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¡LA ÚNICA GAMA 
COMPLETA! 
Negativos. 
CPN Negativo rápido de cámara para trabajos 

de linea y tramados 
CPTN Negativo de alta sensibilidad para 

ImpreSiones de tono cont inuo. 
CPRV Material reversible para impresiones 

negativas de lectura correcta, de originales 
pOSit iVOS 

NPC Para producir POSItiVOS de lado de emulsión 
de lectura correcta ¡j Inver1ida en material 
senSible CPF para serigrafia y offset o como 
CPN 

CPC Negativo de contacto para IrabaJo de línea 
del mismo formato. 

CPTN Negativo .de tono continuo con senSibil idad 
pan pancromatlca. Ideal para Impresiones 

monocromas de copias en color o trans
parenCias 

CPN Negativo de linea pancromático. Para 
pan separaciones de línea de originales 

en color. 

Positivos receptores. 
CPP Un papel receptor semi-mate para cua lquier 

apl icación 
CPPab Papel receplor con dorso auto-adhesivo que 

elimina la neceSidad de materiales 
adhesivos. Apropiado para montaje de 
originales. correcciones y adiciones 

CPG Un papel de acabado de alto bri llo para 
presentaCiones, o para la producción de 
copias de tono continuo de contraste 
elevado de lotogra/ias. incluyendo objetos 
tr idimension.ales y trabajos art ístiCOS l inales 

CPPm Un papel mate para aerografia y retoques. 
CPF Película de poliéster transparente. para 
0.10mm montajes de transparencias. retroproyección 

e impresión . También posit ivos para 
impreSión de dlazo. 

CPFab Pel ícula de poliéster transparente auto
adhesivo para correccione::; o montaje de 
originales. 

CPFm Pel ícuta de pol iéster mate apropiado para su 
uso como lilm de reprodibujo, incluyendo 
correCCiones y cambios en dibujos técnicos. 

AGFA 
COPVPROOF 
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PROCESO EN UN SOLO PASO. 
Cualquiera que sea el tipO de resultado que precise 
Vd., el proceso COPYPROOF reduce el \lempo a tres 
minutos. Introduzca simplemente el negativo y el 
positivo recep tor a través de la procesadora 
COPYPROOF, separe, enjuague y seque. y el trabajo 
está listo para su uso 

Tiempos que se recomiendan para la separación. 
Después del procesado. deberían observarse lOS 
siguientes tiempos de separación 
CPClCPN/CPNpanlNPC + papel receptor· 
mínimo 20 $egundo$. 
CPTN/CPTNpanlCPRV + papel receptor; 
mínimo 30 segundos. 
Todos los negativos'" película receptora: 
mínimo 60 segundos. 
NOla cvalQu1e'negaI1VOPIJ8Óecomb.nar""CO<1 cualqule, papel o 
~Icula'eceplo<es 

AGFA+ 
AGF A GEVAERT ARGENTINA SAo 
Venezuela 4267 (1211 ) Capital Federal 
TE.981-7070/8081 / 7160/8080 

COPYCOLOR 
COPYRAPID 
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e imagen. 
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Etica y estética: 
El jardín de senderos que confluyen 

En un momento lleno de indecisiones, donde nada es absolutamente 
blanco o negro, el diseñador-comunicador no puede sustraerse a esta 
situación social vertiginosamente cambiante. La celeridad con que se 
modifica el medio, las 'rupturas y los encuentros que se suceden sin 
pausa, nos ponen frecuentemente en crisis: ¿está bien hacer esto? .. 
¿debo comunicar aquello? 

Ante cada trabajo el diseñador debe replantear su actitud, su rol social, 
modificado constantemente en función de los acontecimientos. Y será 
la observación de ese entorno lo que determinará la aceptación o no 
de los condicionantes proporcionados por el comitente para la 
realización de la tarea. Porque la actitud que toma el diseñador no es 
inocua. Tampoco corresponde deslindar responsabilidades sobre el 
contenido del mensaje a emitir, descargándolas únicamente en el 
cliente. 

Cada vez más, a medida que nuestro oficio se va posicionando, el rol 
del profesional exige mayor responsabilidad y esa toma de posición 
debe ser la primer elección del diseñador ante el trabajo que le es 
encargado. 

