única forma de mantenerla adiva-, 
etcétera. 

¿Y si no tenemos modem? 

¿Qué puede significar la WEB para el gran número 
de latinoamericanos que no tiene modems, CO- ROM 

o computadoras? Es cierto que muy pocas cosas 
requieren computadoras, redes digitales o conedi
vi dad masiva. 
Todos losgodgets(artilugiosl y cornucopias elec
trónicos son irrevelantes a la hora de cocinar, mane
jar, visitar, negociar, comer, escalar, bailar y chus
mear. No se necesita un teclado o mouse para 
hornear, jugar al tenis, coser una pollera, construir 
una pared, recitar un poema, rezar una plegaria o ... 
hacer el amor. 
Expertos de la red con más de quince años de expe
riencia en linea llaman la atención sobre este fenó
meno (5toll, 19951. Estos criticos cuestionan a quie
nes han convertido a la máquina en un sucedáneo 
de la vida, a la comunicación en linea en una excusa 
para no exponerse a la suciedad y ambigüedad 
del contadO de carne y hueso, a la seguridad que dan 
el flaming y elspamming (mandar insultos y llenar 
la red de información-basural en un corset que en
cubre limitaciones y deficiencias. 



No es la primera vez que las máquinas han ve
nido a expandir nuestras insuficiencias y a 
sobrecompensar nuestras debi lidades. En el 
preciso momento de privatización salvaje de 
la red, de comercialización a ultranza de sus 
rincones, de avalancha indigerible de tonela
das de seudo-ilustración es conveniente pre
guntarse hasta qué punto la WEB promueve 
una democratización de las relaciones huma
nas y entre ellas, y muy especialmente, de las 
emociones. 

Nuestro sistema nervioso, que soza con el ensaño 
[confundiendo percepciones con ilusiones]. está 
siendo presa de la picnolepsla, extraña afección 
que le sirve a Paulo Virilio [1988) para elaborar su 
tratado sobre la estética de la desaparición. Se 
trata de una ausencia de sesundos -a veces repeti 
da centenares de veces por día- durante la cual 
el afedado desaparece del presente. El picnolépti 
ca sólo reconoce el antes y el después; durante 
cada crisis, sin que lo sepa, parte de su tiempo le ha 
sido robado para siempre. 
la obsesión de nuestros contemporáneos con 
el futuro, la dificultad para abrazar nada en 
el presente y la rapidez con que las experien
cias se disuelven en su inmaterialidad, re
velan nuestra incapacidad para absorber una 
cultura de las imágenes y de la velocidad. 
Somos arrojados así a una tremenda picnolepsio masi
vo en donde rebotamos de un extremo del péndu lo 
al otro, sin poder hacer pie en el presente. 
A esta sensación remite 5. L. Talbott [1995), culpan
do a la Internet y a la WEB de la desaparición de 
la densidad de la experiencia vivida. Pero en esta 
condena fácil, no menos que en la idolatrización 
ramplona, se pasan por alto leyes básicas del des
pliesue de los medios que conviene recordar 
someramente. 
Dos principios evolutivos risen la senealosía de los 
medios de comunicación. 
El primero muestra que con cada nuevo avan
ce tecnológico se gana mucho y se pierde 
también bastante. El segundo es que los nue
vos medios generalmente recuperan elemen
tos de la comunicación naturallbiológica) 
eclipsados por los medios primitivos anterio
res Ique extendieron la comunicacíón sacrifi
cando algunos de sus beneficios naturales). 
ILevinson, 1990) 
Por ejemplo, la escritura liberó al pensamiento hu
mano de los confines del tiempo y el espacio, 
pero debió sacrificar la interadividad de la conver
sación presencial [primer principio). Entonces hubo 
una enorme presión sociocultural para que, así 

como una sola voz podía ser oída por una multitud 
de oídos, una pásina también pudiera ser leída por 
una mu ltitud de ojos. y así nació la imprenta. 
La necesidad de una comunicación instantá
nea descentralizada garantizó el despliegue de 
la Internet, pero su extrechez comunicativa le 
impidió transformarse. Así nació la WEB. 

No obstante sus promesas se transformaron muy rá
pidamente en dessracias. 
El devenir visual de la Internet, el trabajo inmenso 
que tienen por delante los diseñadores para volver 
atradivo este basurero virtual disparado por el 
crecimiento psicótico de las Home Pases, adualiza 
estos principios evolutivos. l a WEB viene a amplifi 
car lo que la Internet dejó truncu, ~eru 11 0 ~i n costos. 
La WEB viene a sumar los más y a restar los me
nos de la Internet. Pero, inevitablemente, 
en esta liberación refuerza dependencias, crea 
adicciones y empaña tanto como revela. 
Como decía Steward Brandt, uno de los surúes de la 
comun icación en línea textual de mediados del 80: 

"Somos como dioses, me¡or que lo hagamos bien" 
.tpG 

' Todavía eslomos muy le¡os de ver realiza
do lo profecía de un gron diseñador lecno
visual: «[..] quiero una compuladoro que 
seo como uno ho¡a de papel. Lo venlo¡o del 
papel es que na debemos pregunlarnos: 
¿Cómo puedo enlror al modo lexlO, que len
go que oprelor paro hacer eslo o lo aIro? 
Lo compuladoro es como una ho¡o de 
papel con olambres y fierros por delrás" 
(Kim,1986l 

, El ancho de bando de un conol es el núme
ro de bils que se puede lransmilir por se
gundo o Iroves de dicho conol. Ese número 
debe concordar con el número de bils 
necesarios para mOSlror cierro lipa de do
los (voz, músico, video]: 6,.000 bils por 
segundo es más que suficienle poro la voz 
de olla fidelidad; 1. 2 millones de bils 
por segundo, paro la músico de olla fideli
dad y ,5 millones de bils por segundo 
es maravilloso para el video (Negroponle, 
1995l El problema es que 105 modems es
lóndares de hoy sólo lronsmilen a 28.800 
bils por segundo (en Lalinoamérico la 
norma es de 1,.,ool (Negroponle, 1995/ 

• Los siguienles expresiones (htlp:II -algo-/ 
son las direcciones eleC/rónicos (wEB/ de 
105 lugares cilados a las cuales se puede 
acceder medianle un programa como el 
Netscape. 

Alejandro Piscitelti 
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tipoGráfica, en asociación con Poder Ciudadano, 

organizó el cuarto concurso anual paro jóvenes 

diseñadores.· <<tipoGráfica en función social)) que, en 

esta oportunidad, estuvo orientado a promover, 

a trovés de los afiches diseñados paro tal fin, la parti

cipación y la responsabilidad ciudadana fomentando 

los valores básicos de la democracia. 

INTEGRA R EL IURADO DE UN CONCURSO ES UNA TAREA EN LA QUE UNO 

debe asumir, en cierta forma, el rol de juez. Porque 
juzgar es, precisamente, hacer justicia, evaluando 
todos los elementos posibles, en este caso 160 pro
puestas de afiches. 
La organización Poder Ciudadano, que convocó 
el concurso junto con tipoGráfica, está estrechamen
te relacionada con el tema de la justicia, uno de los 
valores básicos de la democracia. 
Sin pretender convertirse en una alternativa del 
Poder Judicial, propone nuestra adiva participación, 
como ciudadanos de este país, en aquellos temas 
a los cuales, a pesar de que nos indignan, dedicamos 
tan sólo un breve espacio de reflexión. Estos temas 
son, por ejemplo, la corTupción, la desigualdad, 
la discriminación, la vio lencia, entre otros. En todos 
ellos ex iste un denominador común: la injusti cia. 

Sabemos que con un afiche no se puede luchar 
contra todo esto, pero al menos es un medio 
eficaz para transmitir un mensaje de cambio. 
Esto fue lo primero que surgió durante el 
análisis que el jurado realizó de las obras: ca
da participante se convirtió en un miembro más 
de Poder Ciudadano, transmitiendo el mensa
je a su manera. 

Como era de esperar, y afortunadamente para el di 
seño, cada propuesta tenía su propia receta para 
comunicarlo. Algunas optaron por el estilo "de
nuncia" pero, dada la naturaleza de la con
vocatoria, a la hora de los premios y menciones 
se privilegió la actitud más posítiva de invitar 
a participar. 
El afiche ganador conquista la mirada, algo que nin
gún afiche debe olvidar a la hora de comunicar. 
Con economía de recursos hace un ((zoom» sobre el 
logotipo de Poder Ciudadano, como metáfora 
de la reflexión y el análisis que cada uno de nosotros 
debiera hacer sobre nuestra propia conduda 
ciudadana. 

Poder ser ciudadano 

La mención honorífica se apoya, en parte, en nues
tro oscuro pasado: el "no te metás" de ayer, que 
contrasta con la propuesta de participación de hoy. 
En el resto de las menciones se busca convencer 
con síntesis y claridad: el juego de palabras "poder 
dar/dar pode,,>, el llamado a participar los 365 
días del año y los signos del comic, que represen
tan ese gesto de bronca que se apodera de noso
tros cuando algo nos parece mal. 
Después del concurso se implementará el afiche 
ganador; además, los trabajos seleccionados forma
rán parte de una exposición, que debería hacer 
ref lexionar a sus visitantes acerca de la justicia y la 
injusticia. 
Entonces, una vez más e l diseño pondrá 
de manifiesto lo qu e es capaz de hacer en 
función social 

.tpG 

Nuestra revisto propone lo realización 
de concursos anuales de diseño paro ióve
nes diseñadores con el fin de apoyar o 
distintos instituciones que, o nueSfro enten
der, desarrollan actividades poro el bien 
comun. Continuando con esto iniciativo se 
organizó el Cuarto Concurso Anual de Dise
ño: «ti poGráfica en función social», que 
consistió en la realización de afiches que 
apoyaron y promovieron las actividades 
que desarrolla Poder Ciudadana. 

El iurodo estuvo integrodo par Osvolda 
Chirico, Rubén Fontana, Gustavo Koniszaer, 
Claudia Márquez y, por Poder Ciudadano, 
Teresa Ancharena y Marta Oyhanarte. 
Marcelo Sapaznik se desempeñó como cu
rodar del evento. 

Par decisión unánime el iuroda determinó 
que el trobaio correspondiente a Coralino 
Larorre ero merecedor del primer premio. 
También se otorgaron uno mención honorí
fica, tres menciones especiales y tres 
menciones. De la totalidad de los trobajas 
restantes fueron elegidos 34 que, 
sumados a los siete premiados, integron lo 
selección final. 



