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Ha pasado un año 

Después de la pausa del verano, retomamos nuevamente este diálogo 

sobre diseño. Diálogo, porque no es unilateral, porque coincidencia o no, 
después de nuestro editorial del número 3 recibimos una importante 
cantidad de opiniones que han tenido no sólo la virtud de templamos, sino 

que colaboraron, como veremos, para redefinir esta publicación en un 

intento de acercarnos cada vez más a las necesidades reclamadas por la 

actual evolución de la disciplina. 

Desde que emprendimos esta publicación, ha pasado un año. No como el 

de aquel gag de Les Luthiers cuando, al abrirse el telón, Marcos Mundstock 

situaba al espectador de esta forma: «La escena en Cremona, cerca del rio 
Po ... ha pasado un año». Ese año, sin que mediara acción previa, era sólo un 

recurso fino de humor. En nuestro primer año, en cambio, materializamos 
esta idea de comunicarnos y aprendimos haciendo experiencia. 

Sobre esta práctica planificamos el segundo periodo, en el que estaremos 

tres veces con nuestros lectores, lanzando los próximos números en julio y 
noviembre de 1988. Para estas tres entregas, se han previsto cambios 

estructurales y formales que, junto al aporte de nuevos colaboradores y 

columnistas, le darán mayor agilidad a los temas tratados. 

También hemos encarado una distribución eficaz de la revista en kioscos, lo 

que nos permitirá llegar con mayor facilidad a los interesados, además de 

seguir, como hasta ahora, en librerias especialiZadas. 

Al igual que en el periodo anterior, tipoGráfica sigue contando con el apoyo 
de tres empresas amigas que colaboran para hacer factible la aparición de 
nuestra revista : Imprenta Anzilotti, Martinez Fotocromos y 

Fotocomposición Scorpios. Vaya para ellos nuestro reconocido 

agradecimiento. 

Ampliando la mirada, en el plano internacional, dos hechos son motivo 

obligado de reflexión. 

Por un lado, se cumplen 20 años del cierre de la Hochschule für 

Gestaltung de Ulm, una de las experiencias didácticas y proyectuales más 
trascendentes de este siglo. Inevitablemente, este aniversario reabre la 
polémica sobre las causas de su clausura y la influencia de esta escuela en el 

diseño actual. 
Los motivos de orden politico que provocaron su cierre - donde se 

entremezclan fuertes presiones externas con los conflictos derivados de la 
crisis ideológica dentro de la institución- no han sido abordados aún por 

los especialistas, salvo breves aportes de los miembros de la escuela. 

Respecto de su influencia, para algunos, Ulm representa el final de una 

época de racionalismo extremo que se intenta superar; en una postura 
francamente contraria, otros consideran que en la colina de Ulm se 

sentaron las bases del desarrollo actual. 
Sin duda, transcurrido este tiempo, es el momento de revisar la experiencia 

de la Escuela de Ulm y analizar su incidencia sobre las nuevas generaciones. 

Por otra parte, en este 1988 se celebra el Año Internacional del Diseño 

Gráfico, declarado por los profesionales representantes de los paises 
miembros en la Asamblea General de Mza, en 1985 yen coincidencia con la 

conmemoración del 250 Aniversario de lcograda. 

Resulta entonces oportuno, promover y apoyar durante este año, aquellas 

actividades tendientes a la difusión de la disciplina y su posicionamiento a 

nivel nacional e internacional 

Los editores 
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La Miscelánea 

Tipográfica 

COlllO Soporte 

De La IUlagen 
I\tARTlN SOLOI\ION 

Traducción Diego Vainesman 

Habitualmente acudimos a la caja tipográfica para 

encontrarnos con nuestros viejos conocidos: las letras, 

los números y los signos de puntuación. Martin Solo­

mon propone redescubrir aquellos otros elementos de 

cajas o fuentes especiales que usados creativamente 

se convierten en valiosos auxiliares de nuestro oficio 

El material incluido e n este artíc ulo no puede !M!r reprodu­
cido, ni total ni parciahne nte, sin la autorización expresa 

d e l autor. 

La paleta tipográfica se extiende más allá de las 
letras y los números. En mi artíc ulo previo, «El 
poder de la puntuación » (ver UpoGráfica nO 3 , 
diciembre de 1987, páginas 38 y 39), mencioné 
cómo los signos de puntuación y sus distintas 
aplicaciones pueden ser utilizados para realzar 
la. efectividad de una pieza gráfica. Otros carac­
teres tipográficos, que están fuera de la caja o 
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fu e nte bás ica, pueden ser también elementos 
efectivos de diseño y. por lo tanto, deberían 
cons iderarse como una s ue rte de «extras » im­

portantes. Incluíclos en esta categoría es tán los 
filetes o líneas , bordes, ornamentos, cortes es­
peciales y otras misceláneas . A estos elementos 
me refie ro c uando hablo de la miscelánea tipo­
gráfi ca como soporte de la imagen. La intención 
es utilizarlas para e nfatizar la compos ición bá­
sica, aunque sin dominarla . Hay momentos his­
tóricos donde estas formas tipográficas fue ron 
tomadas como foco central de la composic ión, 

tipoGráfica 4 La miscelánea tipográfica. 

s in e mbargo, en es te artículo se disc utirá su 
pote nc ialidad como elementos accesorios . 

E xis te n dos razones para recurrir a es te lipo 
de sopOTte grá fi co. La primera es fun ciona l, por 
ejemplo, cuando se usa un fil ete para dividir el 
espacio o para enfat izar un texto; la segunda es 
decorativa, cuando se insertan bordes alrededor 
de un diseño central. Estos dos aspectos no son 
incompatibl es . U na miscelánea puede usarse 
fun cional y decorativamente, al mismo tiempo. 
Estos soportes de la imagen deben estar directa­
mente relac ionados al concepto que respalda al 
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l. Afiche .. Speclra,. . Di8eño: M. Solomon. 
2. Tarjeta de navidad para .. Royal Compo. 
smg Room .. . Diseño: Martin SolomoD. 
3a y 3b. Loe dos primero8 anuncio. de fe­
riados, de una serie de ocho, I_ara el . Royal 
Compoeing Room .. , 
a. Lo8 númer OI y la8 tetral 8un aquí 108 
elementos más importantes de esta pieza, 
que a llWlcia 108 fe riados conmemorativo. 
d e c umpleaño8 de 108 presidentee Lincoln y 
Washington. Esl08 e lementol están respal. 
d ados por pWltOI cuadr ado8 y metes que, 
además de ser decorativos, fWlcionan 
como separadores de la8 fechu. También 
8e utilizan para conec tar e ntre 8í las distin ­
ta8 piezas individuwes de la se rie. 
b . Obsé rve8e cómo 101 I.rett pequeñol PUII­
tOI I~ uadrados, del anuncio .. Good Friday ... 
r e lac ionan esta pieza con la anterior de la 
se rie. Esta COlIIlJOlición el un eje mplo tifO! 
uso d e miscelóneas eomo sOI)orte de la 
imllf'c n. 

diseiio. Su inclusión deberá ser cons iderada en 
la etapa inicial del proyecto y no al fi nal. como 
un rec urso para «salvar" un diseño no logrado. 

nalmente. fu eron presentados por escribas y 
pintores, quienes decoraban manuscritos con 
elaboradas iniciales y bordes en los títulos. Di­
c hos eleme ntos fueron retenidos por los prime­
ros impresores y se I ransfonnaron en una parte 
importante de su inventario tipográfico. Las mis­
celá neas cambiaron su esti lo para ir adecuán­
dose a los avances sucesivos de la impre nta y de 
la moda popular. Las tendencias act uales influ­
yeron fuertemente el diseño de carac teres tipo­
gráficos y, eve ntua lme nte, artistas y arquitectos 
se convirtieron en agentes que influenciaron en 

Las misceláneas también deben ser emplea­
das con discreción ya que, por la naturaleza de 
su foona , son gene ralmente más d ramát icas que 

las letras y nÍlmeros usados en un contexto nor­
mal; el emplearlas en demasía puede convertirse 
en fac tor de distracc ión, demasiado peso dismi­
nuirá el impacto visual de la composición. 

Es importante entender cómo se relacionan 
estos elementos con su contexto histórico. Origi-

3. 3b 

el diseño de estos accesorios. En el siglo XIX las 
misceláneas eran e lementos muy elaborados, 
pe ro e n el s iglo XX, comenzaron a evidenciar la 
influencia de las nuevas filosofías de diseño: 
ConstrucLivismo, De St ijl , Dada y el Bauhaus. 
Estos innovadores consideraron excesivos los 
estilos a nteriores e inapropiados para su acceso 
al diseño, desarrollando misceláneas geométri­
cament e s impl es . 

Cada pe ríodo his tórico está caracterizado por 
un estilo que es exclus ivo de su propio tiempo. 
Cuando se diseña una pieza gráfica buscando 

tipoGráfica 4 La miscelánea tipográfica . página 7 
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re nejar un ti empo o período específi co, se deben 
ma nt e ne r todos sus elementos dentro del espíri tu 
de esa época. Se ría inapropi ado incorporar mis­
ce lá neas de l Art Deco e n una pieza que ha s ido 
inte nc iona lme nte diseñada para re mitir al pe­
ríodo vic tori a no, ya q ue estos elementos estaría n 
fu era de contex to y no a poyarían el concepto de 
di seño. Su empleo no sólo disociaría d me nsaje 
s ino que tambié n refl ejarla una falta de bús­
qu eda y sensibilidad para el proyecto. Por el 
contrario, es perfectame nte aceptable combina r 
elementos de diferentes períodos para c rear una 

página 8 

nu eva soluc ión a un problema actua l de diseilo. 
Los fil etes rectos son tipográfi camente popu­

l a re~ y posibil itan gra n variedad de apl icaciones 
fUIl <.: iona les. Puede n ser usados pa ra ~ubraya r. 

respa lda r o lla ma r la atenc ión sobre una pa labra 
o frase: pueden ta mbién separar ideas, estable­
cer front e ras o e nlazar e leme ntos: puede n ind i­
ca r di recc ión y e ne rgía, 

Cuando se lec('iono file tes . gene ralmente 
e lijo el peso que corresponde al lamaiio y color 
del lipo con el que estoy trabajando para asegu­
rar compa tibilidad e ntre e leme ntos. Cuando lra-

t ipoG ráfica 4 La miscelánea tipograflca . 

bajo conlipos roma nos, que t ie nen razgo~ fino~ y 
gruesos, generalme nte a rmonizo e l peso del fi­
le te con el trazo más fi no de l asta, Los fil etes 
(~s{'ot (· h » (combinación de dos o más fi l f"te~ de 
dife re ntes grosores) se dele nninan por sus pesos 
extre mos. el más fino o e l más gnJeso. Para 
establecer qué fil e tes corresponden a las letras 
que poseen un peso unifomle. me baso en la 
sens ibilidad de la (( regla del pulgan" es decir, 
hap;o lo que me parece más ('onvclúente. Las 
letras de poco peso serán armonizada~ <.;o n file­
tes del mismo tipo. 



• 

Los bordes constituyen. también, recursos 
popularmente aceptados, cuya selección debe­
ría basarse e n e l período reflejado y/o, en la 
e nergía de los elementos centrales. Las pinturas 
están casi s ie mpre rodeadas por marcos que las 
e nc uadran y dis tinguen, creando un conflicto de 
autoridad visual entre el marco y la imagen. Un 
dilema s imilar puede ocurrir en una composi­

ción gráfica. El diseñador debe detenninar la 
compalibilidad, con el fin de que sus energías 
actúen e n conc ie rto, creando una composición 
a nnoniosa. 

~""""""~ --- ----- ----- ----- ----- ----- --;f6""""",,~ 
9 

El estilo y peso del tipo, como as í también su 
posición con respecto del borde, influye en la 
elección del borde. El diseñador debe también 
conside ra r el tamaño físico de la pieza final y su 
aplicación. Un peque ño espacio public itario e n 
revistas, por ejemplo, puede o no estar ya deli­
mitado por filet es. Si lo está, la incorporación de 
otro borde seguramente resultará recargada y 
conflictiva; si no, un borde puede ser un recurso 
perfecto para aislar dicha publicidad del reslo. 

Los bordes que decoran 105 interiores y exte­
riores de las estructuras arquitectónicas son, de 

4 • 
• 
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4. Bordes y ornamentos del Ame rican Ty­

pdounder Company. 
5. Un borde decorativo empleado usual­
mente por WilIiam Morrta para cuhiertu de 
libro!! de regalo. El texto el!llá (olocom­
puesto en Benedectine 8 punlo8, (:00 2 de 
interlineado. 
6. Ornamentos presentadoll a Fredric W. 
Goudy en 8U c umpleaños número 70. año 
1935. • 
7 . Tapa para el 8egulldo y último número 
del diario conetruclivu,la polaco . Prae­
&ellA", Diseño: Henryk Stazewski (nacido 
en Polonia, en 1894). 
8. Filetes y bordeA del manual de Linotype 
Typography, año 1923. 
9 . Una página de l. revista " p M.o. donde 
se utilizan (tIeteA, paréntesis y otra& misce­
láneas como soporte de la imagen. 
10. Ornamentos decoralivosdel Arco de 
Washington Square e n Nueva York. 

hec ho, aplicaciones interesantes. Otros tipos de 
ornamentación, como ser la estatuaria, gárgolas 
y coronas de laureles, pueden ser 'comparados 
con las misceláneas tipográ fi cas, las que, como 
hemos inte ntado e xpresar, enriquecen la paleta 
tipográfica y por lo tanto, ningún diseñador 

,",d, d,j .. d, "~-'''" ",,""'" I 
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Medios consultados ' 
.. Punk, la muerte jov~n n 
Juan Carlos Kreimer ' 
1978, Bruguera. . 
;'EI. sonido, la imagen la 
una .. , Roberto Jacob' 

N,ata publicada en la r!: 
vista Crisis. en 1986. 

Gracias a: Osear SayBve-­
dra, Alfredo Loís Alf d 
Rosso. , re o 
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MediadOS de la década del 'SO. 
Adolescente -1alda plato, zoquetes y chati­
tas, mollO en su rubia cabellera- comiendo 
palomitas de maiz y sOlbiendo Coca-Cola. 
Su cara, iluminada por la pantalla de TV; 
sus ojos, muy abiertos Y absortos en la con­
templación del mon~or; todo su cuerpo mo­
viéndose ritmicamente y sacudido de vez 
en cuando por un espasmo. Es Elvis. 
Desde Que Elvis Presley apareció en lOS es­
cenalioS Y en las pantallasde TV, moviendo 
provocati'lamente la pelvis y causando des­
mayos entre las sellOritas, el rock no ha de­
jado de desarrollarse y pe~eccionarse . Se 
ha dividido en infinitas corrientes, se ha re­
novado Y fag~ado, ha criticado al sistema 
y se ha unido a él, ha convocado a cientos 
de miles de personas jóvenes, ha dictadO 
modas, cambios SOCiales, formas de com­
po~amiento . Ha producido COMUNICACION. 

Miles de chicos en todo el mundo dejaron 
tapar sus ojos por un flequillo como de el 
Paul Me Cartney o consiguieron de-donde­
luese unos anteojoS "a \o John Lenno

n
•. 

Hoy, ya nadie duda en llamar clásicos a Los 
Beatles. /I(¡n asi , para cierto sector intelec­
tual, el len6meno del rocK sigue siendo un 
extraño cuyo idioma no sabe decoditica

r
, 

mas rechaza. 
Existe en la cultura actual una tendencia 
vanguardista en la Que el rocK se anota. 
Siempre han estado ligados a \oS grupos de 
rocK jóvenes artistas de vanguardia intere­
sados en la transgresión, ruptura y genera­
ción de códigos Que produce este movimien­
to, ya que el rocK apera en regiones donde 
las señates -códigos- no estan codiflcados, 
donde los signos nacen y se reciclan según 
la ambivalencia del deseo, la repugnancia 

o la indilerencia. 
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TheBeaUes, 
A Ha,d Day's Night, 1964· 
DisenO: Robert Freeman. 

¿Somos concientes de 
la Incidencia que tiene 
la imagen en el fenó­
meno del rack? Las 
tendencias de van­
guardia proponen la 
comunicación total la 
fusión de los sentidos, 
En Argentina, Soda 
Stereo es el primer 
grupo que afirma una 
Identidad, manejando 
los códigos de una ge­
neración, 

TheBeatles. 
With The aealfes, 1963. 
Oiset\O: Robert Freemao. 

En la edición argentina. 
de este L. P., la de11ciencia 
del1otograbado hizo 
desaparecer tos tonOS 
grises, lograndO por 
error. una Imagen más 

potente. 



Prueba de vestuario de Mick Jagger. 

nd & Hlco. Velvet 
Velvet Undergrou, 1971. Diseño: 
underground & H co, 
Andywamol. 

En la 1I 60 Warhol pro-
duce a e ~ndergro , grupo miloló-
gico y referencia constante de los mejores 
exponentes del rock actuales, (recordar la 
portada de la gran banana), 
A partir de 1976 el movimiento punk britá­
nico reivindica las teorias de Warhol; tam­
bién toma referencias de artistas plásticos 
de la misma época: Jasper Johns, Jackson 
Pollock y demás nombres asociados a la 
escuela de Action-Painting; es action-mu­
sic, El punk también recrea al Dada y al 
Expresionismc Alemán, es teatralización ex­
trema, es exageración visual en la que están 
inmersos no sólo los músicos (?), sino tam­
bién sus fans, quienes -al igual que el pú­
blico dadaísta- participan del acto activa­
mente, 
La New Wave no hizo otra cosa que retomar 
códigos del Pop, Asi vimos resurgir cadi­
lIacs, anteojos de nuestras bisabuelas, pro­
liferar lerias americanas de ropas usadas; 
en fin , un reciclaje de elementos simbólicos 
solamente con una lunción estética y la apa­
nción de un interrogante: ¿cuál ES la ima­
gen?, ¿cuál la identidad?, 
Existe además una tendencia a la unión de 
las distintas disciplinas artísticas, un acerca­
miento al espectáculo total, una COMUNICA­

CION que precisa de -todos los sentidos, la 
fusión del arte en una fiesta colectiva, un 
happening ultrasofisticado y masivo, 
El rock hace uso de un gran aparato produc­
tivo (¿es una forma capitalista de arte?)_ Los 
técnicos y especialistas ligados a cualquier 
producción de rock (ingenieros en sonido, 
luminotécnicos, maquillado res, fotógrafos, 
vestuaristas, escenógrafos, diseñadores, 
especialistas en video, etc_) aumentan en 
cantidad y calidad, lo que hace pensar sena­
menle en la importancia cada vez mayor 
que tiene la imagen, l O VISUAL en el rock, 

. rmal de esta tapa 
El tratamiento fO. . a de los 
denota la fuerte l~fluencl 
trabajoS de Kandlnsky. 

The Damned. Mus;c for Pleasure, 1977. 
Diseño: Barney Bubbles 

RoUing stones. 
Stlcky flngers, 1971-
DisenO: Andy Warhol. 

Andy Warhol, en sus diseños de sobres 
·para discos, incorporó la participación 
activa del receptor. Por ejemplo, en la 
tapa de «la gran banana» mediante un 
troquelado se podia desprender la 
cáscara. En la cubierta de los Rolling 
Stones utilizó un cierre real, que 
permitía abrirse y cerrarse. 

Mick Jagger. durante la 
AndY Warhol y . 1 fotográfiCO. 
preparación de materia 

The Weather Prophets. ¡ 
She CoMes FroM the Aa n, 
Pintura: Shaun Belcher. 

Influencia de la Escuela de 
Action-Painting. 
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LA IDEA DE INVENTARSE ES ACERCARSE A LA 

IMAGEN IDEAL QUE UNO SE IMAGINA. 

fI 
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Los expertos en comunicaciones arriesgan 
teorias para expticar este fenómeno: es una 
música, sostienen, que se dirige directa­
mente a los sentidos Y llega a la mente sin 
interterencias de la razón. Como medio ma-
sivo es el único -o al menos el primero­
que utiliza el lenguaje propio de su genera­
ción; es el vehiculo además que hace públi­
cos pensamientos, preocupaciones, desa­
cuerdos o simplemente hechos comunes 
entre el sector donde opera. Las aspiracio­
nes de los chicos encuentran en el rack sus 
ritos sociales, más aún, al tratarse de una 
vanguardia va al frente Y propone pautas 
para futuros ritos. Basta observar la progre­
siva decontracción del sistema, las modifica­
ciones producidas en el lenguaje - el habla­
do, el de la moda, el del cine-, la prolilera­
ción de peinados pseudo-punk entre los ofi­
cinistas o las amas de casa. Cada dia se 
aceptan más licencias en las costumbres 
provenientes de la primera linea. 
Marshall Mc Luhan opina que el rack es pre­
cursor de la llamada _sociedad esférica·, 
porque sus principioS no se limitan a la mú­
sica, sino que se extienden al modo/moda 

de vivir. 
De una u otra manera, la imagen ya está 
indisolublemente ligada a este tipo de mú­
sica, y el culto a la imagen es condición sin 
la que el rack no puede vivir. 
La música ya no sólo se escucha, se VE, Y 

hay que hacer que se vea. 
Este ligamento música-imagen no es ni fri­
volo ni azaroso. El rack trata de TRANSMITIR 

UN MENSAJE, Y para hacerlo aplica el con­
cepto de comunicación en su sentido más 
amplio, o sea "producir modificaciones en 
la conducta-, marcando tendencias, insi­
nuando modas, mostrando hilachas. 