Porque si bien un diseño -especialmente un diseño gráfico- difícilmente 
cause muertes o lesiones de cuidado, el contenido del mensaje que 
aceptamos comunicar puede ser perjudicial, nocivo, tendencioso o 
premeditadamente equívoco. y puede, en la práctica, entorpecer el acceso 
a la información. 

No podemos soslayar el poder que han adquirido las comunicaciones 
en la vida cotidiana, ni la implicancia social del diseño, como para 
convalidar una participación profesional meramente instrumental o que 
solamen te contemple los aspectos formales. Así, la persona que dejó 
caer la bomba sólo apretó el botón de apertura de las compuertas, 
cumpliendo una orden impartida, similar a otras, an teriores o 
posteriores, y vive en la actualidad tranquilamen te según lo consignan 
artículos periodísticos aparecidos en medios masivos. 

Es que aún, hasta nuestras decisiones de carácter meramente formal 
pueden, tendenciosamente, permitirnos una lectura que facilite la 
interpretación de un contenido, o la dificulten . 

No sería la primera vez que dejamos de lado un libro por no poder 
superar una puesta tipográfica equivocada. No será la última que, 
tardíamente, advirtamos la nocividad de un producto por no haber 
leído claramente en su envase las advertencias expresadas en un cuerpo 
tipográfico minúsculo. 

Si tomamos como parámetros los dos ejemplos mencionados veremos 
que, entre ambos, podrían situarse múltiples variables de trabajo, 
seguramente algunas de las que diariamente nos solicitan. 

Es entonces fundamental que el contenid6 de ese libro se vea favorecido 
por una puesta en página que nos permita asimilarlo sin conflictos de 
legibilidad y que la advertencia de aquel envase sea evidente, clara y 
precisa en sus indicaciones, 

La resolución de los trabajos que encaramos a diario debe ser asumida 
con responsable idoneidad y ésta, la idoneidad, es inseparable de la 
é tica pro fesional. 

Los editores 
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Creatividad, 
ritmo, 
metamorfosis 
y misterio 
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Biografía 

Nacidoel4 de febrero de 1908, en la provincia de Pavia, Italia. Arquitecto, 

diseñador gráfico autodidacta, artista plástico y fotógrafo. 

Por varios años, a partir de 1948, fue director de arte de «Belleza 

d'ltalia», un periódico de difusión de la industria farmacéutica Dompe. 

Desde 1956, director de arte y autor de numerosas sobrecubiertas del 

anuario «Pubblicitil in Italia», editado por Ufficio Moderno, en Milán. 

Se especializó en campañas publicitarias para grandes empresas 

como Agfa, Dompe Farmaceutici, Montecatini, Moto Guzzi, Necchi y la 

industríade artes gráficas Ameri & Lacroix, quien leotargó csrtab/anca 

para la experimentación de nuevos lenguajes gráficos. 

Suactividad más significativa ha sido la investigación de fenómenos 

ópticos y visuales aplicados a la pintura, al disefio grafico y a la fotogra

fía, con el objetivo deacrecentartantoel potencia/creativo, a través de 

la evolución con/inuade Jascualidades formales, como elde consolidar 

la formulacióndeprincipios, métodos yconceptos, influyendo con sus 

elaboraciones las corrientes de la investigación visual. 

Con la ayuda de los progresos en la ciencia y la psicología en el 

campo. perceptivo, aplicó su "experimentalismo» de análisis sobre los 

efectos tissurali, la subpercepción o flou, e/ muaré, la distorsión, la 

tensión, la inducción". creando una nueva morfologia formal que 

responde a la exigencia de la comunicación visual en ambiente «critico». 

Por su contribución a la investigación y sus aplicaciones en fa 

pintura, la gráfica y la fotografia, ha recibido numerosos premios y 

distinciones. Sus trabajos pertenecen a las colecciones permanentes 

del Museum of Modern Art de Nueva York, del Sledelíjk Museum de 

Amsterdam, del Museo de Arte Modernode Varsovia ydel Vicloriaand 

Albert Museum de Londres. 

Muestras individuales de su obra se han exhibido en Ita/ia, Gran 

Bretaña, Suiza, Alemania, USA y Venezuela¡ participando también en 

innumerables exposiciones colectivas. 

Fue miembro del ju;ado internacional de Typomundus XX/2 para 

seleccionar fa gráfica representativa de nuestro siglo. En 1970 formó 

parte de! jurado de la Bienal del Afiche de Varsovia. Es Miembro de /a 

ICrA de Nueva York, de la SoeietyofTypographie Arts de Chieago y del 

AGI (Allianee Graphique Intemalionate). 