Gustavo Koniszaer 

L Primer premio 

Coralina Larorre 

---_ .. -........ -"----

2, Mención hononlica 

Morcela Genia y jasé Rodrlguez 

Hoy 

Menciones especiales 

J. 5ebasrián Rodrlguez 

'Í. Corolino D'Angelo 

y ronino Salman 

5. Mariana Arnica, Gabriel 

Campero y Verónica Franco 

365 
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Gustavo Koniszaer 

Olras menciones 

Mario Ale¡ondr(J Mariezcuneno 

7. CorolinoAndreaFeldman 

8. Ale¡ondro P(!5cofore 

9. Evongelino Diez y Morie/a Olero 

10. Teo Alberr; 

11. Coslion G Dzwonik 

12 Karma Serrano 

ll/fma Fiszelew 
l~ Andrés Aldaz y Ramina Va/verde 
1 S MOlía Lauro He/guero y fmilto 

lomorca 
16. SebosT/ón Rodrigue¿ 

17 Poblo A Esposondin y Sebo511dn 

Poppo{ordo 

18 Pablo Guillermo VOlmberg 

19 Pablo Gutl/ermo VOImberg 

20. Ifma flizelew 

21. Mario Virginio50nrore 

:2:2 Monono COUiD 

2 J. (arma M!lsrein y FederiCO Rave! 

24. josé Maximiliano Oro 

25 Afe/olldroAgdomus 

26 Claudio Kimmefman y Silvia 

lombersky 

17 Virginia Mario ROJaS 

28. TeoAlbem 

29. Morio resolini Vince(¡'c 

)0 Viviona Morrfnel 

)1. Pablo Mourier. Leonardo Olivares 

y Ana P/(cinina 

32 Anolfo E. Cas1agnari 

J3 Ana Isabel González 

)L.. Ralil Rafael Erbity y Ana Pl(cinmo 

3 s· Alejandro Casanovas, Pablo 

Hansen y Gas16n Granda 

36. Walter Oxley 

37. Mor1ina Baeza 
38 franco Andres Cacciurri 

39 Jorge amar Andrado 

'JO. Jacqueline Iniy Viviano Rías 

41. José Luis Cafella y Mariono 

leocafa 
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Tendencias 
en el discurso 
del diseño 

Históricamente el diseño ha puesto de manifiesto 

su versatilidad al ir adaptándose a los requeri

mientos sociales y económicos de cada época, espe

cialmente en la actualidad, cuando día a 

día se producen vertiginosos cambios tecnológicos. 

En consecuencia, el diseño se ha constituido 

en un factor indispensable paro optimizar la relación 

objeto/usuario. 

ANTES DE COMENTAR ALGUNAS TENDENCIAS ACTUALES DEl DISCURSO 

del diseño me gustaría referirme a las pasadas. 
El diseño se está mostrando muy receptivo 
para absorber algunas preocupaciones prove
nientes de los discursos de otros ámbitos, 
por ejemplo, de la gestión de empresa y de la 
economía. De una manera flexible se ha adap
tado a las circunstancias y tendencias del 
momento y, en algunas ocasiones, ha antici
pado temáticas que posteriormente ganaron 
mayor resonancia. El d iscurso del diseño ha 
repejado -y aún lo hace- los temores y las esperan
zas de cada etapa de la historia, el estado de animo 
de cada época, lo que en aleman se denomina 
«Zeitgeist". Un interesante proyecto de invest igación 
consistiría en revelar las concordancias y también 
las diferencias entre el discurso del diseño y el con
texto histórico en el cual se inserta. 
Para ser mas ilustrativos, citaremos algunos 
ejemplos: 
En la siruación económica de posguerra, cuando la 
Europa occidental enfrentaba la tarea de recons
trucc ión, se uti lizó el diseño como herramienta de 
RACIONALI ZACiÓN y reducción de costos med iante 
la Implementación de la estandarización, la modu la
ción y 105 sistemas de producción. Por otro lado, 
en el contexto latinoamericano se utiliza el diseño 
como medio para incrementar la productividad. 

Cuando los mercados se saturaron y el MAR
KETING adquirió mayor importancia, el diseño 
se constituyó en un factor indispensable 
para GANAR POSICIONES EN EL MERCADO Y contribuir 
a la identidad de las empresas. 

A principios de la década del 90 esta tendencia se 
difundió con la li beralización de las economías lati 
noamericanas. 
Cuando las condiciones políticas internacio
nales eran polarizadas, en algunos países pe
riféricos el diseño se recomendó como un 

Tendencias en el discurso del diseño 

medio fundamental para el DESARROLLO DE UNA 
POlíTICA INDEPENDIENTE, fortaleciendo a las em
presas locales. 
Con una política económica orientada a las EXPOR
TACIONES, como sucede en la actualidad, el diseño 
aporta un valor agregado, superando la políti ca 
de competir por bajos precios y por exportación de 
maleria prima. En el mercado interno el diseño 
mejora la CALIOAD DE VIDA de la población. 
Cuando se ponen de manifiesto los efectos des
truct ivos de la industrialización sobre la naruraleza 
y los límites del industrialismo se consolidan 
como el parad igma incuest ionable de 105 últimos 
250 años, el diseño debe ser ECOLÓGICAMENTE COM
PATIBLE con el medio ambiente. 

Hoy que la globalización de la economía se 
encuentra en pleno desarrollo, el diseño 
debe funcionar como un elemento de resca
te de las culturas regionales; el DISEÑO ÉTNICO 
es un salvavidas para evitar que las culturas 
locales desaparezcan en la vorágine de la 
internacionalización. El termino ({diseño étnico» 
puede referirse a una tipología de productos regio 
nales, a una tecnología determinada o a un fenó
meno estético formal. A nadie se le ocurriría pensar 
que un automóvil BMW es un diseño étnico; sin em
barso, un cesto con motivos artesanales bien po
dría insertarse en este tipo de diseño asociado con 
métodos de producción artesanales y productos 
de baja complej idad. Es importante que el diseño 
étnico no se transforme subrepticiamente en un 
instrumento que refuerce la polarización: 
un diseño industrial de alta tecnología para los paí
ses industrializados y un diseño étnico de baja tec
nología para los países periféricos. 

Cuando a través del éxito de la economía ja
ponesa la CALIDAD adquirió peso, el dise-
ño se tomó en cuenta como un componente 
intrínseco de la calidad de los productos. 



Podríamos decir que diseño era sinónimo de 
calidad. 
Al producirse el auge de la década de los 80 
y consolidarse un grupo social con alto 
poder adquisitivo, el diseño se convirtió en 
un importante ESTIlO DE VIDA. 

Los ejemplos anteriormente ci tados prueban que 
el diseño es capaz de adaptarse rápidamente a las 
contingencias del momento respondiendo a los 
requerimientos de cada época. Sería injusto tildar 
a la disciplina del diseño de oportunista, ya 
que su versatilidad constituye un hecho positivo; es 
comparable con un sismógrafo que registra las vi
braciones de la corteza terrestre. 
Paralelamente a estos discursos de carácter general, 
existen otros temas internos de interés para 
un pequeño grupo de profesionales y académicos: 

--+ La METODOLOG íA PROYECTUA l de la 
década del 60, de la cual ya no se ha
bla en la actualidad; 

-+ La SEM ÁNTICA DEL PRODUCTO Y la preo
cupación por los factores afectivos del 
diseño; 

--+ La CRíTICA Al FUNClONAlI$MQ o lo que 
los críticos consideran que es el fun
cionalismo; 

--+ La CR íTI CA A LA SOCIEDAD DE CONSUMO 

Y la obsolescencia planificada; 
-+ La inpuencia de la INFORMÁTICA en el 

diseño; 
--+ El DEBATE SOBRE El PROYECTO MODERNO. 

En síntesis, el discurso del diseño muestra un 
conjunto de tendencias variadas, como un 
supermercado en el cual todos los gustos en
cuentran satisfacción; sin embarso, carece 
de una idea madre o rectora explícita o táci
tamente aceptada. Podemos hacer una doble 
lectura al respecto: verlo como una contradicción o 
como una fecunda diversidad. Cabe señalar que 
también en el campo de la ciencia existen teorías 
opuestas pero siempre basadas en una teoría 
madre, mientras que en el diseño gráfico só lo exis
ten posturas diferentes. 
En Latinoamérica, por ejemplo, encontramos una 
postura defensiva y a la vez reivindicadora que po
dríamos sintetizar en la frase "Nosotros también 
¡hacemos diseñoJ». La falta de conocimiento técnico 
no es culpable de la débil resonancia del diseño en 
el discurso y la realidad cu ltural moderna latinoa
mericana. Cabe recordar que en la década del60 en 
la Argentina el diseño ocupó un lugar de vanguardia 
cuando en algunos de los países de Europa ni 

siquiera se había oído hablar de esta disciplina. En 
aquel entonces, una importante empresa producto
ra creó un departamento de diseño en el cual se 
definía toda su imagen corporativa, mientras que en 
los paises mas industrializados sólo unas pocas em
presas de avanzada habían tomado la misma 
iniciativa. 

Por eso podemos asegurar que la débil pre
sencia del diseño industrial en la vida 
cotidiana de Latinoamérica no se debe a una 
carencia tecnológica sino a un modelo de 
industrialización que no ha incorporado la in
novación dinámica. 

Por razones obvias, las tendencias prácticas y teóri 
cas del diseño que surgen en los centros de poder 
económico y tecnológico repercuten en Latinoamé
rica. Dentro de este contexto, la actitud abierta de 
apoyarse en un discurso de diseño no es solamente 
un síntoma positivo sino también un hecho necesa
rio. Sin embargo, también es indispensable tener 
presentes las diferencias entre los países periféricos 
y los centrales, puesto que en términos de comuni 
cación existe una situación asi métri ca entre ellos. 
La dificultad se plantea al intentar buscar un cam ino 
intermedio entre el mimetismo febril que siempre 
quiere estar a la par de lo que se está haciendo en el 
exterior y que ignora -y tal vez hasta desprecia-
lo que se produce en su propio contexto y la xeno 
fobia retrógrada defensora de una supuesta identi 
dad proyectua!. 

El débil grado de inserción del diseño en el 
sistema productivo y distributivo latinoameri
cano favorece la práctica de imitar o copiar 
tendencias en lugar de crear otras nuevas, a 
pesar del fuerte deseo manifiesto de produ
cir objetos con características propias o 
autóctonas. 