The Elektrics. State o, 
Shock. Diseño: Roy 
Kohara ; Ilustración : 
Ma~oru Shimokochi. 
La, ',lustración de la tapa 
ut~hza la imagen del 
afiche l 'lntrasigeant d 
A.M. Cassandre. , e 

Diagrama del escenario y plano de luces 
del Rolling Stones Tour. en el Madison 

Square Garden. 
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Sting. 

Bring on the Night, 1985. 

u~o .... Mechanix, 1982. 
Diseno: John Pasche ' 
Ilustración: David Ju~iper. 

El título del disco motivó 
el uso de esta variación 
sobre el afiche 
"Production .. , de Jean 
Carlu, en la cubíerta de 
este L.P. 



La gráfica siempre ha acompañado al fellÓ­
meno del roc!< y, bien o mal, lo ha documen­
tado. En nuestro país, hasta hace relativa­
mente poco tiempo, la gráfica del roc!< se 
resolvía como algo secundario, más bien 
accesorio. Poco a poco, la imageo ha ido 
tomando más y más importancia. El material 
impreso utilizado para promocionar cual­
Quier evento de un grupo se caracterizeba 
por su incoherencia, no sólo por el bajísimo 
presupuesto destinado a este fin, ni por la 
falta de espllCialistas en el terna, sino tam­
bién por desoonocimienlo de los códigos -
¿existían?-Iígados a tal o cual tipo de mu­
síca. 
En la Argentina, SODA STEREO, grupo de 
roc!< actualmente escuchado y visto en toda 
Latinoamérica y primer grupo argentino edi­
tado en compact-disc, es consciente del po­
der comunicacional a nivel masivo no sóla­
mente de la música como emisora de men­
sajes, sino también de la imagen (visual en 
general y gráfica en particular). Declaracio­
nes de Gustavo Cerati -guitarrista y voz lí­
der del grupo- muestran claramente la im­
portancia que para ellos tiene el acto comu­
nicativo: 

• LA INTENCION OEl GRUPO ES 

EMITIR UN MENSAJE DIRECTO Y 

ESPONTANEO .. ', .... MAS OUE 

MUSICOS SOMOS COMUNICADO­

RES, ES RIDICUlO OUE UN ro 

MUNICADOR LE DIGAA LA GENTE 

COSAS aUE LA GENTE NO EN­

TIENDE. TRABAJAMOS CON CO­

DlGOSOUE SON LOS DE UNA GE· 

NERACION . 

Uz. The Unforgetable 

Ffre, 1984. Oiseño: 

Steve Av&rill' 

FOfo Anton C~rb;in . 

Uz. The JO'hU8 Tree 1987 01 
• . seño: Steve Aver;U· F 

Es por esta preocupación que desde los co­
mienzos acompaña a los Soda un especia­
lista en imageo, un hacedor de imagen, un 
responsable del look, o como quiera lIamár­
sele: Alfredo Lois, 28 años, quien estudió 
publicidad junto con Gustavo Ceran y leta 
(bajista del grupo), e hizo estudios de cine. 
En un principio, Lois se encarga de todo: 
ropa, pelos, maquillaje, puesta de luces, es­
cenografía y gráfica. Actualmente se dedica 
al asesoramiento de imagen en general, a 
la puesta en escena (diseño de luces y de 
escenario) y a la realización de los videos; 
uno de los cuales, -Cuando pase el tem­
bior-, recibió recientemente uno de los pri­
meros premios de la XII Reseña mundial de 
cine, TV y video, AcapulcoI1987, junto con 
videos de Duran-Duran, Genesis y Paul Si­
mono 
Preguntándole a Alfredo Lois acerca del ma­
nejo de la imagen, él asegura que en un 
principio fue inconscienle: 

· SODA Al COMIENZO HACIA SKA 

y REGGAE -DOS ESTILOS OEMU­

SICA-POR l a QUE USAMOS UNA 

TRAMA A CUADROS BlANCOS y 

NEGROS EN ElSOMBODE LA BA­

TERIA y EN LA REMERA DE 

CHARl y -AlBERTI-. El8ATERIS· 

TA Al SIGUIENTE S!iOWAPARE­

CIERON CHICOS CON lAS REME­

RAS PINTADAS A MANO. CON LA 

CUADRICULA V El l OOO DE 

SODA RECIEN A PARTIR DE ESA 

RESPUESTA TOMAMOS CON­

CIENCIA DE la QUE PASABA •. 

ler signo: se produjo el feed-back, se logró 
la comunicaCión. ¿Y lo que podia pasar? 
Aún no se grababa el primer LP. 

I/fJOGraflca 4 Image-n. 10<k 
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Afiche promocional del primer L.P. 

Cubierta del programa para el recital de 
presentación del primer l.P., Teatro 
Astros 1984. Diseño: Fabián di Matteo. 

Afiche promocional , 1985. 
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primera p a en vinilo. En todo e! material 
impreso que lo apoyó, se inluye la idea (aun­
que inconsciente) de campaña de lanza­
miento y se palpa coherenda imagen-men­
saje. 
La tapa del LP está resuelta básicamente 
con fotos de fos tres Soda, con etiminación 
de tonos y retoques a pluma; un gran Iogo 
amarillo en la parte superior del campo y 
pequeños elementos de color cruzando as­
cendentemente la composición. 
La lámina del cassette es una aplicación de 
la tapa en un formato distinto; en el espacio 
sobrante aparece un enorme Soda Stereo 
rojo, aplicado seguramente por la compañia 
discográfica._ 
El afiche promocional es básicamente igual 
a la portada del disco, con algunas modifica­
ciones en la diagramación: hay un mayor 
uso de la trama como elemenfo ornamental 
y la inclinación de zonas con respecto al 
campo total ha sido también más explotada. 
El mensaje es claro y directo: tres caras con 
peinados nuevos empiezan a mirarnos 
desde algunas vidrieras... e intuyen para 
dónde marcha la gráfica. 
Con la presentación del primer LP en dIciem­
bre del '84, en el Teatro Asfros, y al entrar 
los Soda en una nueva productora, el men­
saje se carga y engrosa: el afiche y el pro­
grama muestran a una modelo llevando un 
carro de supermercado repleto de teleVISO­
res con caras de los SS en las pantallas, 
aludiendo a un hit del primer disco -·Sobre­
doSIS de TV·-. 
2do signo: se usan metáforas. 

-EN ESTA EPOCA -CUENTA 

LOIS- RECIBIAMOS El ATAOUE 

DE lOS MEDIOS, lOS MISMOS 

QUE HOY AlABAN A SODA lOS 

TILDABAN DE PlASTICOS, ART1-

FICIAlES. GAYS DANOONOS 

UNA PAUTA PARA LA IMAGEN DE 

LA SEGUNDA ETAPA-. 

tlP<>Graflca 4 Jmagen. rOCk 

It 1,_-~O.STtREO 
I I! • .. )f:;-
I I! :-

I § SODA ;~ 
'" STEREO ...,.:::-"::::" 

Socta Slereo Sod SI 
Alfredo lols: a ereo, 1984_ Diseno: 

Soda Stereo. Nada personal, 1985. 
Diseño: Alfredo lois; Arte: Fabian di 
Malteo_ 
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985 arece el segundo LP, -Nada per­
sonal, imagen juega con los limites de 
la saturación. La exageración es extrema y 
vemos a los Soda hasta dentro de la helade­
ra. 
La portada del disco utiliza la retórica de la 
metáfora, resuelta por medio del collage. El 
logo está diseñado más profesionalmente 
que el anterior, tipografía extra condensada 
para Soda y expandida para Stereo. Hay un 
código de color: rosa-lila y neutros. 
En el afiche promocional aparecen fotogra­
fías de los Soda (ya no en alto contraste) 
sobre una trama animalesca y bajo un gran 
logo. Se usa el mismo código de color que 
en la portada del disco. 
Stickers y avisos de revistas hacen uso de 
los mismos elementos: logo, trama, carta de 
colores. 
El material gráfico de la presentación del 
disco en vivo -afiche y programa-, muestra 
a los integrantes de Soda hasta el límite de 
lo posible, apareciendo en la portada del 
programa copias de contacto de los tres al 
estilo de modelos publicitarios. 
¿Qué quedaba después de esta intencional 
saturación? 
-SOLAMENTE LA ABSTRACCION ERA POSIBLE 

PARA LA TERCERA ETAP"," -comenta Lois, el 
hacedor de imagen. 

Afiche y cubierta del programa de 
presentación de Nada personal, 1986. 

Cubierta del programa para el recital de 
presentación de Signos, Estadio Obras, 
1987. diseño: Caita Lorenzo y Marcela 
Barreiro. 

1-
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arece -Signos .. -el 3er signo-, 
último LI'! de Soda Stereo grabado en estu­
dio, con un tratamiento tan abstracto que 
roza con lo ascético. 
La tapa del disco parece una macrofotogra­
fía de algún microbio desconocido, una pro­
yección sobre agua o un helado de crema 
derretido. Ellogo es un rediseño del anterior, 
más condensada la palabra Soda, más ex­
pandida Stereo; en la totalidad de la compo­
sición tiende casi a desaparecer, es apenas 
una franja que moviliza el campo. La imagen 
de los Soda figura solamente en una de las 
caras internas. 
La lámina del casseHe tiene por primera vez 
diagramación especial y es prácticamente 
una superticie color crema. 
Los afiches de la presentación estuvierqn 
auspiciados por una conocida bebida ga­
seosa que impone su propia diagramación. 
Esta vez el hecho comunicacional se vio 
subordinado al hecho comercial. 
¿Qué pasará ahora con la imagen? 
• TOOO VUELVE HACIA ALGO MAS NATURAL. 

-concluye Alfredo Lois-. 
Esta tendencia ya se insinúa en el programa 
de la presentación de "Signos .. , donde las 
poses son naturales y las tomas hechas en 
una playa. 
Actualmente, y con un cuarto LP en su dis­
cografía registrado en vivo durante la gira 
latinoamericana realizada en 1987, Soda 
Stereo es el grupo argentino de mayor difu­
sión. Y por primera vez el rack latino es 
escuchado en los Estados Unidos de Nor­
teamérica. ¿Tendrá en esto algo que VER 

"~""' I 

_. 
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ARRIBA : EL PINCEL ES EL PRINCIPAL MEDIO: EN EL ISLAM, EL ARTE ESTA DOMINADO 

INSTRUMENTO DE LA CALlGRAFIA ORIENTAL. POR LA ESCRITURA, CULTIVADA A TRAVES DE 

LA POSICION CORRECTA OEL CUERPO y LA TODA SU HISTORIA. EN LA IMAGEN: CALlGRAFIA 

MANERA DE TOMAR EL PINCEL DETERMINAN LA 5UFI, DIBUJADA POR MOHAMED, HIJO DE SHAFIQ 

LIBERTAD y GRACIA DE LA ESCRITURA. TIENE (1291), QUE SUGIERE UN BARCO LLENO DE 

MUCHA IMPORTANCIA LA FORMA DE ARnCULAR GENTE. 

LA PINCELADA EN LA CONSTRUCCIOH DE LOS 

CARACTERES. 

EN CHINA, LA ESCRITURA ES RECONOCIDA COMO 

UNA FORMA DE AUTOEXPRESION . 

tipoGráfica 4 La buena letra página 17 



página 18 tipoGráfica 4 la buena letra 

ARRIBA : LAS PLUMAS DE CISNE, PAVO O GANSO MEDIO: MUCHOS CALIGRAFOS PREFIEREN USAR 

DETERMINARON LAS CARACTERISTICAS DE LA PLUMAS DE MATERIALES NATURALES, COMO 

ESCRITURA DE TODA UNA EPOCA. 1. LAS MISMAS CANA O AVE, EN LUGAR DE LAS METALlCAS. LAS 

DEBEN CORTARSE CUIDADOSAMENTE A NO MAS PLUMAS DE CAÑA PERMITEN ESCRITURAS MAS 

DE 20 CM DE LARGO, 2. SE QUITAN LAS BARBAS GRANDES aUE LAS DE AVE. SE PUEDEN CORTAR 

CON UN CORTANTE HASTA DEJAR UN CANUTO. VARIAS PUNTAS DE UNA MISMA CAÑA QUE. 

J . SE LIMPIA EL INTERIOR, 4. LUEGO SE AFILADAS, PROPORCIONAN DIFERENTES 

PRODUCEN LOS CORTES aUE POSIBILITARAN LA ANCHOS PARA MULTIPLES PROPOSITOS. 

ESCRITURA, S. CORTE AMPLIADO, 6. A. POSICION , . CORTES PROGRESIVOS, 2. INCISION 

y CURVATURA CORRECTA DE LA LAMINA LONGITUDINAL, J . LOS CORTES DEBEN 

METALlCA FLEXIBLE, B. Y C. CURVATURAS POSIBILITAR UNA FLEXIBILIDAD CONSISTENTE 

INCORRECTAS. DE LA PUNTA, 4. SE DA EL ANGULa IDEAL DE 

CORTE Y SE COLOCA LA LAMINA FLEXIBLE. 

~. 
2 . 

ABAJO: EL UNIR DOS LAPICES, CON UNA BANDITA 

ELASTICA, PUEDE SERVIR DE AYUDA PARA 

COMPRENDER LA CONSTRUCCION OE ALGUNAS 

LETRAS. LOS LAPICES DOBLES SE COMPORTAN 

COMO UNA PLUMA ANCHA, MARCANDO SOLO 

LOS CONTORNOS DE LOS ESPESORES; ESTO 

PERMITE ANALIZAR EL DESARROLLO DE LOS 

FINOS Y GRUESOS DE UN SIGNO. 

. . 
. _ A . ~ 

B.~ 

c. oc::::::::c 

? 
~ 
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ARRIBA: RITMO Y MOVIMIENTO SON LAS CLAVES MEDIO: EL CONTEXTO DE LA CALIGRAFIA TIENDE 

DE UNA CALIGRAFIA DINAMICA. EL CALlGRAFD A CAMBIAR PORQUESEAPOYA EN NECESIDADES 

NO ESTA SUJETO A LA UNIFORMIDAD QUE DIFERENTES A LAS QUE LE DIERON ORIGEN. POR 

PLANTEAN LOS TIPOS DE IMPRENTA. EN ESTE ELLO ES IMPORTANTE REVISAR LOS METODOS y 

AFICHE DE MIL TON GLASER EL MOTIVO ES TECNICAS DE EJECUCION. EN FRANCIA, EL 

EXPRESADO DE UNA FORMA NOCONVENCIONAL, GRUPO GRAPUS HA RENOVAOQ CIERTOS 

PERO TOTALMENTE EXPLICITA A TRAVES DE LA COOIGOS VISUALES, ESPECIALMENTE EN EL 

CALlGRAFIA. AFICHE POLlTICO, USANDO CASI COMO 

CONSTANTE l.ETRA MANUSCRITA EN LUGAR DE 

TlPOGRAFIA DE IMPRENTA . 

.. . ,; 

: . . ~" ~ ,".:~., ~~.:;: 
.. ..' ~ ".; ... .-. - l. ' • 

.~. 'o o' 
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~. -. 

.; I 
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ASAJO: LOS PINCELES NO HAN SIOO CALIGRAFIA A PINCEL QUE DESARROLLA 

EXPLOTADOS COMO INSTRUMENTO EN LA ARTHUR eAKER, NO nENE TANTA'NCIDENCIA LA 

CAlIGRAFIA OCCIDENTAL. LOS MAESTROS DE PRESION. COMO LA TORSION OUE EJERCE 

ASIA SUELEN USAR PINCELes DE PUNTA SOBRE LA PUNTA FLEXIBLE DEL PINCEL. 

REDONDA y FINA, DETERMINANDO EL ESPESOR 

O DELGADEZ DE LA LINEA POR LA PRESION 

EJERCIDA SOBRE EL INSTRUMENTO. EN LA 
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BlBlIOGRAFIA CONSUL l ADA 

JOHNSTON, EDWARD WRiTlNG AND 

ILLUMINATlNG & LETTERING PllMAN (PITMAN 

HOUSE, PARKER ST KINGSWAY. W e 2 LONDON). 

1946 

MARTIN JUDY GUIA COMPLETA DE CAL/GRAFlA. 

TECNICAS y MATERIALES HEAMANN BLUME 

(ROSARIO 17 26005 MADRID). 1965 

TSCHICHOlD JAN rREASURY OF CALLlGRAPHY 

DOVEA PUBLICA 1I0NS. INC (31 EAST 2ND STREET 

MINEOLA NEWYOAK 11501).1964 

BAKER AATHUR BRU5H CALLlGRAPHY DOVER 

PUBlICATlONS INC (31 EAST2NDSTREET 

MINEOLA NEWYOAK 11501) 1964 

El renacimiento de la caligrafia 
Entrevista a Hermann Zapf 
por Félix Beltran 

¿QUE NOS INDUCE A CONSIDERAR A LA 

CAlIGRAFIA COMO ARTE? 

Antes de clasificarla como actividad 
artíst ica, es necesario reconocer que 
la cal igrafía requiere destreza, 
paciencia y autod iscl pl ina. 
En la caligrafía se vuelca la expresión 
personal, los sentimientos intlmos. 
Quiza sólo en la mÚSica se encuentra 
un med iO de valor comparable, 

¿QUE SENTIDO TIENE LA CALlGRAFIA EN 

UN MUNDO DE CONSTANTE VELOCIDAD? 

Creo que la calig raf ia puede 
estimular a las personas a hacer algo 
con sus propias manos , Es posib le 
que en una sociedad que propicie 
mas tiempo ocioso, este arte tuviera 
mayores influencias positivas para 
las personas, comparado con la 
te levisión o los deportes. No se 
necesita un equipo caro. sólo Interes . 
pac ienCia y un corazón Involucrado 
en las pract icas. y no solo una pluma 
para ejecutar las letras, 

¿CUAL ES LA PRINCIPAL CONTRIBUCION 

DE LA CALlGRAFIA COMO MEDIO? 

En nuestra soc iedad , durante estos 
dias de computadoras y métodos 
para ahorrar el tiempo, hacer 
cal igrafía podría ser lo mismo que 
tocar un instrumento musical en lugar 
de escuchar la radio o una cinta 
magnetofónica, No me atrevo a 
encontrar en la caligrafia una 
herramienta importante para ayudar 
a la humanidad, pero si usted puede 
hacer feliz a una persona con un 
pequeño trabajo de cal igrafia 
elaborado especialmente para el la, 
iqué puede haber mejor l 

¿QUE VENTAJAS TIENE ~ CALlGRAFIA 

COMO MEDIO PARA EXPRESAR IDEAS? 

Todos captan la diferencia entre una 
linea de caligrafia y un texto de letras 
impresas, sólo al verlos . 
Posiblemente no sepan porque les 
gustan mas las letras manuscritas, 
puesto que éste es uno de los 
secretos de la caligrafía : no es 
definitivamente una cuestión de 
inteligencia. sino una típica reacción 
humana provocada por la belleza y la 
armonía . 

¿COMO HACER COMPATIBLES LOS 

EXCESOS ORNAMENTALES DE LA 

CALlGRAFIA y LA NECESIDAD DE UNA 

LECTURA FACIL? 

En nuestros días se aceptarían los 
excesos ornamentales en un trabajo 
sólo si deleitaran al lector sin reducir 

~ ALLlEO TO TH E FI NE ARTS &'::;! 

g ABCO ~ 
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~ WXYZ ~ 
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las pOSibil idades de lectura, quizá 
como un intento para capturar Su 
atención y motivar su cur iosidad por 
leer el mensaje. Pero los ornamentos 
deben ser usados CUidadosamente y 
con gusto. Unas cuantas letras 
ornamentales pueden ofrecer una 
expresión fresca al texto manuscri to. 
Aunque todo aquello que es 
exagerado nunca luci rá 
correctamente. 