Tras un largo período de ausencia regresé a Europa 
y me encontré con un fenómeno que me resu ltó 
bastante extraño. En Alemania e Italia se había con 
so lidado fuertemente el término "design», que 
curiosamente se opone a las tradicionales denomi 
naciones de ((diseño industrial!) y ((diseño ~ráficoJ). 
Si bien la popularización de este término representa 
un hecho positivo, también debemos ser 
conscientes de los efectos colaterales negativos que 
produce: inclinación hacia lo rebuscado, individua
lismo a ultranza, escasa practicidad y encareci 
miento del producto. De esta manera el "design» se 
convierte en una nueva variante del di seño de 
interiores, de discotecas y locales y en una neoarte-

Gui Bonsiepe 

sanía con pretensiones de obra de arte, con una 
dosis de MARKETING y un desenfrenado apetito por 
((aparecepl en los medios de comunicación. Con 
lo cual el término «design» se va desgastando y per
diendo seriedad. 
Hace poco se organizó en Holanda un evento lla
mado «En busca de nuevos fundamentos», cuyo 
folleto promocional hacía mención de cierta falta 
de orientación en el diseño a partir de fines de la 
década del 60, en la cual -según los organizadores
se origina la muerte del FUNClONAlISMO. Todos 
los críticos coinciden al respecto y es sorprendente 
la insistencia con que tratan de asegurarse de que 
este difunto esté bien muerto. 
Cabe preguntarse qué es lo que les resulta tan 
irritante a los que esgrimen las banderas del 
posmodernismo o contramodernismo de esta «bes
tia negra» en que se ha transformado el diseño 
en la actualidad. Sobre este tema sólo podemos 
especular. 

Dejando de lado las concepciones simplistas 
del funcionalísmo al cual se le ha asignado el 
papel de espantapájaros de almas sensibles, 
lo que irrita en la doctrina funciona lista no 
es tanto su intransigencia real o imaginaria y 
su esquematismo para explicar la génesís 
de las formas síno su ínsístencía en colocar la 
dimensión del uso y del usuario en el centro 
de las preocupaciones del diseño. 

Recordar de manera permanente que éstos son los 
principales objetivos del diseñador es incómodo, 
pues pone en evidencia los contradictorios intere
ses que el diseñador tiene que atender como un 
comodín de funciones múltiples. 
Frente al amplio espectro de atribuciones del 
diseño parece necesario reubicar la dimen
sión del uso de los objetos, compleja y poco 
entendida, como la dimensíón central del 
díseño y ponerla en manos de los diseñado
res, que son los ÚNICOS que pueden cuidarla 
profesíonalmente. 
En otra oportunidad había desarrollado una versión 
actualizada de este tema utilizando un término 
de las ciencias de computación. Me re~ero a la In
terfase como dominio en el cual se articula la 
relación usuario-herramienta-objetivo de la acción. 

Mientras que desde la perspectiva de las disciplinas 
más tradicionales el diseño no es más que un fenó
meno secundario y hasta imprescindible o, en el 
mejor de los casos, cosmético, el teorema de la in- . 
terfase ofrece un fundamento só lido pues nadie 
puede negar su importancia o poner en duda su uso. 



En el campo del discurso proyedual existen en la 
adualidad dos fuertes tendencias: 

• una ligada a la cuestión ambiental. 
• otra, a la INFORMÁTICA. 

Durante la primera fase de la informatización fueron 
digitalizados procesos de trabajo existentes, como 
por ejemplo la producción de documentos median
te el uso de editores de texto o dibujos técnicos 
mediante el uso de programas CAO [Computer Aided 
Designl. Si bien para ello se utilizó tecnología de 
punta y se hicieron grandes inversiones económicas, 
el enfoque era muy conservador y, en consecuencia, 
no se cuestionó la ineficiencia de los procesos 
de trabajo existentes y se trasladó al nuevo medio. 
Esto cambió cuando se dejó de interpretar la 
informática como una TECNOLOGíA DE HERRAMIEN

TAS DIGITALES para concebirla como una TECNO
LOGíA DE PROCESOS. 
Con la tecnología de procesos se inicia la segunda 
fase de la informatización, que produjo grandes 
cambios en las empresas. El proceso proyedual de
pende del acceso, intercambio e interpretación 
de la información. Por ejemplo, si un estudio de di 
seño desea desarrollar un proyedo ecológicamente 
compatible deberá ponerse en contado con profe
sionales de otras áreas, lo cual se facilita a partir 
del uso de una red de computadoras. La idea popu
lar del diseñador como individuo creativo es 
una mala concepción ideológica propia del período 
pre-computacional que, si bien en t odo este tiempo 
ha logrado esconder el caráder esencialmente 
social del proceso proyedual, en la adualidad tiene 
los días contados. 

Hoyes posible vislumbrar un NUEVO PARADIGMA 
DE DISEÑO que depende, por un lado, del redi 
seño de los procesos de trabajo y, por el otro, 
de los programas de software que permiten 
el trabajo interdisciplinario coordinado. 
Es factible que los programas hasta hoy dise
ñados para el uso individual sean sustituidos 
en el futuro por una nueva generación de 
SOFTWARE GRUPAL. 

Para finalizar quisiera comentar dos tendencias per
tenecientes al campo de la ENSEÑANZA: 

• una de carácter PRAGMÁTICO . 

• otra de carácter ORGANIZATlVQ

FINANCIERO. 

~ Hasta hoy existía -y aún existe- una tendencia a 
~ dividir el diseño en dos grandes campos: el diseño 

" 
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industrial y el diseño gráfico que, en general, son 
tratados como departamentos y no cubren el vasto 
campo de los servicios y de la ciencia del diseño. 
Por ello, se está intentando formar a los alumnos de 
diseño de una manera más general. 
En el ámbito académi co el diseño se encuentra sub
rrepresentado en los masters o dOdorados, 
títu los que provienen de una tradición basada en la 
EXCElENCIA ACAOÉMICA que culmina con el PhD 
[Philosophical DOdorl . Este esquema dominante 
revela ciertas limitaciones en tanto no reconoce las 
CONTRIBUCIONES PROFESIONALES. Por esta razón se 
está creando en InglatelTa un nuevo nivel académi
co llamado "professional dodorate", que valoriza 
los aportes profesionales y el conocimiento técnico. 
Las estruduras académicas tradicionales no ven 
este proceso con mucha simpatía. Frente a la falta 
de flexibilidad de las estructuras académicas 
tradicionales, es de esperar que una parte 
importante de la formación y de la actualiza
ción profesional se desarrolle fuera de las 
universidades, proceso paralelo a la privati
zación de la enseñanza y a la aplicación de 
conceptos de mercado al campo de la forma
ción de recursos humanos. 
El creciente surgimiento de instituciones privadas 
en las cuales se enseña diseño confirma la existen
cia de esta tendencia. 
Con respedo a las cuestiones didádicas y al costo 
de la enseñanza, la atención se ha vuelto a focal izar 
en la universidad y en una enseñanza basada en RE
DES DIGITALES. En lugar de invertir recursos en in 
fraestrudura, surge la posibilidad de crear y utilizar 
redes adivando recursos sinérgicos, pues es cono
cida la dificultad de reunir físicamente a diferentes 
especialistas destacados en una misma institución. 
De esta manera, las escuelas tendrán menor 
carácter físico y mayor carácter inmaterial. 
Si el concepto de virtualidad no estuviera tan gasta
do podríamos decir que se tiende a la creación 
de entidades virtuales. En la adualidad no es tan im
portante a qué institución se pertenece sino a qué 
redes se tiene acceso. 

las redes digitales perm itirán un mayor 
grado de cooperación entre países con dife
rentes grados de industrialización. Tal vez 
esto llenará el vacío utópico o programático 
que caracteriza a nuestro tiempo 
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Tendencias en el discurso del diseño 

Notas para el Farum sobre Diversidad [ul
/ural y Diseno Étnico llevado a 
cabo en Florianópolis del 7 019 de sep
tiembrede19% 
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Primera edición 

tipoGráfica dedico esfa sección o lo difusión 
del trabaja desarrollada par esTUdiantes de 
diseño gráfico y jóvenes diseñadofe5. 
los interesados deberán enviar sus trabajos a 
TipoGráfica, Viamonre 45-G, 6"12, 
10S3. Buenos Aires. 

Ejercicio de Tiposrafía 1. 

(Puesta en pásina, título/tex
to/autor. Pluma y tinta sobre 
pape!.J UBA, FADU, 1994. 

Gltedra: Enrique longinotti . 
Alumna: Luciana Braini. 

Ejercicio de Tipografia 1. 

[Afiche tiposráfico. Tema: 
Escritos surrealistas y 
dadaistas.¡ USA, FADU.1994 . 

Cátedra: Enrique Longinoni. 
Alumna: Luciana Brain i. 

Ejercicio de tipografía 11. 

¡Ejercicio "El texto náufras;o". 
propuesta de texto a 
partir de un fragmento.1 UBA, 

FAOU, 1994. 

Cátedra: Enrique longinoni . 
Alumno: Mariano }asín. 

Ejercicio de Tipografía 11 . 

[Ejercicio experimental: Dis
POSiTivo tiposráfico. Signo y 
texTo.¡ UBA, FADU , 199-'1. 
CáTedra: Enrique Longinoni. 
Sin regisTro del alumno. 

Ejercicio de Tipografía 11 . 

[Texto -imagen, propueSTa Ti 
pográfi ca para una imagen 
de las vanguardias.¡ UBA, 

FADU, 199-'1. 
Cátedra: Enrique LonginofTi. 
Sin regisTro del alumno. 

informa 

~una pica de sal... 

Siempre me pasa lo mismo, 
yo no se qué no más tengo. 
Si me pongo a canTar coplas 
comienzo a temblar de miedo. 

Quebradenita soy. senares. 
quebradenita de Maimará. 
Cuando canta esta mocita 
se hace la rueda más ancha. 

No hay que asustarse de nada. 
este mundo es muy poca cosa; 
los que no saben aprenden 
los que saben se equivocan. 

Sopa de maní 

Cuando llega el mediodía 
yo no se lo que me pasa, 
el corazón se me achica 
y se me estira la panza. 

Remojar los mames crudos (l/2 kilo) durante 
una noche (armarse de paciencia y pelarlos 
uno por uno). 
Lavarlos y licuar/os con un poco de agua. Ca
lentar suficiente agua en uno olla grande. 
Cuando hierva, colocar un pollo (mediano) tro
zado, el maní licuado, una cebolla entera 
(mediana) y sal (a susto). 
Hervir hasta que el pollo esté cocido {dejar 
la olla un poco destapada para que cuando 
hierva no rebalse la sopa/. 
A/servir, espolvorear con orégano, pereill y pa
pas ralladas fritas 

Recomendación 1 

Esra sopa es muy rica con gallina en lugar de 
pollo. Si se quiere probar esta variante, recordor 
que la carne de gallino es muy duro y torda más 
en cocinarse. 