¿QUE MEDIO COMUNICATIVO CONSIDERA 

MAS ADECUADO PARA APLICAR LA 

CALlGRAFIA? 

Nunca tuve entrenamiento en una 
escuela de arte en mi vida. Aprendí a 
hacer caligrafía por mi mismo, 
después de conocer dos libros: uno 
de Rudolf Koch , el famoso maestro 
aleman y otro, que rápidamente se 
convirtió en esenc ial, fue "Writing 
and illuminating & lettenng" de 
Edward Johnston, Pero en el 
presente se puede aprender 
caligrafía de una manera mejor. en la 
televisión o por medio de 
videocassettes. Pueden darse 
instrucciones y mostrar cada detalle 
en el video: cómo empezar, cómo 
preparar la tinta, o el manejo de la 
pluma en sus variables de dirección 
mientras se trazan las letras . El 
aspecto educativo del mercado del 
video se está descubriendo 
lentamente, 
Si el público pudiera disponer de 
mas tiempo para si mismo en el 
futuro, porqué no emplear un poco 
de ese tiempo en un trabajo de 
caligrafía. como un presente. una 
invitación o una tarjeta. Usando las 
manos de esta manera se evita 

tipoGráfica 4 la buena letra 

HERMANN ZAPF ES UNO DE LOS 

CALIGRAFOS-TIPOGRAFOS MODERNOS QUE 

SUPO INCORPORAR AL DISEÑO DE TIPOS SU 

EXPERIENCIA y SENSIBILIDAD DE CALIGRAFO. 

ENTRE SUS DISEÑOS MAS DESTACADOS SE 

ENCUENTRAN LA TIPOGRAFIA MELlOR, 

PALATINO, OPTIMA Y MICHElANGELO. 

Palatino 
Pa/afino Ha/ic 
Palatino Semibold 
Palatino Bold 

Mellor 
Melior Italic 
Melior Semibold 
Melior Bold Condensed 

Optima 
Optima Italic 

Optima Semi 80Id 
aqu"ello que se buscaría camino a 
casa . en un supermercado 

EN SU PRODUCCION DE CALlGRAFIA, 

¿CUAL ES LA TENDENCIA 

PREDOMINANTE? 

Mi est ilo, dentro de la c aligrafía, 
aspira a comunicar a través de una 
interpretac ión expreSiva , Prefiero 
estructurar las lineas libremente, A 
veces no repito las mismas clases de 
letras , porque quiero ofrecer 
variedad a las líneas por med io de 
determinadas formas para mostrar 
mi imaginación y de esta manera. 
alejarme de la monotonía de una 
línea compuesta por un caj ista. 

¿PODRIA DESAPARECER LA CALlGRAFIA 

EN EL FUTURO? 

La caligrafia tiene futuro, Creo en el 
poder de las artes mánuales, En la 
actualidad, aliado de los automóviles 
aún se encuentran caballos, junto a 
las máquinas de escribir eléctricas 
existe la escritura a mano: en este sen­
tido la composición computarizada 
nunca eliminaría a la caligrafía. Si 
existe un incremento en el uso de la 
electrónica, por otro lado se desarro­
llara, como reacción, la necesidad y el 
amor por la expresión personal. Esto 
puede ser un llamado a la caligrafía, 
La caligrafía es una artesanía ideal 
para ayudar a incrementar la con­
fianza en uno mismo, la concentra­
éión y el control absoluto de la mano, 
La práctica constante es necesaria, 
pero ésta facil ita, a cambio, placer y 
tranquilidad , La caligrafía será el 
soporte de la individuatidad en la 
sociedad de masas de nuestro 
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Se pueden reconocer por lo 
menos dos formas~de sátira 
gráfica; una es directa, franca, 
casi burdamente realista; mien­
tras que la otra es más sutil, 
intelectual, indirecta en su enfo­
que, ya que deja al observador 
contemplativo, pensando. 
Aunque ambas son válidas en sí 
mismas, difieren notablemente 
en la manera de representar la 
realidad. El trabajo de David 
Suter se inserta en la segunda 
forma de ilustración, creando 
imágenes ambiguas yencon­
trando siempre una variante 
para expresar su opinión a tra­
vés del dibujo. 

POR ADRIAN LEVIN 

Hijo de un onolisla de la CIA, abandonó sus 
estudios en.la década del '60 (solamente 
cursó un mes en una escuela de arte) y des­
pués de servir en el ejército trabajó como 
artista free-lance para el periódico 
" Washington Pos!>,. En 1977 se mudó a 
Nueva York donde hizo ilustraciones para 
los revistas «Times», «Horper's», «The 
Atlanti e» y el periódico " New York Times» 
entre otras publ icacianes. 

Su trabaja se puede categorizar dentro de 
ilustración editorial. Sus comentarios visua­
les acompañan por la general la narrativa 
de arliculos sobre temas sociales, paliticas o 
económicos. Su talento arlistico va acompa­
ñado de uno capacidad aguda para obser­
var lo que ocurre alrededor, agregando 
siempre una opinión grófica a la cruda in ­
formación . " Hay una cierta necesidad en la 
mayoría de los publicaciones - explica 
Suter- de amplificar la palabra escrita (el 
manuscrilo) con imógenes. Supongo que las 
generaciones que han crecido con la televi­
sión y las revislas de hislorietas se han sensi­
bilizado mós visualmente que la generación 
de sus padres. Considero que mi función es 
lo de entretener 01 lector con uno imagen». 
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The Terrible Infont (1983) 

L A PA 
Ese es el espacia que Suter intenta llenar. 
Cuando ilustra un articula trata de brindar 
una tangente, un punta de vista distinta, en 
vez de dibujar la representación exacta de 
la que el articula explica verbalmente. Dice 
Suter: " Esa seria redundante y patética. En 
el veloz y a veces inmediata mundo edito­
rial, con noticias instantáneas¡ no siempre 
hay tiempo para hacer una investigación so­
bre las temas a ilustrar a para leerel articula 
previamente. En realidad , al leer el articula 
antes de ilustrarla, una queda influenciada 
par su contenida. Prefiera tener mi propia 
libertad y punta de vista para resumirla e 
interpretar el tema con una imagen». 

Gran admirador de Escher, utiliza un estila 
ilustrativa que prevalecía cien años otras. El 
grabada conserva una buena presencia 
dentro de publicaciones modernas y ade­
más, admite Suter, " la diferencia de otras 
artistas y estilas contemporáneas». La téc­
nica que utiliza na es la tradic ional. Emplea 
marcadores a baligrafas para crear imáge­
nes muy apropiadas para impresión en dia­
rias, evita lineas que se intersepten y que 
generen acumulación de tinta y envio sus 
imágenes par vio FAX (cable telefónica) 
desde su casa, en las afueras de Nueva 
York, a las grandes editoriales de la ciudad, 
quienes las reciben al instante. " El usa de 
estas materiales de dibuja es más una deci ­
sión técnica que estética. Nunca me gustó el 
trabaja de Escher hasta que comencé a en­
tender las problemas de trabajar en blanca 
y negra», explica Suter. " El utilizaba el di­
buja para expresar algún tipa de idea. A 
veces sus dibujos eran más expresivos 
cuando eran feas. Crea que una bella ilus­
tracián a menuda va en detrimento de la 
idea». 

I AHend o White House Dinner (1981) Trickle Down (1 984) 

L A B R A 
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The Shoh (1978) 

Al igual que Mogritte, quien no se conside­
raba un pintor noto, David Suter se ve como 
un pensador que se expreso o través del 
dibujo; lo ideo siempre prevalece 01 estilo y 
el contenido o lo formo. 

Lo técnico retratista que muestro o personas 
como combinación de objetos no es nuevo ni 
particularmente sofisticado. Por muchos 
años, lo marco de Suter fue lo de un Archim­
boldo contemporóneo, que empleo objetos 
inanimados para recrear caros reconoci­
bles. Sutercomento: "Cualquier cerebro hu­
mano estó capacitado poro efectuar tal 
composición . Una criatura recién nacida re­
conoce una cara antes que otros cosas y yo 
Do Vinci sugirió que algunos artistas fijaban 
lo m i roda en paredes con manchas hasta 
que aparecía alguno forma o cara 
reconocible». 
Hay dos clases de retra tos editoriales en el 
trabajo de Suter. La primero es una doble 
imagen, coma en el caso de Sir Winston 
Churchi ll , con sus facciones de bulldog uni­
dos con lo V de lo vic toria. Lo segundo clase 
de retroto genera lmente ubico 01 su jeto den­
tro del contexto de su propio existencia, ro­
deada de los objetos que la definen. Se ma­
nif iesta n en esto unión de imógenes d isími­
les, el vigor y lo visión persona l del artista. 
Sute r es capaz de crear, a través de un len­
guaje si mbólico, imágenes compuesta s, am­
b iguos, q ue hocen retroceder 01 observador 
o su pro pio campo de preju icios poro ha­
ce rl e mirar otra vez, mós a lió de los 
a pa riencias. 

" Lo idea que estó detrós del retrota de Fidel 
Castro es que, cuando los soldados cubanos 
estaban en Africo , también estaba allí lo 
imógen de Castro. Esto podía expresarse 
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The lifting Body (1 984) 

tomando su símbolo, lo barbo y convirtién­
dolo en un mono, que represento 01 
trópico». 
En su trabajo, Suter invito a descubrir lo que 
muchos escritores o editores tratan de cu­
brir, especialmente cuando se refieren a te­
mas controvertidos. Utiliza la metáfora y la 
alusión para desterrar formas escondidas y 
verdades subyacentes de la superficialidad 
de algunos comentaristas editoriales. Su 
preocupación por lo verdad va más alió de 
lo enigmótico o filosófico. Le intereso decir 
lo que piensa y lo hace a través de un léxica 
simbólica. Sus imógenes no intentan impac­
tar al observador, sino motivar el pensa­
miento y la manera de mirar la información 
cotidiana y las hechos diarios. El trabaja de 
Suter no termina en el plano de la hoja, allí 
recién empieza. Enfoca sus dibujos como 
ecuaciones gráficas, creando prablemas 
para después resolverlos. Dice el artista: 
«Para que un dibujo sea satisfactoria, debe 
poder resolver prablemas en tres dimensio­
nes usando solamente dos »» . 

Mas allá de trucos visuales utilizados coma 
«carnada », las ilustraciones de Suter mues­
tran su capacidad para transformar ideas 
en imágenes. Esta transformación no es so­
lamente producto del monólogo visual del 
artista, sino mós bien consecuencia del dió­
lago que comienza a establecerse entre el 
observador y lo que observa, cuando quien 
mira se da cuenta que la imagen es distinta a 
lo que creía estar viendo. Pera la imagen, en 
verdad, nunca fue distinta. Lo único que 
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Este ensayo 
-ponencia de 
Nelly Schnaith 
al primer 
congreso de 
Diseño Gráfico 
y Comunicación 
Visual 
Barcelona/ 
Menorca­
permite 
comprender el 
porqué de las 
diferentes 
maneras de ver 
que tuvo el 
hombre en la 
historia y abre 
una inquietante 
perspectiva 
sobre la 
percepción y la 
representación 
visual , 

La experiencia me aconseja co­
menzar por la delimitación con­
ceptual de los términos incluidos 
en mi título. 

1. Usaré el concepto de código en un 
sentido laxo y general, a saber, en tanto 
cuerpo de reglas que rigen, en cada caso, 
diferentes comportamientos o funciones 
culturales, sea el trabajo o el ocio, el duelo 
o la fiesta. En el mismo sentido se puede 
hablar de los códigos de la percepción y de 
los de su representación visual en las di­
versas culturas, de los códigos del saber 
en la vida cotidiana según el contexto his­
tórico, etc, En cada época los diversos có­
digos culturales mantienen complejas inte­
rrelaciones, 

2. No voy a hablar de los cÓdigos en 
tanto «actuantes» sino en cuanto «condi­
cionantes». O sea: no se trata de describir 
y explicar el funcionamiento de un cuerpo 
de reglas en acción sino de justificar la 
necesidad de esas reglas dentro del marco 
institucionalizado por cada cultura y tam­
bién su papel en la configuración simultá­
nea, en cada caso, del sujeto y del objeto 
social. 

3. La tesis general que trataré de argu­
mentar es la siguiente: los tres planos de 
codificación relevantes en una cultura vi­
sual (perceptivo, representativo y cogniti­
vo) están íntimamente vinculados entre sí. 
Los une una dialéctica que subordina o da 
primacía, en el proceso social, a uno u otro 
plano de la experiencia visual. Si los tres 
niveles se abordan separadamente es por 
una exigencia del análisis. En el dinamismo 
de lo social las oscilaciones o conmocio­
nes que afectan a cualquiera de esos órde­
nes repercuten en los otros. 

Baste señalar algunos fenómenos casi 
recientes a modo de ejemplo: 

a. Cambio de los códigos de representa­
ción que repercutieron en los perceptivos: 
la aparición del impresionismo o del 
surrealismo en la esfera del arte; la prác­
tica masiva de la lotografia, el consumo 
de cine y publicidad y su dilusión multitu­
dinaria por obra de la técnica. A partir de 
todo ello no sólo «representamos. sino 
que «vemos. de manera diferente. 

b. Cambio de los códigos cognitivos que 
repercutieron en el plano de la representa­
ción: la interpretación de los sueños, por 
parte de Freud, influyó de manera directa 
en la imagineria surrealista y ésta a su 
vez, incidió de lleno en la retórica visual 
de nuestro tiempo, sea la de la lotografia, 
la del cine, la de la publicidad u otras. 

c. Cambio en los códigos sensitivos que 
repercutieron en los códigos del saber: la 
revaloración del cuerpo y de los sentidos 
en la experiencia cotidiana ha lavorecido 
otra concepción del saber, sea el espon­
táneo o el reflexivo y teórico. Desde los 
dos puntos de vista se descubre que 
existe un «saber. anterior a la reflexión, 
ya dado en la percepción misma y en el 
acervo cognitivo del cuerpo. Merleau­
Ponty lo expresa asi: 

t ipoGrafica 4 los códigos de la percepCión . 

«Hay, pues, otro sujeto por de­
bajo mio, para quien existe un 
mundo antes de que yo (en tanto 
sujeto pensante, agregado N. S.) 
esté alli donde él señalaba mi 
lugar. Este pensamiento cautivo 
o natural es mi cuerpo ... " 

(PHENOMENOlOGIE DE LA 

PERCEPTlON, NRF, PARIS. 1945, P 

""') 

4. El desarrollo de esta tesis desemboca 
en conclusiones que exceden sus primiti­
vos límites. La movilidad de los códigos 
internos a nuestra cultura y sus diferencias 
respecto a los de otras culturas mostrará 
que la validez de una representación no 
remite a un concepto estático de verdad, 
de belleza o de ratio analógica sino a una 
dialéctica operativa entre la imagen y las 
grandes convenciones que presiden cada 
cultura. 

((Convención», aquí, no significa un 
acuerdo voluntario y consciente entre los 
hombres. Designa, más bien, a la tradición 
cultural como marco de referencia implíci­
to, no consciente, dentro del cual se estruc­
turan y se transforman estos códigos y sus 
mutuas relaciones. 

La cultura, entendida como una conven­
ción última e irreductible que atiende a la 
transformación de sus propios códigos y 
al reconocimiento de la especificidad de 
aquellos que valen dentro de otros marcos 
culturales, implica la postulación de un 
intento: el de desabsolutizar cualquier 
modo o método de representación que 
pretenda erigirse como único «verdadero». 
En todo caso se lo podrá justificar como 
menos o más válido según su contexto de 
vigencia, Ese contexto se define por la rela­
ción entre los conceptos y valores que or­
ganizan una sociedad en un momento dado 
de su historia y los modelos icónicos, tanto 
temáticos como ópticos, que en ella se 
privilegian. 

La formación de los códigos 
visuales: un trabajo de las 
culturas 

Una cultura engendra una iconografia 
cuando descubre la posibilidad de sistema­
tizar la percepción empírica del mundo a 
fin de transponerla a un espacio de dos 
dimensiones. La superficie pictórica es el 
punto de contacto donde se encuentran la 
óptica espontánea, empirica y la óptica 
codificada, 

La pintura y la gráfica oponen a lo visible 
«natural» -las comillas se explican más ade­
lante- los visibles significantes, cultural­
mente válidos. 

En este encuentro se crea el espacio 
simbólico o metafórico, el espacio repre­
sentado en el cual se expresa el aspecto 
visual de una cultura. 

Ese espacio simból ico es un espacio 
re-constru ido. La creación de un espacio 
representativo, o sea, la reconstrucción 
pictórica según una óptica codificada su­
pone una operación previa: la descomposi­
ción de un universo continuo en elementos 
ópticos, diferenciados e identificables. Se 
trata de una operación de abstracción, con-



Los códigos 
de la percepción 
del saber y de 
la representación 
en una cultura 
visual 

ceptual y cultural. Esta desconstrucción 
permitirá la representación de un espacio 
simbólico o metafórico de formas delimita­
das por la línea o el color. Dice Gombrich 
respecto a la mímesis, matriz de los códi­
gos occidentales: 

"Nos engañamos sobre el carác­
ter de la técnica de la mimesis si 
hablamos de imitación de la natu­
raleza . A la naturateza no se la 
puede imitar o ,transcribir, sin 
primero despedazarla y luego 
recomponerla. Y esto es resul­
tado no sólo de la observación 
sino también de la experimenta­
ción incesante. " 

(E H GOMBRICH, ARTE E IlU­

SION, GUSTAVOGILJ, BARCELO· 

NA, 1979. P 133) 

o sea que este espacio simbólico, metafóri­
co, visualmente representado es también 
un espacio conceptualizado. 

La organización de una óptica codificada 
implica, al mismo tiempo, a la percepción, 
al conocimiento y a la interpretación. Cada 
cultura organiza su propia codificación a 
través de su propia manera de percibir y 
concebir el mundo. La Imagen producida 
es la actualización de esa labor gigantesca 
de interpretación y codificación de la per­
cepción empírica. 

Toda aproximación al problema de la 
representación debe partir del supuesto de 
que ningún artista puede representar «lo 
que ve .. repudiando todas las convencio­
nes, ni tampoco adherirse a lo que oscura­
mente sabe, la convención, hasta el punto 
de ignorar por completo lo que aparece 
ante sus ojos. 

El espacio metafórico de la representa­
ción debe considerarse como una transac­
ción entre espacio vivido, espacio conce­
bido y espacio representado. La «mirada .. 
de los individuos es, en realidad, la mirada 
de una cultura, de una tradición, de una 
época. 

Los códigos de la percepción 

De lo dicho se deduce que NO HAY EXPERIEN· 

CIA SENSIBLE " NATURAl>,. Determinada forma 
de representar supone determinada forma 
de per,cibir. La percepción es el pre-su­
puesto de la representación. Para com­
prender el aspecto visual de una cultura 
hay que tratar de comprender su carácter 
perceptual como condición previa. Hoy se 
está cada vez más convencido de que los 
hombres que pertenecen a culturas dife­
rentes no sólo hablan diferentes lenguas 
sino que también habitan mundos senso­
riales diferentes. La experiencia será cap-

tada según la diferente estructura de la 
rejilla perceptiva entre una cultura y otra. 

Sin embargo, en nuestra tradición inme­
diata, el empirismo positivista encarnó, en 
su versión ingénua, lo que el hombre co­
rriente pensaba respecto a la percepción: 
la creencia de que la percepción es un acto 
«natural .. , o sea, todavía no codificado 
cultural mente. 

En las últimas décadas, tanto las teorías 
como las prácticas de la imagen han 
puesto de relieve, por vías diferentes, lo 
que en aquella creencia se omitía, a saber, 
que hay múltiples factores determinantes 
de la visión que remiten a su dimensión 
cultural y no a un ejercicio natural. La expe­
riencia, en su sentido psicofísico, no puede 
considerarse como un punto de referencia 
estable puesto que se inserta en un marco 
ya configurado por la cultura a la cual per­
tenece cada Individuo que la vive. 

El OBJETO DE LA PERCEPCION nunca es un 
objeto en abstracto sino un objeto cultural­
mente coordenado, por lo tanto se percibe 
dentro de un campo de significaciones 
(fondo, diría la Gestalt) en el cual se des­
taca como figura. No se trata de un proceso 
especular: el objeto se percibe NO PORQUE 

ESTA PRESENTE sino porque es seleccio­
nado dentro de un vasto horizonte y según 
determinadas relaciones. Incluso sus cuali­
dades no provocan efectos constantes 
porque suelen estar integradas en contex­
tos diferentes. Lo que percibimos son me­
nos objetos que significaciones y relacio­
nes simbólicas. Baste preguntarse si lo 
percibido en una moneda es un círculo de 
metal. 