Recomendación 2 

Para hacer las papas fritas, rallar los papas en 
forma de bastoncitos y ¡refr/as. Al principio 
se pegardn entre ellos pero, una vez fuera de la 
sartén, y frías, deberdn apretar/os con lo mano 
y se desprenderdn ¡dei/mente. 

NOfa 

Eso está bueno del lodo, 
melar que eso para qué. 
A veces las cosas salen 
así como sin querer. 

En este humilde acto nombro curador de este 
evento a Marcelo Sapoznik, en reconocimiento 
a su intensa labor en la difusión de es/o rica 
comida. Seguramente asisrird encantado o de
guslar la sopo cado vez que alguien lo (Ocine. 

Oue les salga lindo, ('meta? 

Ya me estoy descono-
{ciendo ... 

Ya no sé lo que me pasa; 
me mandan a juntar lena, 
me entretengo con [a caja 

EsTa cop la no más canto; 
tal vez será para siempre. 
Donde se forme una rueda 
no me tengan por ausente. 

Esta vida ya no es vida; 
toda [a noche de farra. 
Ya están cantando [os gallos, 
es hora de que me vaya. 

(Coplas de Domingo leTpa.¡ ~ 

Alicia Márquez. ¡ujuy. 
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Señores de tipoGr.:i.fiea' 
Me dirijo a uSTedes para solicitarles informa
ción sobre los lemas trotados en lo noto 
publicada en e/número 26 de su revista tirula
da trTerrorismo tipográfico: el maque final», 
firmada por Enrique Longinoft; 
Dicho articulo me pareció muy bueno y tam
bién sumamente interesante,' por este motivo 
quisiera que, de ser p05ible, me enviaran 
más información sobre hiper/ventes, lenguajes 
líquid05 yorr05 informes del Type Inslllule. 
Mi dirección es/a siguiente: Plazo Italia nO 193, 
piso 2, 1900, La PIara. 
Quisiera saber ademas si t ipoGráfica cuenla 
con una biblioteca o con un centro de 
documentación 01 que se pueda acceder para 
hacerconsu/ras. 
Desde ya muchísimas gracias por ofender mi 
solicitud les envio un afectuoso saludo 

Lo Plata, 14 de sepTiembre de 1995 

Viviana Lis Gamba 

Atención Enrique longinofti: 

Re/: Nota titulada" T errodsmo Tipogrofico: el 
O/oque final". 

De mi mayor consideración' 
Me pareció sumamente inferesante el articulo 
de la ref firmado por u51ed y publicado en el 
numero 26 de tipoGrafica. 
leyendolo, me /ue inevitable - no pude sus
Traerme- ceder o cierta perverso /ascinocióll, 
por las implicancias devastadoras - de un de
lirio casi poético, despertada sin dudo por 
lo alusión borgiana- porenciados por las mani
/estaciones tipográficos denunciadas. 
la paradoja está dada en que, como animal 
gráfico y pro/esional de la comunicación, 
no puedo menos que deplorar pro/undamente 
esa categoría de procedimientos, de nefasras 
consecuencias para nuestro trabajo. Pero, 
por otra parte, cierto anárquica inconsciencia 
interior me llevo o contemplar con alguna 
admiración -y cierta envidia libertoria- una 
tarea signada por resultados de una imprevisi
bilidad conmovedora, propia de la poes/a 
aleOforia. 
Pero no quiero alarmarlo, debo confesarle que, 
aun o pesar mio, prevalece la cordura. 
Yestoy totalmente convencido de que, de suce
derme a mí algún Tipo de consecuencias como 
105 descripTOS en el arTIculo, estarlo más 
dispuesta a mOfar que o aplaudir. y tampoco 
se lo desear/a al menos querido de mis cole
gas. Sólo que tampoco quise privarme de reco
nocer una gran dosis de audacia - tal vez co
mercial- en 105 hechos descripros. 
En fado coso ser¡"a bueno eSTar prevenidos y, 
accediendo a la invitación al pie de dicha no
Ta, solicito, de ser posible, recibir más in/orma-

~ ción sobre los temas propuestos: hiper/uentes, 
~ 

~ , 
¡ 
~ 
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lenguajes {(quid05 e informe5 del Type Inslllule. 
Gracias y hasta pronto. 

Buenos Aires, 22 de sepTiembre de 1995 

Víctor García 

Señores de tipoGráfica: 
Mi nombre es Miguel Catopodis, soy diseñador 
grá/ico y tambien me desempelio como 
docente en la cátedra Valdés en lo Universidad 
de Buenos Aires. 
Me comunico con ustedes a traves de este me
dio lel mensaje fue recibido por e-moill o 
rai"z de haber leido la sección "de eRaTas y Tipó
grofos" publicado en el úlllmo número de 
vuestra revista. Quisiera soliciTarles in/ormación 
acerca de los lenguajes I¡"quidos y las hiper
fuentes, as{ como También acerca del Type Di
giTallnsTituTe. De ser posible, tambien les 
agradeceflo me enviaran el número de e-mai! 
de dicha inSTitución y/o de los grupos a los que 
se hace alusión en dicha nafa. 
Aprovecho la oportunidad para /elieiTarlos por 
la reViSTo. Muchas gracias. 

Buenos Aires, 27 de sepTiembre de 1995 

Misuel (atopodis 

Senores de tipoGráfica: 
Desear/a recibir mas in/ormación sobre hiper
/uentes y lenguojeslrquidos. les agradecería 
me indicaran cómo acceder a ese maTerial. 
Sigan adelante con la buena revisTa que eSfán 
haciendo. Muchas gracias. Un abrazo a Ruben. 

Buenos Aires, 3 de octubre de 1995 

Lolo Arnengual 

EsTimados lectores: 
Con respecro a sus cartas mani/estando inquie 
IUde5 50bre el lema de 105 hiperfuenle5, 
sugerimos la leefura de la noto "Hiper[ueflfes, o 
105 peligr05 de lo leauro', publicodo en esle 
numero de tipoGrafica. Alli"se precisan algunos 
delOlle5 50bre 105 propue5105 de Richard Fonl 

. Por otra pone estamos recopilando y verifican
do dOTaS sobre los Temas mencionados como 
para ofrecerles un conjuflfo de in/ormaciones 
organizadas. 

Buenos Aires, 6 de octubre de 1995 

Enrique Longinotti 

inForma 

Soy disefiadora y, como estudiante y pro/esio
nal, siempre compartr la Irnea ediTorial 
de tipoGráfica' búsqueda de identidad ¡"Con 
mayor probidad que precisiones meridianas. 
ciertas señas del lenguaje anuncian que es 
Latina esta parte de América.»],' incentivo de 
producción original y auténtica (Cr{Tica compar
Tido a lo Bienal ADG '95); eTcéTera. 
E5 por eso que despué5 de haber leído el ar
t�cu�o "Multimedios e interactividad, un terreno 
muy sinuoso" decidr enviarles esta corto. 
fs que resulta ser que el mencionado articulo es 
una traducción resumida de la nota "Oesign in 
the age of digital reprodudiOlv~ publicado 
en la revista de diseño gráfico inglesa Eye nú
mero 1t., de lo cual adjunto uno copio. 
Desa/onunadamente, en ningún momento el 
señor Alejandro Piscitelli hace uso de encomi
lIados ni tampoco menciona fuentes biblio
gráficas. Utiliza la primera persona para expre
sar pensamientos de William Owen ["No com
partimos esta visión y mucho menos creemos 
que esa filosofía [ ... 1"1 E5 má5, 01 realizar 
un resumen dejo fuera de consideración muchos 
conceptos brillantes del ensayo inglés. 
Como lectora me siento parte activa de tipo
Grafica' disfruto de cada una de sus I{neas y me 
enorgullece que nuestro pafs sea su amJice. 
Sin embargo, considero necesario reconocer mé
riTos porque es la primera /orma de inTegrar una 
Idenlidad propio. 

Buenos Aires, 30 de agoslo de 1995 

Mariana Zeglianini 

Estimada lectora: 

1. los lectores siempre tienen razón. 
2. Owen es uno de 105 más grandes teóricos del di

seilo en li"oea y su orflculo publicado en 
la revista Eye -glosado impunemente por este 
amanuense- es sencillamente insuperabre, 
y /ue por él que respondo a la redacción de fa 
revista desde principio de año. 

3- El arTículo "Mulfimedios e interaefividad. un te
rreno muy sinuoso», publicado en tipoGráfica 
número 26, es sólo una pone de uno 
mucho mós exTenso aparecido en la revista pe
ruana Diálogos de la comunicación. 

t.. En la versión original Owen /ue citado como co
rresponde; en la s/ntesis, el cut y paste y ofras 
intoxicaciones terminaron en la censura de 
Owen. 

5. Los penas son nuesTras, las ideos, ajenos. 
6. Pascal insisti"a: que nadie diga que en nuestras 

ideas no hay nada nuevo. las ideas son todos 
viejas, lo nuevo es la formo de des/ordenarlas. 

7 . También hab,o un senor que se llamaba 
Erie Beme. Esuibió muchos flbros, entre otros 
-como corresponde citarlo-, Jue~os a 
los que juesa la sente. La psico losía de las 
relaciones humanas. 

8. En el copílulo 6, "lueg05 de lo vido-, de5cribe 

varios juegos, enrre ellos uno muy ilustrativo: 
"Now /'vegol you, you 50n of o bi!(h-. {Te aga
rré, hijo de PUlO.} 
lúdicomente. 

Buenos Aires, 21 de septiembre de 1995 

Alejandro Piscitelli 

"Qué lalta di! ri!speto, qué atropi!l/o a la 
razón" ... 

Palabreflo absurda la de la fTico en estos 
tiempos,' la Calidad de Vida, un recurso en lo re
tórico de 105 poliNcos bien asesorados como 
el Medio Ambiente Que se guarda con el «red
cled papero>; Ergonomlo yeso Que,' el mercado 
y lo Idenlidod, un dibujilo p05moderno muy 
original,' de vanguardia jugar con las letras co
mo en un video-clip y la pagina sale genial, ge
nial. No se entiende, no se lee, pero qué nivel. .. 
todo hecho en la computadora. y para rema
fOresTe bizcochuelo preTencioso de pasTelerra 
fino (on 0"eg105 de papel aepé, sale un 
fOlocromo de lo gron /foulo 

T i!cnolagía que me hiciste re-bien . . pero 
a no mezclar los tantos 

Hocés un curso de cuatro o seis meses de "ven
tanos", mas un "hacedor de paginas", más 
un "dibujador" y un Ifretocador de fotos" y com
prás el «savoir faire» del diseño gráfico. /Se 
puede ser mas objetivo? /Se vende menos si en 
vez de "(ursa de diseño gráfico» se mencio
nara -sin adiT;vos- elso/tware en cueSTión y el 
nivel de desarrollo del mismo? Zapotero a su 
zapato. 

{Paro que estudiar cinco años Tratando de 
aprender a ser legfrimos diseñadores? Proyec
ro, Sistemas, Historio, Tecno/aglo, Connota
ción, Significado, Sintaxis, Srntesis, Funcionali
dad, Orden y Coherencia -con perdón de 
los ausencias para ser breve- son un detalle 
nomas, {vio? 

Bahía Blanco, 4 de junio deI99 5 

Maria Gabriela Alimenti 



Señores revista tipoGráfica: 

Me dirijo a ustedes con el objeto de adorar; o 
más bien responder a una acusación de la cual 
he sido vtctima, aparecida en el ultimo 
numero de su revisTa (26j, en la sección leTrina 
en una nota titulada «(Una de peliculaS", 
En dicha nota, su redactor, Simón T. Santos, "SU
giere» (con total irresponsabilidad, producto 
de no chequear la injormación debidamente) el 
plagio de/logotipo de lo revista americana 
Premier por parte de la edición local Avant 
Premiere, de lo cual me hace responsable en 
un comentario por demás arrogante y no 
exento de cierto cuota de sadismo, ya que no 
exiSTe peor humillación para un diseñador que 
verse acusado de robar o plagiar a OTrO 
{plagio que, por otro lado, existe pero del que 
no soy culpable en absoluta}. 
Sin embargo, y o pesar de que es prócTicamente 
imposible que con sólo esta carta pueda 
resarcirme del perjuicio moral y laboral que me 
han provocado, me gustorio puntualizar lo 
siguiente: 

1. El redactor olvida, o desconoce, que en cual
quier publicación, por encima de un director de 
arre se encuentron un direcTor y un editor res
ponsables quienes, en ultimo termino, toman 
las decisiones fundamentales de una revista. 

2. Se omiTe Tambien el objetivo más que obvio por 
el cual se ha decidido copiar el logo: una vul
gar eSTrategia de markeTing (en la cual no esray 
ine/uido y sobre lo cual no se me consulta). 
Es decir, la utilización dellogo y el nombre no 
se relaciona con la identidad visual de lo revis
ta, sino con una eSTrategia comercial a la 
que soy ajeno y que, por otro lado, me ha teni
do siempre en desacuerdo. 

J Mi enTrada o la revista dala del numero J, 
mienrras que el logo se encontraúa implemf::fI
fado desde e/ primer número, cuando habi"a 
otro (fiseliodor. 

/Que se supone que debeno hacer? /Rechozar 
el trabajo? (Hacerle un juicio al editor? No 
quiero JUSTificar cualquier lipa de decisiones m~ 
por supuesto, sugerir que ,oda trabojo es 
valido," pero el autor de lo nOTa porece no tener 
en cuento esTe joctor, o quiza vive en un 
pafs mucho más sólido y generoso que el mio. 
Sin más, los saludo muy atentamenre. 

Buenos Aires, 25 de septiembre de 1995 

Fernando Cúneo 
DN I 2173° 102 

Estimado Fernando Cúneo: 

DIOS atrás he recibido su carta en la cual se 
irriro conmigo por haber mostrado, en e/ último 
número de la revista, el parecido 
exiSTente enrre e/logotipo de lo revista ameri
cana Premier y la local Avant Premiere. 
Evidenremenre me equivoqué ya que en su car
ro expresa que sr estaba enterado de este 
asuntillo yconfirma que tal parecido es real 
y existe. 
Frenre a su confirmación de que no es respon
sable de semejante atrapella deba decir 
que le creo y que la respeta par haberme llama
do la mención. 
Roger M. Boisjolydice: "La almohada mtls 
suave sobre la cua l dormir es una conciencia 
tr;m'llJil ,::¡. P,::¡ra ello es necesario aduar 
en forma éti ca y evitar que se fabrique un 
produdo defeduoso». 
Si usted tiene la conciencia tranquifa es porque 
ha actuado en jorma érica y, además, ha 
evitada que se fabrique un producto defectuo
so; enlonces posee lo almohada más suave so
bre la cual dormir. Yo sigo opinando, 
como Eloy SOl1eyra, que la eTica eslora siempre 
basada ellla moral individual, pues si hay 
alguien que corrompe, hay otro que acepta la 
corrupción. 

Buenos Aires, 27 de septiembre de 1995 

Simón T. Santos 

informa 

~museoGráfica 

MARC ElO SAPOZ NIK 

La cara de los museos 

En los últimos diez años los museos han suma
do a su paciente erudición los grandes nego
cios y los acontecimientos populares y. dado 
que su propuesTa ha sido redefinida, su impor
rancia y prestigio han ido en aumento. 
El libro Museum Graphics muestra ejemplos de 
museos y olroS organizaciones ams,icos - fes 
tivales, exhibiciones temporarias ygoleríos
que han fomentado esra tendencia poniendo 
en manos de los diseñadores gráficos sus iden
tidades visuales a través de las cuales pue-
den comunicarse efectivamenre con su diverso 
pública. 
ASI: esta publicación es uno herramienTa esen
cial para los profesionales gróficos e inclusive 
extremadamente valiosa para (os curadores y 
personal de /05 galerras y museos y para aulo
ridades eSfOfo/es y provinciales. Además, apor
la un interesante conocimiento acerca de 105 

distintos personajes y los propósitos de las 
principales insTituciones que se nue/eon alre
dedor de esta esfero único, donde lo olla cultu
fO se une al mercado. 
Museum Graphics confiene 59 proyectos de 
10 paises, cuidadosamente seleccionados por 
Margo Rouord-Snowman, la eminente curado
ra y arTista gráfica, que representan los logros 
mas destacados de la última década: elDesign 
Museum de Londres, el Louvre de Paris, el 
Rijksmuseum de AmsTerdam, ARTEe de Nago
ya, el Museum 01 Comemporary Arr de Los 
Angeles, en/re orros. Están cubiertos todos los 
aspeCfos gróficos de la idenfidad visual: la 
creación y aplicación de logotipos; sistemas de 
seño!;zación,· poslers y estandartes," pape/eria,' 
jolleros para material promocional y 
merchandising 

Afiche promocionando la 
inausuración del Musee 
d' Orsay, que utiliza parte 
del monosrama que 
representa su identidad 
corporativa. 

El resultado es una onto/ogio realmente jasci
nante, que abarca desde la austeridad clásica 
hasra la jeroz epoca contemporánea 
Uno completa introducción deralla lemas tales 
como el incremenTO en el número de museos en 
lodo el mundo, la creciente participación del 
público en museos y exhibiciones, la historia de 
la gráfica y las pasas de la melOdalagia para 
la creación de sus identidades visuales. 
Completan esto edición secciones de alto valor 
informativo, incluyendo direcciones y biogra
fras de destacados diseñadores, entre ellos, 
Allan Peckalick, Ivan Chermayeff Carlas Ro
lando, Grapus y T akenabu Igarashi. 
Edi/ado par Thames and Hudsan en '992, 
Museum Graphics conTiene 330 ilustraciones, 
de los cuales 179 se reproducen en color. 

El presente texto corresponde o /0 introducción 
de Museum Graphics. En los próximos núme
ros de tipoGráfica mOSTraremos en delalle 
algunos proyectos realizados para los museos 
más importanTes del mundo. 

Bolsas del Museo de Arte 
Moderno de Oxford en 
las cua les se apli ca la marca 
de la insTitución 

Iwqll1(/~7 

Arquisrafía del museo 
lingono construida a partir 
de letras volumétricas de 
co lores brillantes. 
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~leTrina 

SIMÓN T, SANTOS 

¡Puaj 1! 

(Es ésta la forma de anunciar un espacio publi~ 
cilario disponible? No es que seo feminista, 
o que ahora no me gusten las mujeres, sino que 
considero que UTilizar a la mujer como sím
bolo de veNa, seducción o placer es obsolura
mente desogradable. Somos idiotas O que. 
c"Acaso no nos dimos cuenta de que el espacio 
publicitario es el que está disponible! O pen
saron que íbamos a confundimos creyendo que 
se frolaba de una har line. 
Para terminar, señores deI783 - 1~66, ¿la chica 
esta madre, hermana o mujer de alguno de 
ustedes? 

sólo el aviso esta 

DISPONIBLE 
783-1466 

prigino¿¡8 

(opywrong 

(Se tratoró de un nuevo numero de tipoGráfica? 
No, De Sapos a Principes es una revista de 
psicologia realizada en Catamar((1. 
Esto edición bilingüe, que se obtiene por sus
((Ipclón, es sorprendeme, y lo que mas nos sor
prende a nosotros los diseñadores no es preci
samente su buen diseño. 
Simplemel1fe remitanse a comparar las paginas 
aqui reproducidas con los disefladas pora tipo
Gráfica en los números 19,20,21,22, 231 2~. 
Comenzando por su formato, siguiendo por 
el papel, pasando por las notas secundarias 1 
hasta observando el cupón de suscripción, uno 
se percato, o simple visto, de que esta freme 
a un fallido intemo de copio. 
De Sapos a Príncipes disto bastante de ser 
una revista bien disetlada 1 lo peor seria que su 
director, Hugo Diamante, no lo supiera. 
Tratóndose de uno revisto de psico/ogro pode
mosllegar a pensar que esta pasando por una 
crisis de identidad. 
luego de observar todo esto, y mmo dijo 
alguna vez Albert Camus:"EI éxito es facil de 
obtener. Lo dificil es merecerlo» 
¡Sapos y culebras! 

'u, 

Su amj~o y colaborador 
Carlos valle. 

Pa~inas de la revista 
De sapos a prihcipes 

. ~-' ... 
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¡Puaj 2! 