EL SUJETO DE LA PERCEPCION nunca es una 
TABULA RASA. La percepción no es un pro­
ceso pasivo sino activo. La actividad del 
sujeto desplegada sobre el objeto rige la 
perspectiva de la percepción. El acto per­
ceptivo supone, por ende, la Intervención 
de múltiples aprioris, llámense pulsiones y 
representaciones inconscientes, supues­
tos culturales, ideologías históricas, este­
reotipos cognoscitivos, modas temporales, 
formaciones o deformaciones profesiona­
les, experiencia personal acumulada. To­
dos ellos se superponen, se concilian, se 
contradicen o se interfieren en la hipotética 
simplicidad de un acto instantáneo e incan­
sablemente repetido: mirar. 

La presencia física del objeto pierde así 
protagonismo ante el peso determinante, 
en la imagen percibida, de factores visual­
mente «ausentes» o sea, los esquemas 
referenciales previos, los aprioris concep­
tuales estipulados o las motivaciones in­
conscientes inconfesadas. 

La percepción resulta, en suma, tanto 
anticipación como recuerdo. 

Los códigos de la representa­
ción 

Es más fácil de comprender el carácter 
codificado de la representación, enmar­
cada en Occidente por las coordenadas del 
realismo. Pero antes de abordar los proble­
mas del realismo, código de códigos en el 
espacio representativo occidental, con­
viene preguntarse por la dinámica que, 
dentro de una cultura, impulsa cambios y 

tipoGráfica 4 Los códigos de la perc:epClón . 



transformaciones en el modo de represen­
tar, o sea, la movilidad de sus códigos In­
ternos. 

El movimiento general de una cultura se 
produce en torno a un equilibrio estable o 
Inestable según las épocas, entre tradición 
y transgresión. 

Incluso cuando se las relega a un pasado 
ya sin vigencia, las producciones de la cul­
tura continúan valiendo después de su 
aparición en tanto abren un campo de bús­
quedas en las cuales siempre pueden revi­
vir. 

De lo que se trata, aqu í, es de mostrar 
cómo actúa, sobre la inercia siempre soste­
nida de la t radición, el trabajo rebelde de la 
transgresión en el caso de la representa­
ción de imágenes. En ningún orden pueden 
producirse cambios, sean graduales o re­
volucionarios, sin valores establecidos a 
transformar o atacar. 

En el orden de la reproducción icónica, 
la fórmula que resume esa transacción 
permanente entre lo repetido y lo innovado 
es, según Gombrich, la del esquema y co­
rreción. 

La información visual debe entrar en un 
esquema (estereotipo) para ser represen­
tada y modificada. Es lo que Gobrich llama 
el principio del estereotipo adaptado: se 
parte de lo transmitido, el estereotipo, cuya 
adaptación implica la solución de nuevos 
problemas que siempre demandan una 
cuota de transgresión. 

Esta fórmula resume el procedimiento 
de toda la historia de la ilustración gráfica. 
Los motivos no proveen su información si 
no se sabe apresarlos dentro de una forma 
esquemática. La «voluntad de forma" es 
más una «voluntad de hacer conforme", 
dice Gombrlch, o sea: cualquier forma 
nueva debe asimilarse a los diseños yes­
quemas que un artista ha aprendido a ma­
nejar. Parece que el rinoceronte de Durero, 
grabado en 1515, y que poco reproduce del 
rinoceronte real, fue el esquema modélico 
de todos los rinocerontes copiados «del 
natural" hasta casi tres siglos después, en 
1789. Lo familiar es el más probable punto 
de partida de lo no familiar: una representa­
ción ya resuelta y socialmente aceptada 
siempre Influirá sobre una sacada «del 
natural " hasta que los sucesivos ajustes 
Impongan un nuevo estereotipo. 

Hubo época, como el Medioevo, en las 
cuales el estereotipo, el puro esquema, 
representaba la imagen misma de lo visi­
ble, de allí la perduración de su modo de 
representar. Pero el lento ajuste de esque­
mas y correcciones suele alimentar cam­
bios cuantitativos que culminan en cambios 
cualitativos . Después del Renacimiento, 
es el espíritu mismo de la actividad repre­
sentativa lo que cambia: según Gombrich 
el esquema se vuelve un punto de partida 
para ensayar múltiples correcciones, es el 
medio para hurgar en la realidad y para 
luchar con lo particular. 

Pero cabe agregar, por nuestra cuenta, 
que la función del esquema o del estereo­
tipo de cada representación particular está 
sostenida, desde el Renacimiento, por una 
Invención revolucionarla, dada la generali­
dad de sus alcances: el descubrimiento o 
Invención de la perspectiva. 

La perspectiva no es un esquema sino 
un código de representación de lo visible 
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que atiende al «efecto de realidad" . Con la 
perspectiva se reinstaura la aspiración del 
naturalismo griego: dar valor expresivo, en 
la representación, a las apariencias. Pero 
ahora se las representa en un espacio me­
tafórico construído, «proyectado", según 
reglas matemáticas, universales yabstrac­
tas. La perspectiva se impone, desde en­
tonces, como una especie de sintaxis de lo 
representable. Así lo sugiere Valéry: 

La sintaxis es, entre otras cosas, 
el arte de la perspectiva en el 
pensamiento. Lo principal, lo 
accidental, lo circunstancial, las 
relaciones, son ordenadas por 
ella y se vuelven posibles por 
ella». 

(CAHIERS, I.P 414. (IUVRES, 

GALUMARD. PARIS. 1973) 

La perspectiva, meta-código de los diferen­
tes realismos, instauró la forma canónica 
de la semejanza entre la representación y 
su objeto. 

Yel criterio de semejanza, desde la lejana 
invención de la mimesis por los griegos, es 
la piedra de toque que rige toda representa­
ción realista, 

El realismo: código de códi­
gos en occidente 

Hasta tal punto ha pesado en Occidente el 
realismo sobre los códigos de representa­
ción que todavia cuesta comprenderlo no 
como verdad exclusiva de la Imagen repre­
sentada sino como una actitud mental y 
cultural que condiciona un modo de rela­
ción visual con las cosas y un modo de 
representarlas visualmente; un modo de 
relación con lo visible y un modo de hacer 
visible. 

¿A qué apunta la codificación de la mi­
rada «realista" ? A la búsqueda de signos, 
pictóricos o gráficos, que den la ILUSION de 
lo real, o sea, la ILUSION de la profundidad o 
del volumen, la de la luz y el brillo o la opa­
cidad, la del movimiento, la de las diferen­
tes texturas de la materia, la Ilusión de la 
proximidad o la distancia respecto alojo, 
etc. 

Dice Merleau-Ponty: 
«La p intura quiere ser tan convin­
cente como las cosas y pretende 
alcanzarnos como ellas: imp o­
niendo a nuestros sentidos un 
espectáculo irrecusable. En prin­
cip io ella se remite al aparato de 
la percepción, considerado como 
un medio natural y dado de comu­
nicación entre los hombres. 
¿Acaso no tenemos todos ojos 
que funcionan más o menos to­
dos de la misma manera? Y s i el 
p intor supo descubrir signos 
suficientes de la profundidady 
del terc iopelo ¿no tendremos 
todos, mirando el cuadro, e l 
mismo espectáculo que rivaliza 
con la naturaleza? 

(EL LENGUAJE INDIRECTO Y lAS 

VOCES DEL SILENCIO: LA PROSA 

DEL MUNDO. TAURUS, MADRID. 

1971, P 87) 
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Resumiendo: el problema del realismo es 
ofrecer una imagen no tanto clara como 
CONVINCENTE. Para eso debe atender más a 
lo que las cosas PARECEN que a lo que SON 

La representación naturalista sacrifica la 
función Intemporal de la imagen, el es­
quema inmutable de las cosas a que aspi­
raba el arte arcaico, para codificar su apa­
riencia en el tiempo, en tal momento de luz 
y sombra. Con otros términos: no se preo­
cupa por el QUE de las cosas sino por su 
COMO. La Imagen realista no codifica una 
idea de lo real, supuesta esencia, sino su 
apariencia ; debe crear una ilusión que se 
parezca al máximo a su objeto, una ILUSION 

que, en el límite, se le asemeje hasta el 
punto de valer como sustituto, 

Pero, por paradoja de su propio efecto 
persuasivo, la imagen realista, la ilusión 
más perfecta de la semejanza, termina por 
negarse como artificio ilusionista y se im­
pone como modo de representación de la 
verdad de las cosas. 

En vez de comprenderse a sí mismo 
como un código cultural mente privileg ia­
do, el realismo se convierte en el modo 
«natural " de representar, o sea el único 
que nos entrega lo visible en su verdad, 
más allá de la arbitrariedad de las conven­
ciones. 

Por tanto, cabe hacer una doble conside­
ración a su respecto : criticarlo como modo 
«natural " de representación y justificarlo 
como código privilegiado por nuestra cul­
tura, 

Para ello es preciso detectar cómo se 
produce esa Ilusión por la cual la represen­
tación sustituye la realidad, a saber, cómo 
se produce la semejanza. 

El criterio de semejanza 

¿Qué significa que el signo Icónico es se­
mejante a su objeto? 

En su Tratado de Semiótica, H, Eco sos­
tiene que el signo icónico, mediante una 
TRANSFORMACION de los estimulos visuales 
producidos por el fenómeno físico, desen­
cadena un efecto perceptivo semejante. 

¿En qué consiste una TRANSFORMACION? 

En un proceso por el cual una convención 
GRAFICA permite transformar sobre el papel 
una convención PERCEPTIVA o CONCEPTUAL. 

Por ende, también para Eco intervienen los 
tres niveles de codificación que, según 
hemos señalado, se entrelazan en la repre­
sentaclón : el perceptual, el gráfico y el con­
ceptual. 

Aquello que se reproduce son elementos 
existentes en el modelo pero en tanto acep­
tados de antemano por la convención y 
como tal codificados, 

O sea que el criterio de semejanza está 
basado, en cada caso de reproducción 
Icónlca, sobre reglas precisas que selec­
cionan ciertos aspectos y eliminan otros, 
Pero entonces ¿a qué remite la conven­
ción? 

Lo que cuenta, responde Eco, no es la 
relación entre Imagen y objeto sino entre 
imagen y CONTENIDO CULTURAL ATRIBUIDO AL 

OBJETO. Las transformaciones son reglas 
que establecen la correspondencia entre 
ese contenido cultural mente determinado 
y la convención gráfica que, en cada caso, 



traduce ese contenido. 
El sentido último de la convención es 

pautado por la cultura, de allí que la seme­
janza sea un resultado cultural y no un 
efecto natural. La semejanza debe ser 
aprendida. 

Desde una postura nominalista, Nelson 
Goodman 

(LANGUAGES QF ART, HACKETI 

PUBUSHING CQMPANY.INDIANA 

POlIS, 1976) 

dirá lo mismo: la semejanza no es criterio 
de las prácticas representacionales sino 
producto de las mismas. 

V lo explica así: en todos los casos, la 
lectura de una imagen, sea realista o no, 
necesita el conocimiento de su clave. Para 
leer imágenes no habituales se requiere 
una clave explícita. Ante la imagen realista, 
en cambio, manejamos una clave implícita: 
el hábito y la práctica han vuelto los símbo­
los tan transparentes que no captamos 
ningún esfuerzo en nuestro trabajo de in­
terpretación. 

La piedra de toque del realismo no es la 
cantidad o la calidad de la información ofre­
cida por la imagen sino la facilidad con que 
es provista y recibida. Dicho con otros tér­
minos: el realismo de una imagen depende 
del grado de estereotipia que haya alcan­
zado el sistema de representación institu­
cionalizado por la cultura y por el período 
histórico-social. 

Los códigos del saber: no 
hay ojo inocente 

«No hay ojo inocente», con esta breve sen­
tencia consuma Gombrich la crítica de 
cualquier código de representación «natu­
ra!> •• o sea, que pretenda reproducir una 
supuesta experiencia no culturalizada de 
la naturaleza y de las cosas. 

Por su parte, Merleau-Ponty afirma que 
«la percepción misma estiliza» en el sen­
tido de que no hay apertura a la realidad 
sin interpretación de la realidad. 

En cuanto a Nelson Goodman, apostilla 
la célebre frase de Gombrich con estos 
términos: 

" El ojo llega siempre ya viejo a su 
obra, obsesionado por su propio 
pasado y por viejas y nuevas 
sugerencias del oído, de la nariz, 
de la lengua, de los dedos, del 
corazón y del cerebro .. . El ojo 
selecciona, excluye, organiza, 
discrimina, asocia, clasifica, ana­
liza, construye ... Nada se ve des­
nudamente o desnudo.» 

(1810 P 7-9) 

Sean cuales fueren las discrepancias de 
filosofía entre estos pensadores todos 
coinciden respecto al punto de partida de 
la visión: el ojo llega a su ejercicio y a su 
obra cargado de un «saber» -designable, 
en parte, como acervo ideacional y en par­
te, como configuración cultural de la sensi­
bilidad- que él mismo ignora en sus com­
plejas facetas. 

Dicho de otro modo: en la mirada inme­
diata ya se cuelan, desde siempre, podero­
sos pre-juicios -en su sentido etimológico 

más que moral- de orden personal, histó­
rico y cultural. 

A ese saber de la conciencia corriente 
contribuyen, aluvional y no sistemática­
mente, los procesos históricos, los cam­
bios sociales, las revoluciones teóricas 
(hay un antes y un después de Galileo o de 
Freud) o técnicas (hay un antes y un des­
pués del descenso en la Luna), los grandes 
descubrimientos (hay un antes y un des­
pués del desembarco en América) o las 
conmociones estéticas que replantean el 
estatuto de la sensibilidad (hay un antes y 
un después de las vanguardias de princi­
pios de siglo). 

Así se constituye, para cada sujeto his­
tórico, un depósito cognitivo aluvional 
que, en las diferentes épocas, prefigura la 
experiencia cotidiana, su percepción y su 
representación. Se trata de un saber que 
anticipa o suple respecto a lo que efectiva­
mente se percibe o se representa. 

Bajo este aspecto, toda práctica repre­
sentativa es CONCEPTUAL, o sea, hace inter­
venir ciertos esquemas categoriales pre­
vios sin los cuales no sabríamos discernir, 
en el flujo de la experiencia, nuestras im­
presiones. Va decía Kant, con memorable 
concisión, que las intuiciones sin catego­
rías son ciegas y las categorías sin intui­
ciones, vacías. 

Conclusiones 

La dialéctica que subtiende las relaciones 
entre los códigos permite afirmar, dado su 
mutuo condicionamiento, que NO SE REPRE­

SENTA LO QUE SE VE SINO QUE SE VE LO QUE SE 

REPRESENTA. 

Esto sugiere una consideración crítica 
del viejo truísmo realista: «la realidad visi­
ble es lo que vemos». Hoy cabe preguntar­
se: ¿es visible todo lo que vemos? o a la 
inversa ¿vemos todo lo que es visible? 

Las antiguas certezas respecto a la natu­
raleza de la percepción y de la representa­
ción visual se han convertido en interro­
gantes. Admitimos con escepticismo esa 
semejanza de la imagen con lo real que 
antes se daba por sentado. 

Pero el cuestionamiento de las creencias 
tradicionales respecto a la percepción y a 
la representación va más allá de su marco 
estricto. 

Al cuestionar la representación y sus 
relaciones con lo real y «verdadero» somos 
nosotros mismos los cuestionados como 
así también la «realidad» con la que cree­
mos tratar. La evidencia (de videre : ver) ya 
no salta a la vista. Ahora lo evidente no es 
lo que mejor se ve sino lo que se está mejor 
dispuesto a ver: a mayor condicionamien­
to, mayor «evidencia». 

Tales condicionamientos (convenciones 
culturales, historia social y personal, con­
texto geográfico o ecológico, inconsciente 
pulsional, sistema lingüístico, etc.) no sólo 
afectan la supuesta verdad de la represen­
tación del objeto sino la misma realidad del 
objeto y por ende, del sujeto mismo. 

En suma: toda lectura crítica que con­
mueve nuestro concepto tradicional, ver, 
conocer o representar, afecta de rebote 
nuestro concepto de realidad. El examen 
del discurso humano, sea el de las ideas, el 

de las imágenes o el de las palabras, es 
también un examen de los parámetros que 
enmarcan lo real en tanto referente. 

V, más aún, preguntarnos por lo «real» 
supone hacerlo por lo «irreal», a saber, lo 
imaginario y sus relaciones con la realidad. 

La dimensión imaginaria (LO QUE NO ES) 

entronca con el deseo y con la utopía pero, 
después de Freud, ya sabemos que habita 
en medio de LO QUE ES, se infiltra subversi­
vamente en las cosas adhiriendo a su reali­
dad. 

Lo imaginario no es sólo una secreción 
del arte, del sueño o de la locura sino tam­
bién del principio o criterio de realidad so­
cialmente instituido en tanto define, en 
cada caso, lo real. 

Por eso, dice Mikel Duffrenne 
(ESTHETlQUE El PHILOSOPHIE.II, 

KlINCKSIECK, PARIS, 1976. P 

'OSI 

que lo imaginario también actúa 
" en el rechazo y en la represión 
de lo imaginario, en el cura que 
quema a la bruja, en el reacciona­
rio que denuncia al izquierdista, 
aunque no se trata del mismo 
imaginario, sino de un imaginario 
que bloquea en vez de abrir .. . ". 

V concluye que, en suma, imaginar es una 
función, un poder alimentado: a) por el 
deseo mismo, en tanto produce fantasmas; 
b) por el mundo, en tanto capta la imagen 
en lo percibido y la independiza de lo perci­
bido; c) por el lenguaje, en tanto capta la 
imagen en los signos que la suscitan o la 
fijan. 

Toda imagen, sea percibida o representa­
da, supone en mayor o menor grado, el 
aparecer del objeto que se manifiesta en 
ella, pero también lo que una conciencia 
ESTRUCTURALMENTE delirante produce, pro­
yecta o desplaza en el objeto. 

¿Debemos abandonar entonces cual­
quier esfuerzo por alcanzar una percepción 
y una representación fiables, léase «objeti­
vas»? ¿Acaso sólo queda la salida del rela­
tivismo y del escepticismo? 

La antigua utopía de lograr una objetivi­
dad en la percepción y representación que 
borrara al sujeto, quizás deba sustituirse 
por otra más acorde con nuestra época, 
una utopía que otorgue espacio a los dos 
al tiempo que los desabsolutiza. Se trataría, 
en este caso, de una finalidad que aspira a 
instaurar un nuevo modo de percibir y de 
representar. Un modo que postula no la 
unificación sino la multiplicación de los 
marcos de referencia -subjetivos, sociales, 
culturales, históricos- a fin de evitar el 
empobrecimiento tanto del objeto como 
del sujeto, a fin de preservar su apertura 
potencial contra el dominio de esquemas 
demasiado restringidos por el prejuicio, 
por la costumbre o por la represión. 

Porque para ver o representar mejor tan 
necesario es someterse a esquemas como 
liberarse de ellos, aceptar los códigos 

como cuestionarlos I 
Nelly Schnaith 
Barcelona, 
setiembre 1987 
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Aprehender 
la imagen 

Facundo de Zuviría 
fotógrafo 

" La fotografía fabricada o artificial no me con­
c ieme. y si hago un j ui cio de valor. sólo puede 
se r a nivel psicólógico o sociológico. Hay quie­
nes toman fOlOgrafías previamente preparadas 
y quienes parten al descubrimiento de la ima­
gen y la aprehenden . La máquina fotográfica es 
para mí un cuademo de dibujo. el instrumento 
de la intuición y de la espontaneidad. dueño del 
momento que - en témlinos visuales- cues­
tiona y decide a la vez . Para dar un significado 
al mundo. es necesario semirse involucrado en 
aq ue ll o que se encuadra a través del visor. Esta 
actitud exige conce mración. mente discipli­
nada. sensibi lidad y senlidode la geometría. Se 
llega a la simpli cidad de expres ión a través de 
una gran economía de medios. Siempre se ha 
de fotografiar con el mayor respeto por el tema 
y por uno mi smo . 

.. Fotografiar es retener el aliemo cuando todas 
nuestras facultades convergen hacia la realidad 
huidiza: entonces la capt ura de la imagen se 
convierte en una gran alegría física e imelee­
tual. Fotografiar es - en un mi smo instante y 
en una fracción de segu ndo- reconocer un 
hecho y la organización rigurosa de las fonnas 
percibidas visualmeme. que lo expresan y le 
dan significado. Es poner en una misma linea 
de mira e l ce rebro. el ojo y el corazón . 