En pleno invierno nos hemos rapado, en la vía 
pública de esta enferma ciudad, con unos 
afiches de pas/illas Medex, que reproducimos a 
continuación. 
Imagínense: pleno invierno, pastillas Medex y 
un persuasivo slogan que dice" La prevención 
que su garganta necesita" y uno no puede pen
sar arra coso que ¡Salvado el invierno.! 
Pero detengámonos un poco. lo imagen que 
iluSlra esle afiche yo yo lo vi y es posible 
que ustedes también. El número 17 de la revis
to de diseño inglesa Eye publicó, en su edición 
de verano, un artículo sobre el conocido 
diseflador y crítico Steven Heller titulado "Pu
blicidad, lo madre del diseño gráfico', Casual
mente, uno de las imágenes que ilustran 
esta nora es un aviso publicitario - por cierto 
bastante anriguo- de postillas/lamadas 
"Iife savers", es decir, salvavidas 
Ambos avisos utilizan la imagen de un semáfo
ro y, al igual que el de las pastillas extranjeras, 
el de Medex emplea el código cromático 
del semáforo poro decir AfIo, Pare y Sigo. Igua
lira 01 otro. 
Siendo fiel a su nombre, M IX, lo agencio que 
firma el afiche de Medex, ha mezclada y repar
tido sin reparos. Aunque también podemos 
pensar que lo suerte estuvo con elfos desde el 
principio ya que enmntroron la pieza grafi-
((1 justa - un aviso de pastillas con un semafo
ro- que represeflwbu lu ¡deu C¡Uf! f!/Ios pen5a
ran. Nunca un producro !Uva lOma suene, 
hosto encontraron un salvavidas. 

-
--
'w_ 
:::"'..: 

Gato por liebre 

Queridos colegas: 
Damos ((edifO que los producros «liebre de 
Marzo" apelan o un discurso de identidad des
de lo artesanal elaborados por la abuelo 
COlJ antiguas recetas coseros, uno delicia verda
deramente natural. 
Lo que no nos queda claro es si son ron ferrili
zantes como 105 producidos por le/e Rabbitry 
- empre5a productora de fertilizante organi
((1-, cuyo identidad corporativa fue publicado 
en la revista Print. 
Una vez mas quedan demostradas las virtudes 
de un buen e5caner que, asociados con lo go
ma de baffOr del programa Phalashap, hacen 
maravillas a lo hora de eliminar puntitos y 
marcas inde5eables. ('O lo habran escaneado 
direCfamente en baja resolución> 
Nos despedimos deseando que estos "hallaz
gos» no sean ton {recuentes ya que bastardean 
nuestra profesión. También aprovechamos 
esta oportunidad para felicitarlos por el exce
lente nivel de lo revisto, la cual esperamos 
ansiosos número o número, y paro aCfualizarles 
nuestra dirección. Hasta pronto. 

Silvia Lanteri y Noemi 
Binda. 

Marca de la empresa 
produdora de fertilizante 
orgánico l&C Rabbitry. 

Li~re 
Marzo 
DUL CES y ESPECIA S 
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Bienal del poster 

Desde el 21 de oClubre próximo hasta el 3 de 
diciembre se realizaro, en el Museo de Artes 
Aplicadas de Helsinki, Finlandia, la Decimo 
Primero Biena/lnternacional del POSfer. 
Los afiches se agruparán en dos caregorfos: una 
abierTa (posfers sociales, cu/rurales y comercia
les) y ofra poro lemas sobre el medio ambiente. 
los frabo¡os que integrarán/a muestra hOl1sido 
previamente seleccionados y premiados 
por un ¡urado internacional integrado por: Dan 
Reisinger (Israel}, Helmur Langer (Alemania}, 
Takoshi Akiyama Oopón}, Ralph Schroivogel 
(Suiza} y }ukka VeiSlola (Finlandia}. 
Para mayor información, comunicarse (on la 
sede de la Universidad de Arte y Diseña de 
Helsínki. 

Congreso 

Universidad de Ane y 
Diseno de Helsinki 
Departamento de Diseño 
Gr~fico 
Hameentie ~3S e 
FIN -ooS60, Helsinki 
Finlandia 

En octubre del corrieme año, de/9 al 14, se 
realizó en Florian6polis, Brasil, el Congreso In-
1emocional de Diseño y Mercosur, organizado 
por el LBDI (Laborararia brasileña de diseño}, 
con el auspicio y el aval dellCslo (Internarionol 
Cauncil a/lndusrrial Design}. 
Estuvo dirigida a pro/eslonales y estudiantes de 
diseño y disciplinas afines; a pequeñas y 
medianos empresarios interesados en diveTSlfi
car sus productos y a profesionales y tecni-
cos interesados en la innovación tecnológica. 
En el Foro ICSID se analizaron y discutieron 
temas de importancia tales como lo aeoción de 
sistemas formales e informales de cooperoción 
e intercambio entre asociaciones, empresas 
y profesionales; el código etico; contraTOS de t(O
boio y preSTaciones de servicios, entre arras. 
Ademas se realizaron dos seminarios, uno de 
ellos acerca de lo importancia del diseña 
en las pequeños y miao empresas y el oTro so
bre mulrimedios. 

Nuevos alfabetos 

El 5 de septiembre de 1995 la IT~ Internatianal 
Typeface Corporation, lanzó al mercado uno 
nuevo cofección de 21 alfabeTOS originales, in
cluyendo particulares/uentes para display, 
Tipos para lexto y fipograffas manusailas can 
estifo. Todos ellas han sido realizados en 
formaTO PC y Macinrosh. 
HC provee de fuentes o más de 25 paises del 
mundo y colabora con destacados diseñadores 
y tipógrafos con el fin de proporcionar mas 
de mil tipografías clásicas, así como también 
nuevos diseños innovadores. 
Como parte del compromiso asumido de infor
mar e inspirar o la comunidad grofiea, ITC 

publica una revista en la cual se muestran 105 
nuevos alfabelos 

!Te AitItt<A"'

ITe Bodonl B,·us"· 

ITe E" . ,Lei::l Ha"" wíU1 ~l<f 

UlI1lI9 IIDm~Ulfíllilrn ~IQJIQJOOI9@]l1lrn' 
IQJIDOOOO r!l mOr!sl3 
FrC 0>i¡,.¡Jw" j-{dhA 

!Te KriSten Normal' o/ NO! So Norma,

ir( 1M1iSS(-

m; Drbon-
light Regu lar Bold Black 

ITe 5tylus
Regular * Bold 

¡Te Tempus- with Itq/ic 

ITe Tempus S;¡ns- wlth flq/¡c 

rm Vinu 'lfA-n( 

Nuevos productos 

Lo empresa Dupont anunció el lanzamiento, 
dentro del mercado argentino, de una serie de 
nuevos productos destinados a reducir los 
tiempos de proceso y meiorar sustancialmente 
lo calidad de impresión de la industria 
/Iexográ/ica. 
Se trato de fas productos Cyre!: digital imaging, 
planchas DPS, planchas AQS procesables 
al agua, nuevos camisas de impresión y equipos 
de procesamiento. 
la impresión flexográfica desempeña un papel 
decisivo en lo indUSTria alimentaria: envases 
flexibles, rótulos, eTiquetas, envases de larga vi
da y de alimentas en general balsas de papel 
cartones, sobres, etcétera. 
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A todo color 

El año próximo se realizará, del 20 0122 de 
moyo, en la Unidad Turisfica Serrana EncOfesa, 
Huerta Grande, Córdoba, el Tercer Congreso 
Argentino sobre el Colo,", Argencalor '96, orga
nizado por el Grupo ArgerlfiflO del Color, con el 
apoyo de lo Faculrad de Arquilecrura y Urba
nismo de la Universidad Nacional de Córdoba. 
los Temas a Tratar seran, entre otros, lo físico 
del color, el color y la medicino, diseño y color, 
psicología del colo,", lo visión del color, hiSTO
ria de los teorías del colo,", el color en las activi
dades humanas, aplicaciones industriales, 
reproducción del color. 
Paralelamente al desarrollo del congreso se /le
vará a cabo la exposición Argencolor '96, a 
la que han sido invitados empresarios y compra
dores del pais y del exterior. 
Poro mayor información acerca de la presema
ción de ponencias y la inscripción, dirigirse 
a la sede de nuestra editorial o a la de! Grupo 
Argemino del Color. 

Grupo Argentino del Color 
INTI, Sector Fisica Industrial 
e.e. San Mar1in 
Buenos Aires 
te175, ,1,1/5 515115 
fax 75~ 2102 

Fotografía en la Bauhaus 

EI20 de agosto pasado se inauguró, en el 
Archivo de la Bauhaus, Museo de Investigación, 
ubicado en Berlin, la muestro de 105 trabajos 
del/otógrafa Werner Davis Feist, realizados pa
ra la Bauhaus en el período comprendido 
entre 1928 y 1930. Esta muestra t¡tulada "las 
A y las O de la Bouhaus >1 permanecerá abierto 
hasta e/12 de noviembre del corrieme año. 

Bauhaus-Archiv 
Museum für Geslaltung 
Kl ingelh6ferstrasse 1~ 
10'78S. Berlín 
tel 030 25 ~o 02-0 

fax 030 25 ~00210 

Nueva edición 

la editorial Gustavo Gili acaba de publicar una 
nueva edición del libro Pioneros de la 'ipo
grafia moderna, de Herben Spencer, editado 
por primero vez en 1969, el cual ha despertado 
un creciente interes por los Trabaios de los artis
tas y diseñadores del período de entreguerras. 
E/libro comienza con uno extenso introducción 
en lo que se hablo de la historia de lo tipo
grafia desde principios de siglo haSTa lo epoca 
hegemónica de la Bauhaus. luego dedico un 
capítulo especial para cada uno de las persono
ies que contribuyeron a esto evolución: 
Ellissitzky, Theo van Doesburg, Kun Schwiffers, 
H. N. Werkman, Piet lwart, PaulSchuiTema, 
Alexander Rodchenka, lasla Maholy-Nagy, 
Herbert Boyer y }an Tchichold. 
Tiene 160 paginas profusamente ilustrodas con 
reproducciones o dos colores. 

w ~OG",~f\~ 
O 

'" ~ 
Z 

" 
Tapa del libro Pioneros 
de la II"ogrofio moderna. 
Ed Gustavo Gili 
Año 1995 

De visita en la Argentina 

EI27 de oCfubre próximo se presentará en el 
HotelSheroton de Buenos Aires el deslOcado 
estratega de marketing Stan Rapp. 
ESfe seminario de carácter internacional estorá 
estruCfurado o partir de cuatro sesiones 
tituladas: 

- Sesión 1: la trons/ormación hacia el marketing 
individualizado," 

- Sesión 11: Buscando sus mejores dientes 
y conquiSTando los dientes de la compeTencia; 

- Sesión 111." Estudios de cosos de 105 Estodos 
Unidos, Europa, Asia y Sudamérica,· 

-Sesión IV: El nuevo poder de deleitar al dIente y 
cómo mantener lo lealtad de éste. 
Empresarios, eiecutivos y profesionales en fa ma
teria tendrán la posibilidad de escuchar a uno 
de los mas importantes especialistas de marke
ting del mundo y conocer el modelo comercial 
de la decada. 

pogina ~9 
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Tiempo de investigar 

René GOlfhelf y Sonia Vicente han edifada 
Tiempo de inyestigar. Metodologías y lec
nicas del trabajo universitario, un manual 
didáctico con un lenguaje preciso y ejemplos 
claros, que procura hacer más accesibles el e5-

lUdio y la investigación a los estudiantes uni
versitarios y jóvenes graduados. 
Los aUfores, docentes de lo Universidad Nocio
nal de [uya, explican el procesa y las efapas 
de investigación a partir de una cuidadoso se
lección de remas. 
A/gunas de los aspeCTos abordados son: la ini
cioción en la investigación,/a elección del 
tema, 105 e/opas heurística y hermenéutica, fa 
lectura critica y la elaboración de resultados 
y conclusiones. También hablan de fa monogro
fia, los documentos y cafólogos, las fichos, 
el registro y ordenamiel11O del malerial, las (i
fas, las nafas y la bibliografía. 
Completan la edición un apéndice con un inte
resante esquema de presentación para pIones 
de invesTigación y un juego de {ndices muy úril. 
Tiene 201 paginas en blanco y negro. 