.. En lo que ,a mí respecta. fOlOg rafiares un 
med io de comprensión. que no puede separarse 
de otros medios de expresión visual . Es una 
manera de gri tar. de liberarse, y node probar ni 
de afirmar la propia origina lidad . Es una ma­
nera de vivir». 

Henri Cartier- Bresson 

(El texto . escogido por Facundo de Zuviria. 
corresponde a una declaración de Heno Canier­
Brcsson que figura en el catálogo de la muestra 
homonima organizada por el lntemational 
Ccnlcrof PhOlography y realizada con el apoyo 
de la American Express Foundalion. y que 
fuer .. exhibida en Buenos Aires en /985. en el 
Museo Nacional de Bellas Ar1cs) . 
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Facundo de Zuviría na-
ció el16 de abril de 1954 en 
Buenos Aires , Argentina. 

De formación huma­
nista, se rec ibió de abo­
gado en la UnIVersidad de 
Buenos Aires , y desde 
1975 se dedica exclusiva­
mente a la fotografía en 
forma profesional. 

Fue fotógrafo de los su­
plementos dominicales de 
tos diarios La Nación y La 
Prensa. y colaboró con dis­
tintas publicaciones nacio­
nales y del exterior. Como 

docente dictó durante tres 
años cursos especiales so­
bre fotografía de moda, asi 
como cursos sobre vISión 
fotográfica . 

Actualmente se en­
cuentra organizando el Mu­
seo de Fotografía de la CIU­
dad de Buenos Aires , por 
encargo de su Secretario 
de Cultura, y creó el Ar­
chivo Fotográfico de la CIU­
dad de Buenos Aires , tam­
bién en el ámbito de la Se­
cretaría de Cuflura de la 
ciudad. para el cual realizó 

una extensa documenta­
ción durante 1985 de los 
barrios porteños. 

En 1985 obtuvo el Pri­
mer PremiO del Concurso 
Fotográfico Buenos Aires 
Ayer y Hoy, organizado por 
el Plaza Hotel. 

Expuso en forma indivi­
dual en Galería Ficciones, 
Museo de Bellas Artes de 
Rosario Juan B. Castag­
nlno, Casa de la Cultura de 
MISiones. Museo de Arte 
Moderno de ReSistencia, 
Centro de Arte y Comuni-
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cación (CAye) en Buenos 
Aires ; también participó en 
varias muesl rascolectivas 

En 1986 expuso en la 
galería Agathe Galllard, en 
París, sus trabajos más re­
cientes sobre la ciudad de 
Buenos Aires. 
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Desde Nueva York 
Diego VaiOesman 

Agradecl miento especial 
a Ca rol Wahler 

Directora Ejecutiva 
del Type 198? 

ilustración Sam Gunn 
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Q uerida Cristóbal: 
Recibo la Print del mes de junio y 
nuevamente me la devoro . Toda la 
información de diseño gráfico , 
desde computación , artistas , has­
ta .. pará . pará un poco . El aviso 
anuncia "e l» seminario tipográfico 
internacional de la década , dado 
por el Type Oirectors Club (TOC) 
en el Grand Hyatt, el fin de semana 
largo del 9 al 12 de octubre. Intere­
sante, hasta que leo que la entrada 
cuesta 750 dólares. 

tipoGráfICa 4 Type 1987 

A mediados de agosto me decido y 
les mando una carta mencionando 
mi interés en cubrir el evento (con 
estampilla de 22 centavos) y espero 
a que el cartero llame una vez . En ­
tre ilusiones e ilusiones el tiempo 
pasa rápidamente y el fin de se­
mana largo está por comenzar, es 
jueves y los mapas de Vermont em ­
piezan a florecer en mi mesa de 
dibujo . 
Ring, ring (traducción al español 
del sonido telefónico cuando hace 
ring en inglés): "Logré conseguirte 
entrar al seminario», me dice Mar­
tín Saloman . El viernes 9 retiré la 
entrada y a las 20 horas le entrega­
ron la medalla del TOC a Adrian 
Frutiger. Entre los typefaces que 
diseñó figuran : Meridien , Cente·1l 

nial , Frutiger y Universo l:J 
n nnn n 
t::J ~ l::J l::J l::J 

I:n.vecs 11:",'"'s II:n;"" 1 g g g 
I:n,ve,. 11:",vo" 11:";vm 11:,w'B I I ::;~~ I 
l:n,versl l:n,voBII:n;vers 1 

g Adnan Fruuger creó la paleta, en la cual 
univers usó un sistema lógiCO de numeración de 

las 21 variaCiOnes de la famlha UOlvers 

Sábado, 8,30 de la mañana, graba­
dor , cámara de fotos , anotador ; es 
mi primer seminario tipográfico y 
no sé si ir de serif o sin serH. A las 9 
horas John Dreyfus , Director de la 
Tipografía Inglesa, decía una de 
las frases más importantes del se­
minario : "El diseño se basa en el 
conocimiento del pasado, sóla­
mente estando al tanto de la tradi­
ción un d iseñador puede innovar» . 
A las 10,30 horas Steve Byers cri ­

tica los nuevos types: "Si hay tanto 
para qué queremos más». 
y a comer. Camino por la Grand 



Carl Segal 
Homenaje a «La DanzaN de 
Henry Matlsse 

Central, cruzo la 42st , donde hay 
una manifestación de 43 personas, 
18 son policías y 5 van a caballo. 
En Blimpie, hamburguesa y large 

Cake to go, me siento en la galería 
especial del Whitney Museum y 
admiro primero la obra de los artis­
tas, después la de Blimpie. 
A las 14 horas Ed Benguiat, desde 
su primer slide hasta el último, no 
para de hacer bromas : que le pidie­
ron que diseñara el punto final para 
el New York Times, "lo cual hizo 
aumentar las ventas", que "decidi­
mos ser artistas porque no enten­
demos de matemáticas" o "ya que 
las inscripciones en las tumbas 
son todas aburridas, nosotros como 
diseñadores podríamos diseñar las 
nuestras y comercializarlas a tra-
vés de Letraset". 
A las 15,30 ho­
ras , Tadasu 
Fukanonos 
habla de la tipo­
grafía en Japón 
ya las 16,15 horas Erik Spieker­
man, director tipográfico de Meta 
Design (diseñó la identidad corpo­
rativa del German Post Office), ha-
bla de la imagen corporativa: "No 
podemos no comunicar". 
Luego de un debate matutino entre 
los diseñadores gráficos (Ron Cam­

pisi, Paula Scher) y los diseñadores 
de types (Adrian Frutiger, Summer 
Stone), la tarde del domingo nos 
traería lo mejor del seminario. A 

las 14 horas James Mosley, presi­
dente del St. Bride Printing Library 
en Londres, nos habla del co­
mienzo del sin serif: "Si las prime­
ras letras no tenían los serifs pe­
queños, ¿por qué el sin serif no 
apareció hasta 18157". La pantalla 
nos muestra el desfile de la Futura 
mayúscula, hasta que Mosley nos 
enseña un sin serif que data de 
2400 años antes del Bauhaus lll Ya 
las 16 horas la discusión que se 
comió al seminario. Les comento: 
el problema que tienen los manu­
facturadores de types es el de 
adaptar las viejas matrices a los 
sistemas nuevos ya que la habili­
dad de desarrollar types originales 
está desapareciendo. Este vacío lo 
cubrió el [nternational Typeface 

Corporation ([TC) desde 1971, que 
a través de la revista U &Ic crea 
cuatro types cada año. Por copiar 
los viejos types y no representarlos 
tal cual son, el [TC no es muy queri­
do. Para no hacerla más larga, aquí 
va la síntesis del debate entre Ro­
ger Black (ex director de arte del 
New York Times, Newsweek y Ro­
lling Stone). a favor del [TC y el 
challenger Paula Scher, conside­
rada por varios como responsable 
del renacimiento tipográfico cons­
tructivista: 
Black : «lTC es una respuesta a una 
necesidad, llegó en el momento 
preciso. Nadie tuvo los h ... uevos 
para llenar ese vacío, es importante 
que la altura de las minúsculas sea 
más alta, para qué nos vamos a 
engañar, en este mundo capitalis­
ta, arte y comercio van de la mano. 
Scher : "El type clásico está desa­
pareciendo, hay que preservar la 

historia . Si diseñan Garamond en 
[Te y no es igual al original , que lo 

llamen Garamush!!! 
A las 17 horas del domingo, los tu-

tlpoGratica 4 Type 1987 

Una vIsta del Grand Hyatt. 
donde se celebró el 
semmano. más atrás 
el Chrysler 

ristas recorren la ciudad de arriba 
a abajo, los neoyorquinos devoran 
la TV viendo las finales del beisbol 
yen este salón, 500 diseñadores en 
espectacular trenzada . En mi tar­
jeta le doy casi todos los rounds a 
Paula, pero la pelea sigue: que si el 
monotype reemplazó allinotype, 
que la fotocomposición que reem­
plaza al monotype será reempla­
zada por digital; que Lubalin di­
señó Avant Garde para ellogo de la 

El lunes, Colin Banks nos habla de 
las influencias en el diseño de las 
distintas tipografías. A las 11 horas 
Hermann Zapf, quien recibió la 
medalla del TDC en 1967, nos habla 
de los typefaces de hoy y mañana . 
Entre sus types encontramos Pala-

. tino, Melior y Optima de la que co­
menta que desde los primeros bos­
quejos hasta el diseño final empleó 

7 años: "El type tiene que ser la 
interpretación del mensaje". 
Yes, with ketchup! 11 Calculo que 
el vendedor de hot-dogs no se da 
cuenta que en el cartel, el espacio 

de la "o" entre la "d" y la "g" no es 
el correcto. Perdoname Cristóbal, 
me olvidé que estoy de vuelta en la 

,olio eho". 12 do """h'o do 19871 
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Silvia Fernández 

EL MADRID 
DE 

«LA MOVIDA» 
~------'O------~I----~-'e 
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«Madrid, los madriles, de la Acebeda a 
Zarzalejo, metrópoli-provincia-región, 
pieza tardía del puzzle autonómico, arti­
ficio mesetario, tierra fronteriza entre 
culturas y formas de vida, escaparate, 
pim-pam-pum de iras periféricas, pa­
raíso de funcionarios, aposento del doce 
por ciento de los es pañolitos vivos y de 
buena parte de los muertos, catálogo de 
contrastes y carencias ... Madrid rehu­
ye la definición escueta, el rasgo identifi­
cador. Las 'señas de identidad', tan al 
uso , se resuelven en un batiburrillo de 
elementos heterogéneos y acaso contra­
dictorios. Madrid de nadie y de todos. 
Madrid » 
Así anunciaba su revista una editorial 
madrileña (Alfoz). 

Ilustración : Arranz 

tlpoGraflCa 4 El M adnd de ... 
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Ayuntamiento de Madrid 



U n día , Enrique Tierno Galván se levantó 
de la cama y pensó: «¡Lo tengo! MADRID 
CAPITAL DE LA MOVIDA ». Respi ró , 
profundamente aliv iado porque acababa de 
ponerle título a su gestión corno alcalde. 
De all í en más, só lo tenía que persuadir a 
los madrileños q ue sería así y no le costó 
mucho. porque por algo había ll egado a 

'------lnl-------v-------LP-------·~-----,~------------6------ln 

merecer el apodo de «viejo profesor .. . Per­
suadió a través de sus bandos y sus proyec­
tos de recuperación: hasta con su muerte. 
persuadió y como de convicc iones se tra­
taba . los madri leños detrás de Tierno Gal­
ván se pusieron a seguirle «la marcha .. y 
convirtieron a Madrid en la más «mar­
chosa .. c iudad de toda España en lo que va 
de la década. 
Así . «ciaro que sí .. . como dice el slogan de l 
Ayuntamiento. Madrid renac ió con una 
fuerza joven. cultural y creati va . entre re la­
c iones humanas es trechas . cálidas. since­
ras y amigables. Esenc ia de los madril e­
ños. Nada más excepc ional que la propia 
convicc ión. 
La «e ra de Tierno» no se acabó con su 
muerte y Juan Barranco Gall ardo. ac tual 
alcalde. a su estilo . contin úa " la movida .. . 

MADRIZ 
"ti' ,, __ ~ n 't ~ 

Para los jóvenes los códigos son propios y los medios tam­

bién. La musica y la televisión, sus barrios y los comics les 
atraen particularmente. Oukelele, Javier de Juan, Alfredo, 

Miguel y Juan GÓmara. MADRIZ, fue la revista que desde el 
Ayuntamiento se editó para ellos. Los barrios: zona de Huer­

tas, Malasaña, alrededores de la Plaza de Santa Ana y para 

otros Argüelles y Moncloa, allí Madrid se acuesta tardísimo 
aunque sea miércoles. 

tipoGráfica 4 El Madrid de .. . 

MADRID 

Ilustración : Miguel y Juan Gómara 

pág ina 35 



Iguales a sí mismos 

M adrid es una ciudad que "dice» maravi­
llosamente. Habitada habla , deshabitada 
también. Los medios de comunicación. 
fonnales y no formales, están completa­
mente de acuerdo con las intenciones . 
Desde la prensa. la radio, la televisión. las 
noticias nacionales e internacionales flu­
yen concisas. Los cronistas que. a su turno. 

,------~------e------~------~----------------~~-----e--------~ 

Diseño : J. M. Cruz Novillo 
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desde El País (el diario de mayor tirada en 
la ciudad) re-cuentan sensaciones, son des­
cuidadamente admirados por la ciudad: Ma­
ruja Torres , Manuel Vicent. Antonio Gala. 
Fernando Savater. Josep-Vicent Marques. 
La moda. El cine. La literatura. La música . 
Las artes visuales. Pedro Almodovar. Joa­
quín Savina. Luis Eduardo Aute. Eusebio 
Poncela. María Belén . Angela Molina. 
Marisa Paredes. Cannen Maura. Imanol 
Arias. Otros signos. 
La transfonnación interior modifica nece­
sariamente la imagen. 
Fuerza a imágenes nuevas. Vertiginosa­
mente. Madrid movido por " la movida » 
vivió perplejo el cambio de identidad de 

El Rastro de Madrid 

Expos;ción 
Od 16dcaoor:roall6deWxao. 

Centro CWturall.aYapieL 
c¡o¡..,., .... 

DdOa I+ydc 17a21 h. 

Las aoluciones, en tu distrito. _ .. -
C~ 

Diseño : Alberto Corazón 

El mercado de todo, abre los domingos. Hay antigüedades, 
cosas viejas y cosas incomprables y mucha gente. La calle 
Rivera de curtidores es la arteria principal. Seguramente para 
enfatizar su identidad, si le faltaba, el Ayuntamiento dispuso 
pintar las medianeras de la Plaza ... una para cada diseñador 
o pintor merecedor. Cualquier día, si no es domingo, esas 

paredes son un urastron, de ese zoco de Madrid. 

tlpoGra flCa 4 El M adnd de 



e o n 

Diseño: Daniel Gil 

empresas privadas , bancos. compañías 
energét icas, partidos políticos y del propio 
estado que transformó, en lo que va de la 
década , el «paisaje » gráfico visual de la 
ciudad. Aumentó notablemente la de­
manda de trabajo en los estudios de diseño. 
el auge es evidente. Un modo más del diá­
logo de Madrid. 

v e 

En el proceso llaman la atención dos c ir­
cunstancias: la sensac ión que las modifica­
ciones de imagen no se sustentan sobre 
estudios de marketing sino sobre la «moda 
del cambio » y por otra parte , que este di­
seño nuevo, muy bien pago e idéntico sólo 
a sí mismo , no tiene escuela. En Madrid no 
se dictan siquiera cursos en escuelas priva­
das , al menos ninguna relevante. Por gene­
ración espontánea, por exigencias del me­
dio. por competenc ia . Madrid tiene diseño. 
Alberto Corazón, José Cruz Novillo, Ro­
berto Turégano, otros y Daniel Gil. 
Madrid es un modelo posible para ciudades 
latinas en vías de recuperar identidad , li­
bertad y espontaneidad , pero no desde sus 

logro,. "00 d"de '" """<ció" I 

e 

tipoGráfica 4 El Madrid de ... 

ó n 

Diseño: J. M. Cruz Novillo 
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L a la <ea del dlsenadm no sólo se 
remite a plantear soluciones a 
problemas nuevos. 
Constantemente , desde el 
discurso teórico o a través de las 
obras mismas, se cuestionan los 
conceptos y valores 
establecidos. El diseño, como 
producto de la cultura, manif iesta 
entonces diferentes tendencias. 
Esta inquietud por el cambio se 
evidencia en la obra de los 
diseñadores gráficos jóvenes 
que presentamos en estas 
páginas. 
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Cliente: 
Casa Pons 
Oiseñador: 
Ricardo Colombano 
Estudio : 
A&A diseños 
Descripción: 
logotipo boutique de 
indumentaria 

Concurso: 

-o 
z 
W 
el 
Z 
W 
t-

Simbolo para la 
Secretaria de la 
Juventud 
Diseiiador: 
Gustavo Albisu 
Estudio: 
AU Diseño 
Descripción: 
proyecto para el 
símbolo de la 
Secretaria de la 
Juventud. Mención 
Año: 1987 



Cliente : 
Museo Nacional de 

Bellas Artes 
Diseñador: 

Daniel Galligani 
Estudio: 

Daniel GalJigani 
Diseño Gráfico 
Descripción : 

boletín informativo de 
las actividades del 

mes en el Museo 
Nacional de Bellas 

Artes. 
Año : 1988 

--MUSEO NACIONAL 
DE aElu.~ ARTES 

ARTE ARGENTHJ -" -­..... .. .--
1 ·~88. .. . 

Concurso: 
Afiche BA '87, 

organizado por El 
Cronista Comercial 

Diseñadores: 
Olear Alcaide y Miguel 

Muro 
Estudio: 

Escena diseño 
Descripción: 

proyecto para el 
afiche de la Bienal '87 

de Arquitectura y 
Diseño 

Año: 1987 

N ~ 

A, Iv [ o 

t ipoGrafica 4 Tendencias 

BIENAL '87 DE AROUITEGURA y DISENO 
DE BUENOS AIRES. 
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RICardo Blanco 

Es llamativo lo que sucede este año en el 
mundo del diseño industrial. Así como en 
1987 se organizaron gran cantidad de ex­
posiciones en relaCión a los 100 años de le 
Corbusier (obViamente, la importancia de su 
obra posibilita que existan constantes relec­
turas que, en función del post. .. actual, re­
sul tan óptimas), los que hacemos diseño 
mdustrial nos encontramos actualmente 
con una serie de expOSICiones y art ículos 
referentes a la Escuela de Ulm, que cerró 
hace 20 años. 

En 1987 se Inauguró en el Bauhaus Archir 
de Berlín, la exposición de ((Ole Moral der 
Gegenstande», una reseña de la actividad 
de la Escuela de Ulm desde 1955 a 1968, 
año de su cierre Esta expOSICIón fue organi­
zada por Olivetti, 8auhaus Archir y por el 
International Desigrt lentrum, con el aporte 
del Centro Pompidou. 

Ya nadie niega la Influencia (tal vez dema­
SIado extrema) que tuvo Ulm para los dise­
ñadores del mundo Reflex ionar sobre esto 
es factible hoy, porque su modelo -si bien· 
es la moneda comente de los diseñadores 
de empresas que producen bienes de 

ManifestaCión de los 
estudiantes ante el cierre 
de la HfG. 

Después de trece años de 
mtenslvo trabajO como 
profesor y dlfector, Tomas 
Maldonado se separa de la 
Escuela de Ulm el 30 de 
Junio de 1967 

Afiche con el cual 
profesores y estudiantes 
denunCiaron publica mente 
la grave SituaCión de 
la Escuela. 

Ulm la moral del objeto 

consumo- ya ha perdidO el peso dogma- «Ulm ... es una de las experiencias de nuestra 
tico que tuvo en su momento. cultura y nuestro accionar como producto­

res de bienes» . 
Renzo Zorzi, manager de diseño de la OJi­

vetti, escribe respecto a esta exposición : 
«Ulm fue, ciertamente. un momento ideoló­
gICo. intransigente en la historia del 
diseño ... 

«Por mi formación, estoy frecuentemente con 
di clonado pero retengo una idea muy fuerte 
del diseño, o mejor del diseño industrial. 
sera por eso que conservo como valida la 
idea de la función como método proyectado 
propio de la edad industrial, en la cual el 
valor de la mecanización del proceso pro­
dUCtiVO, el número. la relación de cada pro­
ducto con su serie, el standard , la ergono­
mía, el costo, la calidad no sólo formal. son 
valores fundamentales, no transigibles, que 
constituyen la moral de la disciplina y del 
oficio. 

«Me parece que la experienCIa de Ulm con­
tiene la conciencia de la modernidad en la 
diSCiplina, de un Impnnt Individual que debe 
animar al diseño y también de su sentido 
sOCIal. 

Asamblea general del 19 de 
febrero de 1968. Cuatro 
días despuéS, los miembros 
de la HfG decidieron cerrar 
su institUCión a partir 
del 30 de setiembre del 
mismo año 

tipoGraflCa 4 Ulm, la mora l. .. 

Por otra parte la revista Modo, de Italia, 
publicó en su nO 102 un excelente análisis 
de Andrea Branzl, con motivo de la exposi ­
ción, donde expresa: 

«A esa estrategia de orden, tendiente a crear 
una invisible interdependencia entre el 
hombre y la tecnologia. Tomas Maldonado 
ha aportado la fuerza de su gran naturaleza 
de argentino, como indagador de la perfec­
ción perdida, de patrias ideales. maestro en 
Europa de una idea totalmente argentina de 
la propia Europa, gran metafisico del pensa­
miento racionalista . la sutil vena melancó­
lica de los objetos de Ulm deriva también de 
esta componente latina, inquieta y lúcida, 
siempre a la busqueda de alguna cosa que 
no se encuentra (y que. naturalmente, no 
ex iste). 

« ... Ia muestra de la Hochschule für Gestal ­
tung de Ulm demostró que hoy esta verda­
deramente muerta la idea que exista una 
base científica del diseño, que sus métodos 

EdifiCIO de la Hochschule 
für Gestaltung de Ulm, 
Alemania . Max 8ill se 
desempeñó como director 
de esta escuela, hasta el 
año 1957. 

Bauhaus Weimar 
Exodusl 

Hochschule 
für Gestaltung UIm 

Exodus2 

Cubiertas de la dos últimas 
revistas de la Escuela de 
Diseño de Ulm. publicadas 
en agosto de 1967 y abril de 
,968 respectivamente. 

y su lenguaje responden al Principio de Iden­
tidad y Necesidad, que la Tecnología es un 
sistema de certeza objetiva y que se necesita 
un cuadro unitario y objetivo, definido pre­
viamente para cualquier deSarrollo. Todo 
esto está verdaderamente caduco con el 
paso de la Historia . ¿Qué cosa queda sin 
embargo de esta extraordinaria escuela? 
Oueda su capacidad de elaborar un sistema 
artificial de símbolos, de juegos perfectos 
de lenguajes purísimos, que en si mismo 
constituyen una extraordinaria metMora 
cultural, el testimonio de una busqueda 
ética, casi heróica. Esta es la manera co­
rrecta de comprender la Modernidad, como 
diseño cultural y social basado en un sis­
tema de convenCiones y mitos, y que sólo en 
ese sentido sobreVive en el tiempo ... » 

Dado que, parte de la trascendenCia de Ulm 
se debe a la participación del argentino To­
más Maldonado, no estaria mal que noso­
tros (que también fuimos influidos, iY mu­
cho!, por esta Escuela) reflexionemos sobre 
su contribución al desarrollo del diseño in-"",,,., "" """"" "" I 



Antes 
el dinero, 
ahora 
la pareja 
« Las utopías son el origen de cada progreso 
en la búqueda de un futuro mejor» 
(France) 

La Italia's Cup es una competenCia interna­
cional entre escuelas universitarias de diseño 
industrial, organizada por la AsociaCión Ita­
lia's Cup, de Reggio Emilia, Italia y apoyada 
por la Trienal de Milán. 

Este evento tiene componentes Intere­
santes en su estructura. Por ejemplo, no hay 
ninguna guia para el desarrollo del tema, no 
se indica qué deba ser: un objeto. un sistema 
o un happening. Esta falta de pautas preesta­
blecidas y la posiblidad de abordar 105 pro­
yectos Sin que los participantes deban aJus­
tarse a condiciones pragmaticas de la reali­
dad (como imponen la ergonomía, la tecno­
logía o el marketing) permite resultados de 
alta calidad e inteligencia, que afirman la 
importancia didáctica de competencias de 
este género. 

El tema de la versión 1986 fue «El di­
nero», entend ido como sistema de Interam­
bio económico y cultu ral. En la búsqueda del 
significado del dinero, por jóvenes de distin­
tos países europeos, aparecieron modelos o 
ideas alucinantes que, en lugar de plantear 
un rediseño de los billetes actuales por ejem­
plo, proponen nuevos sistemas monetarios 
en contextos socioeconómicos y culturales 
del fu turo. 

Cinco escuelas fueron seleccionadas, en­
tre muchas candidatas, para participar de 
este evento: la Hochscule für Angewandte 
Kunst, de Viena, Austria; la University of In­
dustrial Arts, de Helsinki, Finlandia; la Univer­
siUit Gesamt hochschule, de Essen, Alema­
nia; la Escola Massana, de Barcelona, España 

Propuestas de la Escola Massana, 
de Barcelona. 

Proyectos de alta tecnología 
La hipótesis de este trabajo se apoya en el 
concepto de que en el fu turo, el dinero será 
sustituido por soportes electrónicos basados 
en microcomputadoras de quinta genera­
ción, definidas como inteligentes, que sus ti­
tuiran el sistema de transacción. Incluye las 
propuestas: 
a. Tarjeta inteligente. tiene la capacidad de 
identificar al propietario, comunicarse con él, 
trabajar con distintas monedas e integrar sis­
temas privados, como las tarjetas de crédito. 
Su forma trata de romper con fa connotaoón 
colonialista norteamericana, buscando und 
Imagen europea. 
b Moneda electrónica ." se basa en una mo­
neda de valor variable que suministra infor­
maCIón, según el saldo disponible. 
c. Dinero de seguridad: se trata de un billete 
de banco dorado de memoria electrónica 
que permite la inserción de un código perso­
nal que impide su cobro en caso de extravió. 

y la Isia de Firenze, Italia, como desafiante y 
poseedora del trofeo 

Un jurado internaCional determinó ven­
cedora a la Escala Massana, de Barcelona. 
Este grupo propuso varias alternativas con ­
cretas, triunfando por la solidez y unidad de 
los proyectos, basados en una reflexión radi­
cal y dramática sobre el dinero y sus valores . 

Este evento, capaz de dar est imulas nue­
vos al diseño, propone para la versión 1989, 
como tema : ({La pareja»; y fueron invitadas 
29 escuelas de 11 países, entre los que figura 
Argentina, representada por un grupo de do­
centes y diseñadores de la UniverSidad NaCIO­
nal de La Plata. La presentaCión del trabajO se 
realizará en video cassette, donde deberá 
mostrarse toda la informaCión sobre cinco 
propuestas, como mínimo, por escuela. 

Pero, más allá del análisis de las propues­
tas, el saldo de esta interesante competencia 
es el de poder verifica r los infinitos caminos 
que en la actualidad ofrece el diseño indus­
trial. Este mismo diseño que nació con la 
revolución industrial, se fortaleCió con len-
guaje propio con la Bauhaus, Ulm y el 5tyling 
mismo y que recién en la década pasada, con 
la gran presión que ejerCieron los italianos, se - Proyectos a largo plazo 
liberó generando alternativas cada vez más En un contexto soc/oeconómico ideal, de una 
abiertas, como parte de un pensamiento pos- SOCIedad utópIca (ecológlCamente sana, con 
moderno que rompe con el cr iterio de uniCl - tecnologia delicada y condICiones SOCIales 
dad de lenguaje y acepta nuevas propuestas; igualitarias), no hay acumulaoón de flque -
que no pretenden, como antes, cambiar lo zas, por ende, resultaabsurdoelcontrolcon -
existente, sino que vienen a enriquecer la tínuo sobre el trabajo indiVidual, ya que en el 
nueva cultura material. R 8 tabajo cada persona encuentra su realiza­

d 
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CiÓn. El dinero, en esta propuesta, serviria 
entonces para revelar InsatlSfacoones O alte­
raciones fisiológicas que puedan repercutir 
sobre el trabaja Comprende 
d Dmero externo : compuesto de una unI­
dad de monltoreo que brinda un analim per­
sonal, del tIpO examen mediCO. 
e. Dinero Interno vehlculo de exploraoon 
m terna que penetra en el indiViduo que 
transmite otros datos fis¡/óglCos del usuario 

Proyecto de supervivenCIa 
El planteo de este grupo se apoya en que, 
aara crear un nuevo sistema mane tafia es 
ob/¡gatoflo pensaren el futuro, y SI se habla 
de futuro partiendo de la realidad del pre­
sente aparece el temor de la pOSible destruc­
oon del mundo. Por ello, las alternativas se 
basan en la supervIvenCIa, incluyendo : 
f. Senes de monedas. contienen informa­
Cion sobre tres sIstemas de medlóan y 
pueden brindar aSIstenCIa a neceSIdades pn­
manas o biológicas. Por ejemplo, usados 
como utensilios, como bruJula o como porta ­
dora de medicamentos. 
g Moneda de sobreviventia 1 ECU · esta 
moneda, como la antenor, es para «el dia 
despues», cuando se abrira por efecto del 
calory hará materialmenre mas faolla sobre­
VivenCIa. E/ proyecto graflCD comprende 
valores culturales y una escala logafltmlCa 
Su diametro permite reprodUCIr el sistema 
metnco 
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Nicolás Jiménez : 
obra gráfica reciente 

Bengt Oldenburg 

Muestra expuesta durante marzo/abr il en 
Espaciodiseño, Centro Cultural Ciudad de 
Buenos Aires.Jun ín 1930. 

Es poco probable que, a esta altura, el 
marplatense Nicolás Jiménez necesite de 
una introducción. A los 54 ¿¡flOS, ha reco­
rrido un largo camino y constituye un valor 
establecido entre los diseñadores gráficos 
argent inos. Sus comienzos como art ista 
plást ico con Juan Carlos Castagn ino, sus es­
tudios en la Facultad de Arqu itectura y Ur­
banismo de la Universidad de Buenos Aires, 
su labor como director de Arte de Agens 
Publ icidad, los premios recibidos y la difu ­
sión que ha merecido su obra en los medios 
nacionales y extranjeros son hitos elocuen ­
tes de una carrera exitosa. 

Actualmente, Jiménez se encarga de la 
creación de la carrera de Diseño Gráfico en 
la Facultad de Arqu itectura de la Un ¡vers i~ 

dad Nacional de Mar del Plata. Y, justa­
mente , la muestra del Centro Cultura l -
ded icada a marcas y afiches del periodo 
1980/ 1987- resume su trabajo desde que 
volvió a su ciudad niital. Es interesante notar 
cómo un cambio topográf ico puede refle­
jarse en la obra d~ un art ista d iseñador : 
prevalecen otras técnicas reprodu ctivas, por 
ejemplo y ese hecho altera, si no la calidad 
del trabajo , seguramente su aspecto 
material. 

Hablando de cal idad, para poder opinar 
sobre el desarro llo de Jiménez, habría que 
buscar los valo res intrínsecos de su produ c­
ción. Es no torio que a este diseñador siem· 
pre le in teresaron los planteas teóricos, 
desde sus estudios con el arqui tecto César 
Janello, hace ya veinte años. Este afán se 
manif iesta , por ejemplo, en una autodefini­
ción de su propia act ividad . incluida en el 
catálogo de la muestra : ~~ pretendo desarro­
llar una práct ica como conjunto de opera ­
ciones que privileg ie las relaciones, proximi­
dades e intercambios entre las cosas, en 
detrimento de la puntualidad y la cristaliza­
Ción genérica». 

A lgo opuesto a la cristali zación, o la es ­
pecificidad, genérica, podría ser un trata­
miento que privileg iase la he terogeneidad 
del discurso (algo que, precisamente, Jimé­
nez preconiza) . Situación no difícil de detec­
tar en el diseño post-surreal que vive jun­
tando biblias y calefones. Como ejemplo de 
este tipO de procedimiento Sirve admirable­
mente un af iche de Jiménez sobre Ma r del 
Plata, montaje de cuatro (o cinco) distintos 
«contextos comunicativos» - según el 
autor- que deberían Integrar, mas no inte­
gran, un discurso de conjunto . 

Punto débil que surge porque, detrás de 
esa «necesidad de descontextual ización» 
reclamada por Jiménez, eXI'ste siempre otra 
necesidad aquella, mucho más apre­
miante, de una lógica semánt ica. AqUl no 
basta ser legible y aplicado - y Jlménez lo 
es, en muchas de sus obras- , ni «apostar al 
riesgo)), como recomienda, sino que es pre­
CISO tener acceso a estructuras culturales 
complejas, cuyo manejo excluye el candor, 
so pena de que la autonomía del artista se 
transforme en una heteronomía. Aparte de 
su interés especifiCO, si la muestra de Jlmé­
nez pudo contr ibui r a estos planteas, habrá 
Sido doblemente valiosa 
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1926 Tomas Gonda 1988 

El sábado 5 de marzo de 1988, fa lleció en Nueva York , 
víctima de un tumor maligno, el diseñador gráfico 
húngaro/ argentino Tomás Gonda. 

Había nacido en Budapest, en el año 1926, emigrando 
con su fam ilia a Buenos Aires en 1948. 

Su trabaja en la Argentina marca un período pionero 
constituyéndose en uno de los iniciadores del diseño gráfico 
en nuestro país. A partir de f ines de la década del40 y hasta 
su ida a Alemania en 1958, Gonda sevincu ló con los grupos 
que lideraban un nuevo enfoque en las artes visuales, la 
arquitectura y el diseño. El catálogo de la Primera Exposición 
de Arte Publ icitario Japonés (1956), El catálogo del Pabellón 
Argentino en la Ex:posición de Bruselas (1958), sus trabajos 
para Aerolíneas Argentinas (1956), las tapas de la revista 
Bunka (1957) son claros ejemplos de una madurez gráfica 
difícil de encontrar en esos años. Su trabajo publicitario lo 
desarrolló en la Agencia De Luca junto a Hugo Casares. En el 
año 1958 viaja a Alemania donde se incorpora a la HfG de 
Ulm y complementa su labor docente con trabajos 
profesionales, Lufthansa (1962), grafica para la ciudad de 
Ulm (1959 / 1960), para Herman M íller (1962), para la 
Wilkhahn, entre otros tantos. Esos son los años de 
reencuentro con Tomás Maldonado y la gente de Ulm. A 
part ir de Ulm nO 6 (octubre de 1962), se hace cargo de la 
gráf ica de la revista . Durante 1965/ 1966 viaja a la Carneg ie 
Mellan Universíty de Pittsburgh y desarrolla junto a William 

«La presencia del d iseño gráfico en Brasil, sólo se remonta 
a aprOXimadamente 30 años. A ntes, apenas exist ia (. . . ) el 
desarrollo industr ial jugó el rol determinan te en el 
crecimiento de las artes gráficas.Un equipamien to moderno 
y los avances tecnológicos impulsaron el su rgimiento de una 
nueva generación de arti stas que contribuyeron a la 
evolución de la profesión, llevándola por nuevos caminos 
creativos. Hacia el f ina l de los '60, las grandes universidades 
comenzaron a Incluir cu rsos de diseño en sus programas, 
siguiendo el ejemplo de la Escuela Superior de Diseño 
Ind ustrial (ESDI ), fundada en Río de Janeiro en 1964. Las 

t ipoGráfica 4 Info rma 

S. Huff la serie de publicaciones «Symmetry». Es invitado 
por la Ohio University a d ictar un curso anual que lo aleja de 
Ulm . El cierre en 1968 de la HfG, hace que emigre a M ilán, 
donde desarrolla trabajos para el Grupo Rinascente-Upim 
actuando además como Director del Departamento de 
Diseño de Industrias Pírelli . En 1977, viaja y se instala en 
Nueva York asociándose al Plumb Design Group, fundand o 
luego su propio estudio : Gonda Design, Ine. En esta etapa 
desarrolla trabajos para la 18M, Champion Papers, 
Booz-Allen and Ham ilton Ine., entre otros . Además 
continúa pintando, dentro de la línea iniciada en su 
exposición en el Studio f de la ciudad de Ulm en 1975. 

La muerte de Tom Gonda, enluta a todos los graficos del 
país y del mundo. No dudo que su obra perdurará y servirá 
de gura a las nuevas generaciones de diseñadores gráf icos. 

Carlos Alberto Méndez Mosquera 

revistas ganaron en sofisticación y la televisión afirmó su 
indiscut ible poder. Finalmente, la necesidad fue vista por 
una corriente continua de profesionales gráficos 
competentes. Bajo estas ci rcunstancias, el diseño brasileño 
se desarrolló y creó sus propias práct icas. Hoy, hemos 
alcanzado un nivel de madurez que debiera llevar a una 
re-evaluación en países extranjeros de lo que se está 
haciendo aquí)) . 

De esta manera, Felipe Taborda dibuja un panorama del 
diseño en Brasil, en la int roducción del número espeCial de 
la revista Print. Esta recopilación de proyectos de diversas 
áreas, de d iseñadores reconocidos junto a los más noveles, 
viene a reafi rmar la presencia internacional del diseño en 
Brasil; resultante de un constante y vertig inoso crecimiento, 
que no deja de sorp rendernos si pensamos que ese 
despegue es aún reciente 

Una prueba más de este Indiscutible reconoc imiento, es 
la edición del portfolio SAO, una publicación que reúne los 
trabajos de la División de diseño, de la agencia DPZ, 
realizados ent re 1979 y 1987. SAO, una empresa de diseño 
gráfico e industrial. presenta aqu f una seleCCIón de 
p royectos que man if iestan una mentalidad moderna de 
diseño, síntesis de un estilo propio, vital y tradicionalmente 
brasileño, con tendencias de aceptación internaCional, 
como corresponde a un país exportador que necesita 
generar productos competitivos para los mercados más 
exigen tes. Algunos de los trabajos del actual equipo de 
SAO, di rigido por el d iseñador Hugo Kovadloff, fueron ya 
presentados en el Suplemento Sao Paulo, de tipoGráf ica nO 3. 



El símbolo de la juventud 

La Dirección de la Juventud 
de la Municipalidad de La 
Plata, con el asesoramiento 
de la ADCV, llama a 
concurso para el diseño de 
su símbolo de identificación 
visual. El concurso, del que 
sólo podrán participar 
Jóvenes entre 15 y 30 años, 
se cerrará el25 de abril y las 
bases pueden retirarse en: 
Pasaje Dardo Rocha, calle 
50 (6 Y 7) La Plata. de 8.30 a 
12.30hs. 

El diseño es as í 

Broo 

Desde el 15 de junio y hasta 
el25 de setiembre, tiene 
lugar en Brno, 
Checoslovaquia, la XIII 
Bienal de Artes Gráficas, 
una exposición 
internacional de la 
ilustración y la gráfica de 
libros, revistas y diarios, y 
del diseño de nuevos 
caracteres tipográficos. La 
realización de la muestra 
está a cargo de la Galería de 
Moravia (Moravská galerie. 
Husova 14. es -66226 Brno 
2/ CSSR) e Icograda actúa 
como consultor y aval de 
este importante evento. 

A partir de este año, el diseño gráfico e industrial partICipan 
como disCIplinas en la novena edición de los concursos 
((Coca-Cola en las Artes y las CienCIas», organizados por 
Coca-Cola de Argentina y la Asociación de Fabricantes 
Argentinos de Coca-Cola, con el objetivo de ofrecer un 
canal de estimulo a la creattvidad de los jóvenes artistas e 
Investigadores argentinos. 

Las condICiones para la presentación a dicho certamen, 
promueven la partiCipaCIón de Jóvenes, menores de 40 
años, argentinos nativos o por opción y extranjeros con no 
menos de 5 años de residencia. 

Aquellos que participen en el concurso de diseño gráfICO 
deberán presentar una serie de tres afiches para el Teatro 
MuniCipal General San Martín, procurando ofrecer una 
vISión optimizadora de esta casa de cultura y de su labor 
productiva, enfatizando su ampliO espectro y/o rescatando 
hitos significativos desde su fundaCión . 