Forum multimediático 

Los dtos 12 y 13 de OCTubre pasado se realizó, 
en el Auditorio Inmaculada Concepción de 
Buenos Aires, el New Medio Forum, primer semi
nario orientado a fa producción integrol de pro
du[(os mulrimedioles mulfiplalajorma. 
En eSTos dos dIOS se anolizaron las ventajas y 
diferencias entre productos de hardware y 50ft
ware para la creación de CD- ROM, quioscos 
interactivos, videos y presentaciones comercia
les sobre plafa/ormos PC y MacinfOsh. 
Este evento esTuvo destinado a profesionales de 
pubfíooad, cine, video y televisión; () produc
fOfi!5 de mulrimedios; a fa industria,' a educado
res y hombres de negocios. Contó con el auspi
cio de Apple Computer !ne, Macromedia, Ado
be, Fractal. Wacom y HSC 

AdemáS se realizó el lanzamiento del revolu
cionario programa ExTreme 3 D de Macromedia 
que, por primera vez, brinda una solución 
mulfiplafafarma fácil de usar que incluye made
fado, animación, rendering y post-producción. 

Muestra joven 

la muestra The New Designers, que se llevó a 
cabo duranfe das semanas, del 13 0116 y del 
200123 dejulio, en el Business Design 
Centre, es lo primero exposición en la cual se 
exhibirá el traba¡o de mas de ~1¡00 diseñado
res recién graduados. 
Este evento es una excelente oportunidad para 
la comunidad gráfica, las hambres de nego
cios y el público en general para evaluar lo 10-

reo realizada en los escuelas de diseño del 
Reino Unido. 
En la primera semana se expusieron traba¡os 
fexfiles, de moda y gráfica: publicidad, anima
ción, cine y video, ilustración, multimedios, 
packoging, etcétera. 
Lo segundo estuvo destinada al diseño de inte
riores, productos TridimenSionales y arte
SOl1los: arquitectura, cerámica, muebles, diseño 
industrial. ¡oyas, iluminación, fraba¡os en me
tal, etcétera. 

Exposición de diseño 
e industria 

. Del1¡ 0/12 de noviembre del corriente afio se 
realizará una muestra en fa cual expondrán sus 
produCTOS aquellos empresas que producen y 
comercializan diseño; proveedores de materia
les, servicios y sistemas de apoyo al proyeCTO 
y la producción de diseno gráfica, de praduClas, 
de diseño textil. indumentario y diseño de 
interiores. 
los paises miembros de ALAD I /Asociación Lati
noamericana de Diseño} presentarán sus 
propios sfOnds. Un comité internacional otor
gard lo Etiqueta AlADI al Buen Diseno o 
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aquellos productos que posean caracter(sticas 
distintivos. 
Durante este evento se expondrán muestras 
de diseno industrial, diseño grafico, lo muestra 
I'Historia del producto argentino», y se reali
zaron conferencias y encuentros. 
El Séptimo Comité Organizador ALADI '95 esta 
conformado por representantes de importantes 
organizaciones vinculadas al diseño yola 
producción a nivel nacional y latinoamericano. 

AlAOI Capitu lo Arsentina 
Virrey Olaguer 
y Feliú 2~39 PA 

11¡26, Buenos Aires 
tel 784 0964 

Todo tiene su precio 

Lo empresa italiana de indumentario Benerron 
edito trimestralmente la revista de interés 
general Colors, la cual puede ser adquirida por 
suscripción o directamente en los quioscos. 
El ultimo número de esta particular edición ex
hibe fados clases de producfas y abiefas, 
desde una simple banana, posando por amule
tos de bru¡os nigerianos y drogas, hasta ór
ganos humanos. Iodo con su respectivo precio, 
foto y descripción. Recorriendo los verduleflos 
de Soweto, 105 centros comerciales de Taronta 
y los mercodo5negros de fast los Angeles y 
echando un vistazo a las vendedoras automali
(Os de Tokio y o numerosos catalogas del 
cybrerspace, encontraron que todo - y todos 
tiene su precio. Además provee una {¡sra de 105 
lugares en los que se pueden comprar cada 
uno de estos objetos 
La publicación tiene D9 páginas profusamen
te ilustradas con fotos o todo color. 

Colors 
Via di Ripetta 11¡2 
Roma, o01861talia 
tel 39 6 6880 ,oso 

Muestra de estampillas 

El Oesign Museum de Landres expondrá, del 26 
de aClubre de 1995 hasfa el 11 de febrera 
de 1996, uno muestra de estampillas europeas. 
Elob¡etivo de esta exposición es olorgarle a es
tas piezas de diseño su merecida importancia 
como signo cultural y medio de comunica
ción, ademos de poner de manifiesto el gran 
desafio que implico su diseño. 
A través de la presentación de estampillas pro
venientes de Gran Bretona, Francia, Irlanda, 
Paises Ba¡os, 5uiza y sus respeCTivas colonias, se 
pretende mostrar las tradiciones de diseño 
de la filafelia de la Europa moderna.' colar, fipa
grafra, legibilidad y el impacfa que han produ
cido en esle campa. 
E/ fraba¡o de grandes diseñadores como Piel 
Zwarf, M. C. Escher, Edmand Oulac y jean 
Michel F%n se refle¡a a través del microcos
mos de la estampiflo. 
La riqueza simbólico de estos ob¡efOs eSfó ba
sado en el uso de iconos nacionales y otros 
estereotipos visuales y en su rol de seflo oficial 
y conmemorativo. Debido a sus mu"iples fun
ciones muestran mensa¡es más complejos 
que otros realizados en oreas diversas del dise
ño grafico 

The International Museum 
of Design 
Shad Thames 
london 
SE12YO 

tel 0171 ,03 69JJ 
faK 0171 378 6540 

Un importante papel 

lo empresa STENFAR SA l e ha sido designada 
por Witcel SA como distribuidora de sus lineas 
de papeles comerciales Conqueror y Ledger. 
STENFAO fue fundada en 1958 y pasee una lar
go y exitoso trayectoria en el suministro 
de papeles. Comenzó como la primero fábrim 
de stencils en la Argentina y posteriormente 
se dedicó a comercializar resmas, popel conti
nuo e insumos poro oficinas. 
Enrique Langman, director e¡ecutivo de esta 
compañIa, se ha unido recientemente 
can la papelera Suzana y Celulosa de Brasil. 



Taller de diseño 

Desde el7 de septiembre pasado comenzó a 
funcionar e/LaboraTorio de Diseño Gro/ieo coor
diflada par Luis Galdfarb. 
los principales objetivos de este espacio de in
vestigación y experimentación son: la redefi
nieían de melodo/ogros y analisis de los proce
sos creativos individuales y grupales; lo ejer
citación de lo rapacidad de dibujo como instan
cia en la que se arTicula y condensa fa idea 
de diseña /ipagráfica; el desaffalla de la percep
ción visual y de lo precisión manual en la 
delineación de formas gráficas y tipográficos; el 
manejo de fas herramientas digiTales con sofT
ware de diseño lipogr6tico; fa discusión de 
contenidos teóricos e ideológicos; fa estimu/a
eión de la actitud reflexivo y pro/agónica 
ante la problemática cultural del diseño grdjíco 
y su prdcrico profeslonaf. 
El laboratorio está dirigido o profesionales y a 
estudiantes de diseño gráfico y disciplinas 
afines y comprende uno sesión de trabajo sema
nal de cuatro horas y la parficipación en 
diferentes seminarios, workshops y conferencias 
que se organizarán en torno a él 
Para mayor información, dirigirse a Costa Rica 
468.;, depla. 5, Capital, lel303 465"-

En permanente desarrollo 

E/nuevo programa para Windows FontLab 2.5 
es la más poderosa y sofisticada herramien
ta para la creación de caracteres unicos (lagos, 
firmas, elcé/era/ y 51;I1balas morfológicas, pa
ra editar fue11les y modificar el tedado. 
Es fácil de aperar, rápida en el tiempo de ejecu
ci6n, posee keming y tracking automáticos, con
tiene herramientas de edici6n especiales, 
parfe5 de coraCferes prefabricadas y una libre
rio de subrutinas, la cual sustituye la laboriosa 
tarea de tener que dibujar los signos a mano. 
El programo FontLob induye un utilirario que 
permite convenir bitmaps en fuentes. 
Para solicitar más información acerca de este 
nuevo producto u ordenar su compro dirigirse a: 

Pyrus NA ltd . 
Box 465 
Millersville, MO 21108 

Estados Unidos 

Bienal de Brno 

El año enTra11le se realizará lo 17 Bienal de Bmo, 
que expondrá trabajos de ilustración, tipogra
fía y composiciones tipográficas en libros, revis~ 
tos y diarios. 
Los difere11les categorias de la exhibición seran 
las siguientes: Libros,' Revistas y diarios,' Di
seños tipográficos para libros y diarios y Com
posiciones de textos experimentales. 
Los rrabajos premiados seran selecc/onados por 
un jurado internacional i11legrodo por: Pierre 
Bemard (FranCia), ¡e/ena Tscherniewirsch 
(Rusia/, /ván Chermayeff (EUA}, /aóa Machado 
(Poffugalj, Ellbiera Murawská (Polania/, /s/ván 
Orasz (Hungrfa}, Kvela Pacovska y Jan Sal pera 
(Checaslavaquia/ y Minaru Taki/a Oapónj. 
Dentro del contexto de esta bienal se desarro
llara un simposio internacional titulado 
-Interrogantes acerca de la creatividad y 105 pu
blicaciones en la era informática". Efec/uarán 
sus ponencias/os miembras del jurado y otros 
expertos en la materia. 
Todas aquellas que deseen participar deberán 
enviar sus trabajos antes del 1 5 de enero de 
1996. 
Para mayor información, dirigirse o la sede de 
nuesfra editorial o comunicarse con los organi
zadores de la Bienal de 8mo. 

Bienal de Brno 
Moravská galerie 
Husova 18 

cz-662 26 Brno 
leI 004215/42211464 
fax 0042/5/42215112 

Llamado a concurso 

Como todos los años, el Arr Directors Club 
llama a concurso paro su septuagésimo quinfa 
entrega nocionol y décima internacional. 
Los trabajos enviados podrán participar en los 
siguientes cotegorfas: 

- Publicidad (televisión, cine, radio, impresos, 
posters, promociones comerciales y diserio de 
interfases; 

- Diseño gráfico (diseño editorial, comunicacio
nes gráficas en general, diseño de interfases, 
fotagrafia e ilustración. 
los trabajos enviados deberán haber sido im
presos, publicados o publicitados por primera 
vez durante el periodo comprendido entre 
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el1 de diciembre de 1994 y el1 de diciembre 
de1995· 
Se arargarán medallas de ara y de piOla y 
menciones honan/icos en /0 ceremonia inaugu
ral que se llevará a cabo en la ciudad de Nueva 
York en junio de 1996. 
La selección de trabajos premiados estora a car
go de un deS/acoda jurada imegrada par di
redores de arte y diseñadores. Los trabajos ga
nadores formaran porte de lo Exhibición 
Anual AOC ypublicodos en 75 Anuario del Art 
Diredors. 
la fecha lími/e de enllega es el 11 de diciem
brede1995· 
Para mayor información comunicarse con la 
sede del Art DireeralS Club. 

Arr Dlrectors Club 
Department or Exhib ilions 
250 Park Avenue South 
New York., NY 10003 - 1"o2 

lel 12121 764 °500 
fax In21 2280649 

Diez años de diseño 

Al momenfo de publicación de este número de 
la revista, fa Co"era de Diseño Gralico de lo 
Universidad de Buenos Aires organizó las jorna
das conmemorativas del décimo aniversario 
de su fundación -Diseño Gráfico y Enseñanza 
.. a diez años de la creación de la carrero en lo 
UBA', demra del ámbi/a de la Facallad de 
Arquitectura, Diseño y Urbanismo, de acuerdo 
01 siguiente programa' 

-JueveH9· x. 1995, desde/as 9 horas en el 
Aula Magna: 
Conferencias o cargo de Osvoldo Chirico, 
Silvia Pescio, Simán Feldman y leonor Arfuch. 
Desde las 1,.3° horas: 
Alfredo Soavedra, Mana Zá fonyi, Enrique 
longino"i, Rubén Fontana y Silvia Femandez. 

- Viernes 20. x. 1995, desde/as 9 horas: 
Jornadas de discusión en grupos de trabajo so
bre el tema trlo enseñanza del diseño gráfico». 

- Sábada 2L x. 1995, desde/as 9haras en 
el aula Magna: Exposición de las condusiones 
de las grupas de lIabaja. 

A las 21.3° horas: 
Fiesta en el patio central della Facultad 

- Martes 2-4_ X. 1995 o /OS19 horas en el aula 
Magna: Acto académico con la presencia 
de autoridades. 

Facultad de Arquitedura, 
Diseño y Urbanismo Ciudad 
Universitaria, Pabellón 111. 

tpG on line 

epI> fOlum ¡,¡¡ 

@. º lial 
t¡.(; .... ~ .... 

Desde el número posado, nuesfra revisTa abriá 
el tpG Forum en el BBS Interlink 
A Tíavés de ella 105 usuarios pueden comuni
carse con la revista, dejar mensajes, suscribirse 
y consultar el fndice de fados/os números pu
blicados hasta lo fecha y fas nafas breves 
publicadas en la sección de inForma las cuales 
esfrin a disposición de todos aquellos que 
consulten la red 
La dirección electrónica de tipoGráfi ca es 
tpG@intlink com. 

Andrea Vanina Palmáz 

No se puede escribir fU homenaje. 
No podemos comprenderlo en el espacio tan 
abstracto de unas cuantos letras, nervio-
sas, doloridas, parque puede que cada frase 
contrarie tu modo de decir o tu versión 
de silencio. 
Emonees, lo leeremos. 

Buscaremos 105 pistas y los detalles en cado 
alumno del «tol/er 37"', en cado generación de 
otros tantos tal/eres que se convencieron, 
o carbonilla y pincel, y fueron creyentes en los 
veintisiete signos que les enseñaste, en los 
amigos y compañeros de trabaja, en los que te 
supieron a diario y más que nadie en cado 
lugar, y en quien te habra sabido enteramente. 

No podemos escribir tu homenaje,' concreto 
y simple, lo sentiremos. 
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~graficaMente 

PROFESO R LARRY Ñ. SCHPILl Es hora de su jetivar al objeto sujetizante. lÑS 

tipoTango 

En esro sopo tipográfica esTá e5mta parte de 
la lerra del rango Naranjo en flor, de Expósiro, 
pero con fas palabras desordenadas. 
EI,exto está compuesTO en la lipografia Caslan, 
excepto 24 /efras para fas que se utilizaron al
gunas de las siguientes fipogra¡ros: Garamond, 
Palarina, Goudy y Times 

Primero ubique las palabras correctamente y, 
despues agrupe, en el orden en que van 
apareciendo, los/elras que no están compuestas 
en Caslan. 
De esto manera encontrará el nombre del ou10r 

y el de 2 rangos y 1 vals, que rambién le 
pertenecen. 

H ELEN A H OMS 

PE RFUME OUE Ej\l E L 
VIE-N TO ... AL FIN VANAS SE 
ESCAPARON PROMESAS 
DESPUES DE ANDAR HAY 
OUE SABE R Y SIN 
PENSAll1IENTO .. . JVARANJO 
EN UN AMOR PRIMERO 
FLOR SUFRIR-ri DE SPUES 
DE AMAR, PAl( TIR 

Esperando a los lectores de Tipográfica. 

. 
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u .-c: 

' ::3 

,)(I~( \cnJll 

Typef:/C L' I rln.l1) 

( .Ir'l /dJH 

Jlo~/(',' '95 

humorGráfico PO R NI ' 

Gr.lp"/~ 
P,,,k,t,l!,lIIg 6 

TypograpJm 
D(,~ /gn n Q 2 

Dr.v8'U 
M EON\Jr A 

C tlt! lId,n 

G r.lph iC:J 2 

c: 
o 

C/) 
A\ . C\lflloh.l 6 12 , cntrl· p¡So. 1 eS4 Buc!w\ r\irl'\ . ·11o!. '22 95S I \ 32S 821 S. ¡ ,1,\ ( S4 ~ 1 ) .'2ú 9595 . 
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20 páginas· precio: $1 ,00. En Uruguay $U12,OO 
Recargo envío Interior del pals $0,20 

victory 
n 32 - and concedes 

esta tof 'J tall' lI'efcado 

c;~~\i\U~eosu 1\~ eS \\eta\d 
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nesses in the Radical Party ... 
The Prcsident won everywhere 

oufside the Federal Capital, CarT
ying all provinces for his candi
dacy. including Lhe Radical
govemed Córdoba. 

He managed a commanding 
victDry in the Buenos A ires pro-

Votes· % VU: ~i\GEN 455 
O\~i\\O ~1.0pa.(dO _ ~(ge("l\l('a. 

E\. ("lOS N(eS 

/1107) 6\le "'800 \ 343-u 

I'RESIDENCY 

.1 .669.421 48 
2.449.77.1 32 
1.208 .601 16 

time las t night with 43 % of vo te 
lelé\O("lO~~0/77 ¡78¡79 
342-847 

congraI U l a l,. ons arC ~~~~!~h~as~. n~l"~I'~C:hl':SI:"r:l,.~Af:,B':·:"11~31 3:A:4rg-:',:191,.:,1,.:'s~.~r~~~~u~a~t~r~o=:a=n;-~o=s=~==á~s========~ 
¡) u u _ _ C :1Oc la enhorabuena. El Dr Menem acaba de hacer historia. Y LooOS los argen-

have good re ason lO congrdlul ute themsclves for this ekrtion uay. tinos tienen una pucn3 razón para felicitarse por esta elección.A sf fue ayer. 
Hoy empicl.a la recesión. 

That was yestcruay. The rel'ess ion starts touay. La dellación en la economía argentina se hará sentir con tooa su furia. Los peores 
The denation of Argentina 's eL'onomy wil l he k i t in aH its fury. T·IlC worst symp- simomas de In reces ión han sido rrenados en aras de la política y en el interés de 

toms of recessioll have bcen he Id off by poJitical expediency in the int¡;rests of d\!c- objcti vos electorales. 
tOral pursui ts. La Argentina no conoce una recesión como la que hoy empieza. Hay factOres 

. Argentina does nOl know recession. nm like the prcsenL one. Tha c are domcsl ic imernos y circunstanci.as internacionales que han arrastrado a la Argentina hasta este 
facLors and international circumstances that have t"trought Argentina to this poillt. pu nto. El Presidente Menem yel Dr Domingo Cavallo lendrán que gobernar tenien-
Prcsident Menem, and Dr Domingo CavalJo, will have LO govcrn with economir do presentes la salud económica y los sectores más vu lnerables. No será un equi li -
health and Lhe most vul nerable seClQrs in mind. Not (1 11 easy bi.llallce. brio fáci l. 

El otro peligro es que el gobierno del Dr Menem, dentro de unos meses, se con-
The other danger is that Dr Menem's becomes a lame-duck adminiSlnniOIl wi lhin viena en una gestión sin efecto. con gobernadores y congresales preparándose para 

months, as governors and congressmcn prepare for 1999. That could reducc thc grip 1999. Esta circunstancia podría debilitar el control sobre la cconomía. lo que consti-
on economic management. which would be a reversaJ and a tragedy. Lu iña un retroceso y una tragedia. 

There is much to ce lebrate in ArgentIna toc.lay. and much to Oc wary of. Hoy en la Argentina hay mucha razón para la celebración. Y para la cautela. 
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