Si bien se establecen normativas de presentación, 
respecto al montaje (sobre soporte r¡gido), formato de los 
afIChes (55 x 74cm) e InclUSión del logotipo e isotlpo del 
teatro, no se Imponen limitaCIones en cuanto a las técnicas 
de ejecución, pudiendo utilizarse hasta cuatro tintas 
transparentes. Los premiados deberán realizar el origina l 
gráfiCO para Imprimir 

Un tema libre es, en cambio, la propuesta para diseño 
Industrial. El objetiVO de este llamado es incentivar la 
actiVidad profeSional y los aspectos a considerar, en la 
evaluación de los proyectos, Incluyen : nivel de InnovaCIón y 
mejoramiento funcional, condiciones estéticas y factibilidad 
productiva En resumen, Interesa de la propuesta a 

ADG 

La ASOCIaCIón Pro-NaCIones Unidas de Ar­
gentina (ANUA) y la ASOCIaCIón de Diseña­
dores Gráficos de Buenos Alfes (ADG) die­
ron a conocer el resultado del concurso de 
afiches sobre el tema : ((Las Naciones Unidas 
y el desarme» : ler premio: Néstor Diaz y 
Osvaldo Plaza; 1 ra. menCIón : LUIS Alberto 
Méndez y 2da . menCIón: Segundo José 
Freire. El afiche premiado pasará a compe­
tir, representando a la Argentina, en un 
concurso internacional del mismo nombre, 
que tendrá lugar en el mes de abril, en la se­
de de las Naciones Unidas, de Nueva York . 

Pequeño formato 

Heidelberg ha lanzado al 
mercado, una máquina que 
por sus características 
resu lta una novedad. Es la 
T -Offset, capaci tada para 
aceptar fo rmatos de papel 
desde 74 x 105 hasta 280 x 
390mm . La velocidad de 
ajuste y producción de esta 
máquina, con comando 
programado automátiCO, 
permite incorporar y hacer 
rentables los pequeños 
impresos. 

Arte final 

Arte fi nal es una publicación 
bimestral, con 100 
ilustraciones, creadas y 
editadas en Argentina, que 
pueden utilizarse para el 
armado de originales de 
una pieza gráfica. Se 
adquiere por suscripción 
anual (comercializa: 
Graficorp SAIC) y las 
ilustraciones, que abarcan 
una temática muy variada, 
pueden reproduci rse 
directamente o ser 
transformadas o adaptadas. 

presentar, la óptima adecuación al medio productiVO, SOCIal 
y cultural. Podran partiCipar diseñadores mdustrlales y 
alumnos de las respectivas carreras universitarias. En este 
sentido, las condiciones de pa rticipaclón resultan mas 
rest rictivas que en el concu rso para diseño gráfico. Los 
trabajos deben ser presentados como proyectos, en un 
máximo de 3 paneles (semlfígidos, de 50 x 70cm) en los 
cuales habrá gráficos, dibUJOS o fotografias; acompañados 
de una carpeta medida A4 con los planos técniCOS y la 
descripción de materiales y procesos. 

Los jurados designados para estos certámenes están 
compuestos por: Juan Carlos Oistefano, Guillermo 
Gonzalez Ruiz y Ronald Shakespear, en drseño gráfICO y 
Ricardo Blanco, Hugo Kogan y Mario Marlño, en diseño 
industrial. En ambos casos, la trayectoria de los Integrantes 
representa un aval para la segUridad de los concursantes. 
Los mismos instituirán un primer premio, que conSistirá en 
una retribución de A 5000, actualizados al dia de la entrega, 
y cuatro menciones para cada disciplina. También podrán 
declarar desrertos los premiOs . 

Las bases y condiciones para la presentación a estos 
concursos, donde se completan los datos antes referrdos, 
pueden retirarse en: Teatro Municipal General San Martin 
(Av. Comentes 1530), ASOCIaCIón de Fabricantes de 
Coca-Cola (Av. PreSidente QUintana 585, l 0 )yen Vlamonte 
1145, 7° piso, todos en Capital; yen las oflcmas de los 
Fabricantes Argentinos de Coca-Cola de todo el país 

El cierre para la recepción de las obras es el 27 de mayo 
de t 988, a las 18hs, las que deberan ser entregadas en 
Viarnonte 1145, 7° piso (1053) Buenos Alfes. La entrega de 
premios se efectuara en el mes de nOViembre de este año 

Dirección de comunicación 

El gobierno municipal de 
la Ciudad de La Plata, que 
asumió el pasado mes de 
diciembre, creó la 
Dirección de 
Comunicación, a cargo de 
la diseñadora Silvia 
Fernández, con la misión 
de crear, supervisar y 
producir los mensajes 
que la comuna emite. 

A pesar de los escasos 
medios con los que 
cuent~, esta Dirección 
tiene como objetivo, 
implementar una 
creativa, racional y 
sistemática estrategia de 
comunicación. 

El organigrama de 
esta dependencia 
incluye: División de 
investigación 
motivacional; División 
administrativa ; 
Departamento creativo 
(División redacción 
creativa y División diseño 

gráfico); Departamento 
de producción ; Taller de 
gráfica urbana y División 
medios. 

Está prevista la 
contratación de 
profesionales para la 
realización de proyectos 
puntuales como 
asimismo. llamados a 
concurso mediante el 
asesoramiento de 
asociaciones 
profesionales; la 
participación de la 
Universidad de la Plata 
para intercambio entre 
los requerimientos 
municipales y la 
posibilidad de práctica de 
los talleres universitarios. 

La concreción de esta 
Dirección de 
Comunicación, fortalece la 
relación entre el diseñador 
y el Estado, promoviendo 
desde su organización, la 
participación de todos en 
proyectos de 
envergadura. 

tipoGráfica 4 Informa 

Acerca de las cercanías entre 

diseño industrial y diseño 
gráfico 

RICardo Blanco 

Considero que el tema no es relevante, pero 
sirve pa ra refleXionar un poco sobre dónde 
empieza o termina cada diSCIplina, diseño 
gráfiCO y diseño Industrial; no para hacer 
valer las incumbencias profeSionales, Sino 
para entender un poco mas la esenCia de 
cada una de ellas, .aunque tal vez sólo 
sirva para discutir un poco. 

Alguna vez alguien dijo que el diseño 
gráfiCO es también diseño Industrial porque 
usa las Heidelberg o enormes rotativas Este 
concepto es como deCIr que un hombre es 
una mUjer porque tiene piernas, brazos, 
cuello y pelo. 

El Idioma ha generado nombres para 
definir y clasificar qué es cada cosa y creo 
que, además, el tiempo le va confiriendo 
Identidad a las entidades. Que el diseño gr.3-
flco está Inserto -o puede estarlo - en el 
campo de la prodUCCIón Industrial, es algo 
Incuestionable, pero no por eso es diseño 
industrial; de la misma manera que este 
utllrza elementos gráfiCOS para represen­
tarse y no por eso es diseño gráfICO Hoy 
ambas dlsclpl.nas llenen bastante recortado 
su propio universo, aunque haya lugares de 
superpOSición. 

Por eso el diseño industrial reiVindica 
para si dos elementos caros al diseño grá­
frco, como son los tipOS mÓViles de Guten­
berg y las trpograflas transfenbles 

ObViamente, ambos son desarrollos In­
dustriales basados en proyectos que mate­
rializaron una excelente Idea. 

Por eJemplo, el tipo móvil, su forma, los 
materiales usados en cada momento y los 
problemas operatiVOS, asi como los cflterros 
slstemlcos del conjunto, O sea, el diseño del 
burro, convierten a la tlpografla en un ob­
Je to del universo del diseño IndUStrial Ade­
más se racionaliZÓ el concepto de Sistema, 
se respetaron los condiCionantes tecnologl ­
cos, se resolVieron aspectos funCIonales (ar­
mado, guardado, etc ) y, como hecho parti­
cular, se logró que cada elemento sea diS­
tinto, Sin caer en el dogmatismo de la relte~ 
ración Industrial. Este diseño Industrial le 
permite a los diseñadores gráfICOS ejerCItar 
su talento y completar el diseño total, al 
poner sobre cada tipO una letra distinta 

Las letras transferibles son otro buen 
ejemplo Desde el punto de vista hlstonco, 
el diseño industnal siempre se ha preocu ­
pado por eliminar el motivo de sus desvelos · 
el objeto (ya la Bauhaus intentó eliminar la 
Silla, .mlren que resultado l ); por eso es fac­
tible pensar en las tipografías transferibles 
como un paso para eliminar los ttpOS, esto 
ViSto en términos conceptuales, ya que en la 
pract ica sólo pueden utilizarse para origina­
les No obstante, el proceso segUido, slste ­
matlzaClon de soportes y operatiVidad del 
mismo, hablan de determinaciones funCIO­
nales adecuadas; la resoluclon del pega­
mento y la protecCIón definen una clara SI ­
tuación tecnológICa y en el aspecto forma l, 
la transparencia es una metáfora de la ellml ­
nacrón del soporte Todo esto presupone un 
pensamiento proyectual caracteristlCo del 
diseño Industrial Luego, al Igual que en la 
superflCle de los tipOS, lo que se haga gráfi ­
camente es rol del diseño gráfico. 

Algo similar sucede con los envases, ¿o no 7 
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Se vende diseño 

Carlos Mariano Venancio 

¿ No estamos soñando todavía con el afiche 
que nos lleve a la fama? y si. todos lo hace­
mos constantemente.. y np está mal, 
pero : ¿existe el diente dispuesto a pagar 
nuestra genialidad ? ¿la considera el una 
genial idad ? y mejor aun, ¿somos realmente 
genios? 

Hasta donde llega mi experiencia, pa­
rece que estas preguntas pasan a un se­
gundo plano o son reformuladas al salir de 
la facultad . Uno se encuentra con un título, 
al que muy pocos dan ca racter profesional , 
un mercado deprimido, proyectos industr ia­
les congelados y una apremiante necesidad 
de subsistir. A partir de aquí. cada uno debe 
encontrar su camino. Yeso sólo puede ocu­
rm si se tienen las armas para buscarlo. la 
formaCión academica da (en el mejor de los 
casos) las herramientas proyectuales ylo 
creat ivas, pero : ¿qué pasa en la calle? 

Es ahí donde la cosa cambia En primer 
lugar, lo que mas nos Si rve no son ya las 
experienCias de diseño Sino las comerCiales. 
Dicho de otro modo, en un pnmer contacto 
con el diente nos es más útil haber vendido 
medias en las mercerías que ser un gran 
diseñador, metafóricamente, por supuesto. 

Un vendedor con treinta años de expe­
riencia en distintos rubros y con un impor­
tante conOCimiento comercial. me dice que 
cada gremio es distinto, que no se puede 
vender de la misma manera amortiguadores 
que corpiños y que ademas el comprador 
debe reconocer su neceSidad de comprar, 
aunque no nos compre a nosotros 

Entonces se nos abren dos caminos Uno 
parece señalar que hay una manera de ven­
der diseño y estoy seguro que el vendedor 
indICado debe ser un diseñador, el segundo 
es mas problematlco, pues nuestro diente 
no siempre reconoce su neceSidad de com­
pra. Y este problema se hace mucho mas 
eViden te en las pequeñas empresas que, no 
nos engañemos, son nuestras primeras ex­
periencias profeSionales 

Así, todo parece indicar que en las em­
presas, como en el IndIViduo, con el creci ­
miento se va generando una mejor concep­
tuallzaclon en temas, por ejemplo, como el 
marketing Con este ¡IPO de empresario, al 
menos en un aspecto, el tema resulta mas 
fácil porque sabemos de qué hablamos 

En el caso del pequeño empresario (se 
alegraria de escuchar que lo llamamos así); 
como Don Camilo que fabrICa su producto 
en el fondo de la casa de su madre en Avella ­
neda, envasa su cuñada y el mismo lo 
vende, no tenemos ni Siquiera un lenguaje 
comun pero, gracias a nuestra formaCión , 
podemos, sabemos y debemos reconocer 
sus neceSidades comunicativas A partir de 
una respuesta correcta a sus problemas, se 
gana la famosa confianza del cliente . 

Aquí deberia comenzar lo que yo llamo 
función SOcial del diseñador. Hay que edu­
car al empresa no, enseñarle que es el diseño 
y, a partir de esa enseñanza, comprender 
también nosotros que no todo es blanco o 
negro y corroborar que lo que aprendimos 
como verdadero, era una aproximaCión, o 
mas traumatlCo aún, que era mentira . 

Creo que si nuestra preocupación actual 
es el reconocim iento profeSional, la manera 
de lograrlo es dedlcandonos a educar a cada 
clien te, educando al mercado 

De a poco, se manifiestan en algunos 
sectores que aun no son mayoría, IndiCIOS 
de que se esta logrando algo de lo que se 
habla desde hace mucho : sacar el diseño a 
la calle, convertirlo en producto de con­
sumo masIvo. Hoy lo estamos haCiendo con 
gran esfuerzo, aun en forma no muy evi ­
dente ni conclen te . Tengamos entonces es­
pecial cuidado en que nuestro consumidor 
entienda el mensaje, porque a nuestro pa ís 
le quedan agotadas fuerzas productivas 
como para superar un error en ese campo . 
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la disolución del CIOI 

EI14 de enero de este año, el Consejo Directivo del Inst itu to 
Nacional de Tecnología Industrial-INTI- formalizó la 
disolución del Centro de Investigación del Diseño Industria l 
y Grafico - ClDI -

Centro en pleno y las posteriores dimisiones de buena parte 
de sus promotores. la falta de actividades conducentes a su 
reactivación desencadenaron, finalmente la decisión de su 
cierre definitivo. 

De todos modos, no conviene ceder ante el pesimismo. El 
Consejo Directivo dellNTI, comunicó tamb ién a los 
promotores y adherentes del CIDI su propósito de Este centro fue constituido entre ellNTI y díversos 

promotores privados, en el mes de diciembre de 1962, con 
el objetivo inicial de impulsar la práct ica de! diseño 
industrial . Su primer director técnico fue el ingeniero Basil io 
Uribe, al que sucedió, desde 1981 , el ingeniero Julio 
Colmenero. El programa de diseño grafico fue incorporado 
al Centro posteriormente. 

« .. . profundizar las gestiones tendientes a reformular un 
programa de diseño gráfico e industrial de nivel nacional , 
actualizado y útil para las partes involucradas y la economía 
general del país, razón por la cual el Instituto queda a la 
espera de vuestras observaciones e inquietudes en tal 
sentido». 

El cese de las actividades del CIDI tiene su inióo con la 
renuncia, en agosto de 1986, del Consejo Di rectivo del Regístrese, comuníquese yarchívese. 

Muestra AOG '88 -
Año Internacional del 
diseño gráfico 

EI6 de mayo, en la capilla 
del Centro Cultural 
Ciudad de Buenos Aires, 
será inaugurada la 
muestra AOG '88. Esta 
exposición cubrirá todo 
el espectro del 
diseño gráfico, mediante 
la exhibicion de trabajos 
de 105 socios de ADG. El 
programa de la 
inauguración incluye la 
presentación del libro 
ADG 3, una publicacion 
impresa a 4 colores, y la 
proyección de un 
audiovisual; el cual será 
exhibido los dias 
subsiguientes en una 
sala a designar, hasta el 
29 de mayo, fecha de 
cierre de la exposicion. 
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«Fotografía Argentina 1» 

La Secretaría de Cultura de la NaCión, a tra­
vés de la Dirección Nacional de Artes Visua­
les, ha editado el libro «Fotografía Argen ­
t ina 1 ». 

El hecho de que el o rganismo oficial a 
nivel naCional que se ocupa del mundo de la 
creaCión visual haya ~esuelto emprender un 
proyecto de este tipO, es una muestra de la 
ImportanCia y madurez que ha logrado la 
fotografía local en los últimos años. 

la labor de la DireCCión NaCional de Ar­
tes VlslJales en lo referente a la fotog ra fla 
tiene antecedentes en las exposiCiones que 
se realizan en el Centro Cultural Las Malvi ­
nas y en la organización y realizaCión anual 
del Salón de Fotografia . 

Si bien la iniciativa de editar este libro es 
una novedad bienvenida, llama la atención 
la calidad del material resu ltante. Lo que no 
se comprende, es cómo la Dirección Nacio­
nal de Artes Visuales no ha prestado aten­
ción a aspectos fundamentales de diseño 
como la calidad de reproducción de las foto­
grafías, tipo de papel para tapas e interior y 
criter io grafico de la obra 

Julio para la fotografía 

Durante el mes de julio tendra lugar,en las 
ciudades de Buenos A ires y La Pla ta, una 
serie de actividades que conformarán las 
jornadas de fotografía; un ambiCIOSO pro­
yecto que incluye exposiciones,conferen­
cias y o tros actos tend ien tes al intercambio 
profes ional. El comité coordinador está 
compuesto por : Horacio Espósito, Eduardo 
Gil, Diego Goldberg, Eduardo Grossman, 
Ataúlfo Pérez Aznar y Facundo de Zuvi ría. 

Las dos muestras centra les: «100 años 

de fotografía argentina» y «Fotografía ar­
gentina contemporanea, 1960-1988», 
ofreceran una viSión del desarrollo y madu­
rez de la fotog raf ía nacional. 

La presencia latinoamencana se concre­
tara en las sigu ientes exposiCiones «Brasil 
escenarios y personajes» y «José Medelros» 
(Funartellnfoto. BraSil), «Fotógrafos lati ­
noamericanos contemporáneosll (Aper­
ture, de EE.UU.) y «Fotografía Cubana •. 

Durante 6 días. fotógrafos de las princI­
pales agencias de Estados Unidos y Europa 
participarán en la Plata, de un «Taller de 
fotografía periodístICa», evento que sera 
subvencionado por el gran padre amanllo 
de Rochester. 

El ca lendario se completa con mesas re­
dondas, conferencias, seminar ios, muestras 
de portfolios y un ciclo dedicado a la foto­
grafía en el cine, organizado conjunta­
mente con la Cinemateca Argentina . 

Las actividades de este evento, decla­
rado de interés municipal y nacional, ten­
dran lugar en el Centro Cultu ra l General San 
Martin, Salas NaCionales de ExpOSICIón, 
Centro Cultural las Malvlnas, Centro Cultu ­
ral Ciudad de Buenos Aires y Cinemateca 
Argentina, todos en Capital y en la Fotoga­
lería Omega y el Teatro Argent ino de la 
Plata, en la ciudad de la Plata. 

Jornadas de 
Fotografía 
Julio'88 
Bs.As. 
La Plata 



Centro de Artes Visuales 

El Centro de Artes Visuales , que desde hace seis años 
dirige la pintora Marizú Terza, creo recientemente el 
Departamento de Investigaciones en Didáctica del 
Diseño, en el que desde el mes de marzo se dicta la 
Carrera de Diseño Gráfico, programada con una 
duracion de tres años. 
El plan de trabajo de este centro privado de estudios 
privilegia la práctica de Taller, a través de la 
implementacion de un Laboratorio Experimental que 
articula, en funcion didáctica, medios expresivos 
como el video, la computacion, la fotografía y la 
música electromecánica, entre otros; donde el alumno 
participa en tareas de investigacion y desarrollo de 
proyectos concretos. 
Al frente del g rupo de docentes, figura el diseñador 
César Bandin Ron, directo r del Departamento. 
Está prevista, a partir del mes de mayo, la realizacion 
de seminarios de especialización. Para mayor 
información dirigirse a la sede central : Arenales 1149, 
Capital Federal. 

Los discursos de la utopía 

El discurso político, la 
comunicación en el área 
de la salud. la 
arquitectura, el diseño, la 
educacion en general. la 
publicidad; y también la 
difusion religiosa, los 
proyectos artísticos y 
literarios o el discurso 
cientifico en su conjunto, 
son algunos de los 
espacios en los que se 
juega una dimension 
utópica que impulsa la 
práctica, a la vez que 
entra en colisión con ella. 
También aparece, a cada 
tanto, un discurso 
antiutopico, apoyado en 
un realismo o un 
racionalismo a los que 
finalmente resulta difícil 
no adjudicar, también, 
un componente de 
utopia. 

La Asociación 

Argentina de Semidtica 
ha organizado para el 
mes de octubre del 
corriente año su Tercer 
Congreso Nacional de 
Semiótica en torno de 
este tema y su discutida 
actualidad. El encuentro 
se realizará con el apoyo 
yen la sede de la Facultad 
de Ciencias Sociales de la 
Universidad Nacional de 
Lomas de Zamora. Los 
interesados en participar 
-docentes, estudiantes 
de todas las casas de 
estudio, investigadores 
independientes, 
profesionales de las 
distintas prácticas 
involucradas- pueden 
requerir info rmación a la 
referida Facultad o a la 
AAS, Cabrera 3086, 1er. 
piso, departamento 4, a 
partir del 15 de abril. 

los nuevos, los jóvenes y los otros 

El diseño industrial en nuestro país, está pasando por un 
momento que no es de los mejores, no obstante. o tal vez 
por eso, es importante presentar a los nuevos diseñadores. 
Pero también a esta sección la llamamos « . .. Ios jóvenes y 
los otros»; mostrar sólo a los nuevos, sería injusto con los 
del medio. que no tuvieron muchas oportun idades y olvi­
darse de los otros es perder contacto con eso llamado 
experiencia . 

En Argentma ya hicimos más retrospectivas sobre diseño 
de productos, que presentaciones; es hora que tejamos una 
trama en donde cada uno sea parte de la comunidad del 
diseño. No es fácil saber quiénes están haciendo cosas y qué 
están haciendo, por eso queremos que se acerquen a tipo­
Gráfica con sus obras y hablemos. 

Hoy presentamos a la joven Mariela Villar. diseñadora 
Industrial egresada de la UniverSidad de La Plata ; de la cual 
también fue docente. al Igual que en la UnIVersidad de 
BuenosAires. No s610 hizo buenas cosas en la facultad. Sino 
que ganó el premiO de Alpargatas, en el concurso de Jóve­
nes diseñadores en 1987, donde trabajará por el término de 
un año. 

Es Interesante observar que la metodología, o mejor 
dICho, la manera de pensar el diseño es independiente. 
conceptualmente, del mero producto. En su época de for­
mación, Mariela Vi llar nunca diseñó ropa o moda, sin em­
bargo. al aplicar los conceptos aprendidos obluvo solucio­
nes de interés que le valieron el premio. Su próxima partici ­
pación en el desfile de Puerto Rico puede abrirle nuevos 
caminos 

Recién empieza. promete mucho y tenemos fe . R.B. 

Una muestra que ilustra 

Esta pequeña nota es un desafío. ¿ cómo comunicar lo que 
sentimos con palabras. Siendo que estamos acostumbrados 
a hacerlo con trazos y colores? 

En la XI Muestra de Ilustradores Argentinos. descubrirán 
cómo los desafios que plantea la hoja en blanco son 
ganados por el ilustrador uniendo técnica y sentimiento. 
Inventando colores. formas y brillos que tanto ayudan al 
tipo de comunicación que la publicida nos impone. 
Compitiendo con los más grandes en el mundo en este 
tema, obteniendo así el lugar que hoy en día ha ganado 
muestra ilustración. 

Encontraran también muchas Imagenes que tal vez 
hallan visto en diarios. libros. revistas; un arte cotidiano que 
acentúa la fuerza de los mensajes que se transmiten. 
complementan su idea y su apelación pero que en sí mismo. 
por sus propiedades artísticas. son mensaje. 

Esta muestra estará expuesta en la Galería Islas Malvmas 
(ex Pacifico) entre el 13 y e!24 de abn! de este año. 

Ilustradores Argentinos 

Imágenes de lo 
rioplatense 

La Facultad de Bellas 
Artes de la Universidad 
Nacional de La Plata 
organiza para noviembre 
de este año sus Primeras 
Jornadas sobre Arte 
Impreso, con el tema 
«Imágenes de lo 
rioplatense ••. Se 
expondrán, ilustraciones 
periodisticas, 
caricaturas, historietas y 
otros testimonios de las 
visiones de la región. 
generadas en distintas 
etapas culturales y 
políticas. 

La muestra será 
acompañada por 
conferencias y mesas 
redondas sobre aspectos 
históricos y estilísticos 
del material. A través de 
aproximaciones de 
carácter semiótico, 
histórico y sociológico, se 

intentará recuperar y 
analizar los distintos 
momentos y corrientes 
que definen la historia 
visual del campo y las 
ciudades del Río de la 
Plata. 

La exposicion se 
desarrollará en espacios 
de exhibición de La Plata 
y Baenos Aires. 0 .5. 
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Otro tema de diseño 
lamentablemente 
desaprovechado 

SilVia Yannelll 

Al InICiarse febrero. el afiche que promo­
ciona la fiesta NaCional de la Vendimia to­
davía no empapelada Mendoza. como es 
costumbre en otros años por esta época. La 
primera vez que lo vimos fue en la DireCCión 
Provincial de Turismo, donde nos obseqUia­
ron un ejemplar, y bastó para comprender el 
silencio de vidrieras y paredes. Luego. uno 
aquí, otro allá , fue brotando haCIa losdías4. 
5 y 6 de marzo. cuando se realizaron los 
actos centrales. La desilución ante esta pro­
puesta «ingenua» generó la lógica Inqule· 
tud : ¿qué pasó con el afiche de la Vendi ­
mia? Las opiniones son variadas. adversas. 

Cristina Arredondo de Blancl" d iseñadora 
tfesignada como miembro del Jurado para el 
concurso de diseño del afiche. aclara que, 
en general. entre masde 150 propuestas no 
se habían presentado solUCIones al tema 
concreto del concurso ' promocionar la ven­
dimia, vender la fiesta NaCIonal. atender 
primordialmente a su carácter popular 
Además la mayoría de Jos proyectos estaban 
incompletos en las leyendas y definición de 
colores, o tendían al empleo de imagenes 
abstractas que dificultaban la comunica ­
ción, en relación al caracter masivo de la 
difusión . En definitiva. concluye. el nivel era 
bajo. no se obtuvieron soluciones originales 
o inéditas que resultaran definitivamente 
aptas para una promoción turística provin ­
cial, nacional o internacional. 

De esto se infiere que no había. por parte 
del jurado, otra posibilidad más positiva de 
elección . Pero entonces deberíamos remItir­
nos. para ahondar en Jos «porque», a las 
bases del llamado a concurso. El éXIto de un 
concurso depende de que las normas y con­
diciones impuestas satisfagan a los intere­
ses de las dos partes implicadas, organIza­
dores y diseñadores concursantes. 

Por un lado, las bases deben precisar la 
categoría de diseñadores a los que va dlrl ' 
gido. definir y explicar con claridad el tema , 
los propósitos de éste, los requerimientos 
del problema y otras especificaciones que 
debe tener en cuenta el concursante. Esta 
«completa» información debe publicarse. 
en función de la complejidad del tema. en· 
tre 3 y 6 meses antes del cier re de la admi ­
sión de participantes. De esta manera sera 
factible que los trabajos presentados cum· 
plan las clausulas fijadas y s610 cabría pre­
guntarse si los diseñadores sabemos «leer» 
y «respetar » las normas ywndlCiones de los 
llamados a concurso. 

Por otra parte. los premIOs ofrecidos de­
ben ser acordes a la complejidad e impor­
tancia del tema del concurso. y ser sustan· 
cialmente superiores a los honorarios que se 
pagarían normalmente por el proyecto en 
cuestión si éste se realiza por encargo profe­
sional directo. Somos concien tes de la reali ­
dad socioeconómica de la producción vitiVI ­
nícola. pero ¿cómo encontrar incentivos de 
participación con magros premios? 

Finalmente, cuando se deba reproduCIr 
un diseño gráfico ganador y se considere 
oportuno realizar ajustes o correcciones. és­
tas podrían ser promovidas y asesoradas por 
el jurado. para encomendarlas a los concur­
santes responsables de las mismas Sin em­
bargo. los diseñadores ¿aceptamos las su· 
gerencias de correcciones que hace el JU-

,,~, " , ""0". 00'. " ,~'''". , I 
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Instltute of Graphlc Arts 

Ideas on Design 
Pen tagram 

«El éxito de este equipo de 
diseñadores que mantienen 
sólidamente altos niveles en 
el pensamiento analitico y 
creativo, como en los valo­
res formales, revela talentos 
organlzatlvos poco frecuen ­
tes ¿ No es Pentagram en si 
mismo una brillante solu­
Clon de diseño 1» 

Este anuario del AlGA pre­
senta las obras premiadas 
por el Instituto, Junto a una 
selección de los trabajos ex­
puestos en el periodo 1986-
1987, donde se Incluye la 
comunicación visual de la 
colección Esprit, trabajo 
premiado con el Oeslgn lea­
dershlp Award (premio a la 
vanguardia del diseño). 

Así define Herbert Spen­
cer la obra de Pentagram, la 
cual abarca libros, afiches, 
calendariOS, envases, gra­
flCa ambiental, etc. , resuel ­
tos Imaginativa mente por 
este grupo Internacional. 

El AlGA es una organiza­
Ción CIVil, fundada en 1914 
en EE.UU., dedicada al de­
sarrollo del diseño graflco, 
que realiza concursos, expo­
siciones, publicaciones, se­
minariOS, conferenCias, y 
otras actividades educativas 
y proyectos de Interés para 
los profesionales asociados 

<ddeas on Design» (Ideas 
sobre diseño) es el comple­
mento del libro anterior, 
«liVing by Deslgn » (ViVIr a 
través del d iseño) y resume 
las ideas y trabajos de este 
estudiO de diseno. 

375 paginas color y blan­
co/negro. Editado por Wat­
son-Gupti!l Publlcatlons, 
Nueva York, 1987 

160 páginas color Edi­
tado por Faber and Faber 
london, Bastan, 1986 

L O S CALIFICADOS 
DISEÑO GRAFICO 

Graphic Design USA R 
Anuario del Inst ituto Norteameri­
cano de Artes gr,ífica~, dedicado a 
las ohras p re miada~ dd período 
1986/87. con casi 400 p;ígi nas a lodo 
color. 
Graphic Ilesign in Japan 7 
Las mejores piezas dd má~ recienle 
d i~eilo gráfico j aponc~, quc concita 
la ad mi ración in tcrn¡Kiona l. 
Print - Regional Desij!1l Annual 1987 
El nuevo - y muy económico- cJásiro 
de l diseño gráfico y puhl icitario nor­
teamericano . Más de 100 pági n a~ a 
todo color. y con lonclada~ de crca-
lividad! 
CommunÍl'at ion Art - Grap hic De­
sign Annual 1987 
Di~cño grcífico de excelente ni\C' 1. 
producido en la COSI<! Oe<.,k de lo~ 
EE.UU. 
A todo color y pn.'rio reducido. 
World Trademarks alld Lo¡..:ol~'pes 2 
Takenohu Icarashi. uno dl' lo~ ma­
vores di<;eñ;dore .. l!.r<ifil'lJ~ COllll'lll­

pori.ine()!'I. ~s el ant~ílo!!o de e..,t;¡ ..,e­
!ccción in t ~rnacional de marca\. 10-
go,:> ~ i!'los que incluy~ a algunos d~ 
nueli tros ;.¡famado~ di~nt~~. Impre!>.­
cindible. 
Pacific Wave 
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Retrospectiva de la~ rmís exce l cnt~~ 

piezas del disdlo gráfico cll lifu rn ia­
no. 

T) pography H 
An uario del New York Typc Direc­
tors' Club. dedicado a l a~ artes tipo­
grMicas premiado~ en el lllt imo año 
<11 USA. 
Annual Reporl 2 
En 160 p;ígina!>. . una cu id::u.b ~ckc­
ción de las rnejore~ pieza3 en Ima­
gen Corpurativa y Reportes Allua­
ks. 

Shopping Rag Dcsign 
Di')cño de bolsas de compra. EI ..:-n­
"ollOrio de productos considerado 
como obra de arte. 
Y hay much a~ novedades más, re­
cién recihidas, ",obre la rq Jrod ll c­
ción del co lor en fotografía. imprc­
.. ión y ¡elevisión, di~cño de interio­
re"" diseño del entorno, de e<;pacios 
com\.' rcia lcs, de ilustr<lóón en pan· 
IOn\.'. packaging. e\cenografia. vi­
lko. mudas, holografía .. , e incla~ifi­
cahle~. por agotamiento y recato. 
Sepa más sobre cada uno dl' ello .. , 
\" i ~ itü ndonos o solicitando telefóni­
camente \ i~i t a de nuestro'i corrcdo­
re ... sin compromiso de compra. 
Amplios pla nc~ de financiación -
Aceptamm toda~ las ta rjetas de 
compras - Cn!di lO'i a sola firma . 

tlpoGraflca 4 B¡blloGrahca 

42 Years of Graphis Covers 
Este libro rep resen ta un 

documento úniCO 'f ..... ..:.m­
pleto de las tapas de la re­
vista Graphls Que Incluye 
trabajos de famosos artistas 
como Plcasso, Munch y Bra­
Que, Junto a los nombres 
mas Importantes del diseno 
graflco y la ilustraCión entre 
1944 y 1986 

Walter Herdeg creo y 
editó la revista Graphls y los 
anuarios Graphis AnnuaJ. 
Photographis y Graphis Pos­
ters o Toda la colección de 
cubiertas de la revista y los 
anuarios se muestran en 
este volumen, junto a un ín­
dice completo de los artícu­
los de estos 42 años. Biogra­
fías breves dan la informa­
Ción de los artistas, diseña­
dores e ilustradores Que co­
laboraron con la revista . 

235 paginas colo r y blan­
co/negro Editado por B, 
Martln Pedersen. Graphls 
Press Corp ,Zürich, 1987 

The left· Handed Designer 
Seymour Chwast 

El partICular estilo gráfiCO 
de Seymour Chwast ha te­
nido una amplia influenCia 
en el desarrollo de la comu­
nICación Visual actual. 

Este libro, diseñado por el 
propiO Chwast, describe e 
Ilustra la extraordinaria he­
terogeneidad de los proble­
mas de diseño que ha abor­
dado : tapas de discos, logo­
tipOS, tlpografias, tarjetas 
de celebraCión, libros infan­
tiles, afiches o envases 
Cada trabajO está acompa­
ñado de un comentarla de 
este diseñador e ilustrador 

La obra de Chwast y del 
Push Pin Studlos - fundado 
con Mllton Glaser en 1954-
ha Sido exhibida en Impor­
tantes galerías y museos, In­
cluyendo el Louvre de Paris 

143 páginas, blanco / negro 
y color. Editado por Steven 
Heller, Nueva York. 1985. 

ccirporata Deslgn 
GRAPHC aNTlTY 5YSTEMS 

Corporate Design, 
Graphic Identity Systems 
Joseph W BereswIII 

la creación y el desarrollo 
de los sistemas de Identidad 
corporatIVa son conceptos 
fundamentales del diseno 
gratlco. 

Este recopilaCión analiza 
los programas de Identidad 
corporatIva de Importantes 
empresas e InstitUCiones de 
Estados Unidos y Europa. 
Comentarios, textos infor­
mativos e Imagenes de ocho 
sistemas de Identidad, ex­
pliCitando las estrategias de 
diseño utilizadas, la flloso­
tia y la forma en que los pro­
gramas fueron puestos en 
practica. 

Un capitulo Introductorio 
pla ntea la CrISIS de Identidad 
de vanas compañias, las poSI­
bles razones y cómo el diseño 
corporativo puede contribuir 
al desarrollo comercial 

153 páginas, color Edi ­
tado por PBC Jnternational, 
Inc , Nueva York, 1987 

D E DOCUMENTA 
CAMPAÑAS 
PUBLICITARIAS 
Art Dirertors' Annual 66 
Todo un año de las más brillantes 
c<lmpañ¡l~ nOrleamcrican<ls, desple­
gadas en las 848 páginas de eSle clá­
sico de los di rectores de arte. 
The Art Directors Club of Toronto 
Show Annual 
Las campañas premiadas durante 
1987 en la publ icidad canadiense. 
Communication Arts - Adven ising 
An nual 1987 
Un an uario a todo color, con espe­
cia l énfasis en las exquisi tas campa· 
ñas de la costa oeste. Y el mérito de 
se r la publicación má~ económica en 
su tipo! 

Nueva publicación de Ro toVision. 
tletlicilda a la ilustración. la fotogr<l· 
fía yel diseño nOrleameric<lno, mag­
níficamente impreso en Japón. Si n 
embargo. también aquí la encuader­
nación y el precio son rú<;tico'i . 
\Vorkbook 10 • Calirornia Edition 
El mult icategoria l de la Costa Oes­
te: fotografía, ilu~tración. y di~cilO 
de uno de lo~ decisivos polos crcali· 
\'o~ de USA, 
Sourcebook 8 - Chicago Talent 
Cincastas, fotógrafos e i l ustradore~ 
de l Medio Oeste none<l lllericano, a 
través de 540 páginas a todo color. 
ASMP Book 6 - The Si1v. r Book 
Este es el anuario de los iotógrafo~ 
profesionales en USA. dotado aho­
ra de 500 páginas co lor, editado en 

FOTOGltAFlA Japón con el auspicio de la Sociedad 
E ILUSTRACION No rteamericana de F01ografos de 
Corporat(' Showcas(' 6 Revi ~tas . 
Fotografía e il ustración publiCitaria Am('rican Photography three 
de las corporaci() nc~ non~amcrica- La más reciente fotografía norlea-
nas. 256 p:.íginas memorable". Illericana en lo~ ~i1!uie n te:, ruhros: 
New York Gold Editorial. Adve rti; ini! v Pn5.lerl;. 
Nueva publicación an ual que recoge Autopromocionalc:->. Lih'ros y Tra-
la obra de ta len tosos fotó- hajos no puhlicados. E...:cc[ente ni-

grafos, ilust radores y cineas- ... _ ..... '.'e .. I._ .... _ ..... 
las publicitarios .. 
neoyorquinos. A 
todo color y po­
co precio. 
Adweek Jlortfolio I 



PRESENTA 

VENTA: ADG ASOCIACION DE DISEÑADORES GRAFICOS DE BUENOS AIRES CORDOBA 47530 PISO CAP. FEO. 

DEPARJ'JIMENTO DE 
INIIESTICACIONES EN 

DIDJlCTICJI DEL DISEÑO 
DIRIGIDO POR CESAR BANDIN RON 

CARRERA DE --DISENO 
GRAFICD 

DURACION: 3 AÑOS 

NUEVA INSCRIPCION 
NUEVOS HORARIOS 

CURSOS INTENSIVOS LOS DIAS SABADOS 

~ 
CENTRO DE ARTES VISUALES 
ARENALES 1149 Tel.: 44-6759 y 42-4359 

DIRECCION GENERAL: MARIZU TERZA 

Un gran diseño 
para sus 
mejores diseños 

T revi Gas es una mesa profesional de 
nuevo disel'lo, con una amplia gama 
de posibilidades de inclinación y 
elevación, balanceada sin 
contrapeso. por compensación a 
doble paralelogramo deformable. La 
absoluta confiabilidad y precisión, 
unidas al óptimo diseño. la hacen un 
perfecto instrumento de trabajo para 
el profesional. 

La mesa Trevi Gas permite la 
COlocación de tableros laminados. de 
70 x lOOcms, hasta l00x 150cms. 
Posibitiia movimientos de inclinación, 
equilibrados mediante resortes a gas 
en unidades selladas, altamente 
confiables y nivelación con cuatro 
patines regulables antideslizantes. 
Posee. además. un sistema de 
bloqueo a pedal. con freno mullidisco 
a frlcclon. El bloqueo se electua 
pIsando un pedal. cromado, Que a 
parte de ser un sólido apoyapié, es el 
elemento accionador del freno 

Está construida en tubos de 
acero de 1,6 mm de espesor. 
Todas fas piezas poseen 
tratamiento superficial 
antimddante y está terminada 
con pintura en polvo poliester 
horneada, de gran dureza y 
adherencia. Además, dos 
perfiles de refuerzo evitan el 
arQueo del tablero. 
Color: negro. Embalaje: en 
sólida caja de cartón 
corrugado. Peso neto: 25 kgs. 
Peso brulo: 29 kgs. 

Mesa 
de dibujo 
TreviGas 



-, 

. -

S e o R P- i o S C~ G R' 1 P 1 1 O~t S 
.8 e o BJ P - I .0 SI el G R, 1 P j i 01 S 
S e o f1l p ~ lOS e a R 'p 18 o S~ 

s e o ~ p ~ I o ~ G Q Rti P lOS 
s e o R

I p . T 'O S e" o R rp I lOS 
S e o ~ p~ lOS c~ Q R. ~p lOS 
S IC o ti P lOS C· o nR 'p lOS 
s C o ~ P lOS C, o R, ¡P J o S 
'5 C o R , P lOS C''''O R tp lOS. 
5 C o R P I Q 5 C. o R¡IP I o 5 
SCORPIOS·' CORPIOS 
S .CO R P I .0 S C o R. iP I o. S 
,8 e o R P I O' 8 C' o R\ P + lOS 
s e o R P lOS e a R, I P lOS 
SCORP "IOSCOR 'PIOS ' 
S e o R P lOS e o R1i P lOS 
8 e o RWtp I o 8 e o R 1 P I o 8 
SCORPIOSCORPIOS 
8 e o R PI · o s e o R P '1 -o 8 
SCORPIOSCORPIOS 

~ f lit. 

y . :SC6r ' ics ~ ~ 
SISTEMA~ GRAFICOS ! FOTOCOMPOS1CIOt-i 

I 

i i i ¡ I i i ¡ 
-- -- --- -~ .- - - --~- - -; 

11 