Parlicipóen Estados Unidos de! primercongresosobre lacomunica

ción entre los hombres, VISION 65 de la Universidad de Carbondale, 

junto al artista suizo Max BiII, el arquitecto geodésico R. Buckminster 

Ful/er y el filósofo y sociólogo Marshafl McLuhan. 

Actualmente, trabaja y vive en Milán. 
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Las nuevas estructuras simbióticas 

«Mi investigación experimental en la estética 
lleva ya cincuenta años, y siempre ha tendido 
hacia la individualización de las leyes visuales 
capaces de aumentar el valor comunicacional 
en mis trabajos, 

Mi obra más reciente ( .. . ) pertenece a las 
estructuras simbióticas (literalmente: estructu
ras que conviven juntas) , 

En el espacio de la obra llamado campo, 
a la vez extenso y homogéneo, ubico dos 
estructuras diferentes que tienen distintas 
funciones gráficas. La primera de éstas se 
esquematiza en progresiones lineales entre
cruzadas, generalmente simples, que «po
seen .. una totalidad espacial. La segunda 
estructura es lineal y con quiebres. Paralela
mente, entera e interrumpida en su desarrollo, 
se alza sobre sí misma, secae, se alza nueva
mente, se contrae , se expande, se estira ... , 
simula un recorrido errático, constante en sus 
ritmos modulares aunque no en sus proporcio
nes. En la totalidad de estas estructuras el ojo 
percibe los volúmenes proyectados, las cargas 
espaciales que se evidencian en los trayectos 
fraccionados cuando surgen diferencias entre 
las lineas paralelas. Se presume que dentro 
del campo la fracción del movimiento, entrante 
y saliente , crea una aberración marginal que 
puede considerarse -como en la Rolleiflex- un 
«error de paralaje .. y es este breve disparo el 
que nos permite atrapar la métrica estructural. 

En mi espacio no existe la perspectiva 
clásica sino una disonancia proveniente de un 
recorrido sobre superficies hipotéticas, las 
que, a partir de su movimiento dinámico, 
producen una plasticidad que no está ligada a 
la realidad fisica sino a la «poética de la 
forma .. ; bandas lineales, no puntuales entre 
ellas, con pequeñas angulaciones que produ
cen una «arritmia .. que se convierte en la 
figuración de mi espacio. 

Del linealismo quebrado en oscilaciones 
nace una continuidad expresiva en la que el 
color, de por sí dinámico, exalta en los canales, 
realizando una transformación radical objetiva 
de la forma y una transformación semejante, 
de coincidencias y de contrastes , 

Para obtener estimulas e implicaciones en 
la geometría, he aceptado confrontarme con 
la complejidad, debido a que la inmensurable 
naturaleza y la multiplicación de movimientos 
ópticos oscilantes crean un efecto de «expre
sividad ... Hace años abandoné el uso de los 
ejes cartesianos porque su encasillamiento 
produce una imagen modular donde el ojo , al 
percibir una fracción, puede leer todo el espa
cio alrededor, reduciendo al mismo tiempo la 
sensibilidad como así también la tensión, 

La percepción ignora el sentido de lo 
infinito; tiene, en cambio , necesidad de incons
tancia, o sea, de variaciones de rumbo, Los 
métodos académicos, con el uso de los ejes 
cartesianos y las reglas euclidianas, implican 
los soportes más seguros para toda estructura 
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racional, per? conducen inexorablemente 
hacia modelos repetitivos. El sello del signo 
propio, aún cuando adquiere -sin pudor
características de coherencia, sustrae la 
sensibilídad creativa ; entonces, en el campo 
de la comunicación inflige una pérdida de valor 
a la información. 

En un mundo que, en gran parte está 
agredido por imágenes veloces y seriadas, y 
por comunicados criptográficos, nuestro sis
tema de pre-alarma intelectual necesita una 
autonomía propia que lo faculte para percibir, 
en el juego de segmentaciones direccionales, 
esa espectacularidad geométrica que juega su 
rol como narración. 

¿Qué busco a través del esquematismo, 
del cálculo, de la transgresión , sino la rotación 
de la forma? La pintura no sólo debe ser vista 
frontalmente. Invito a los visitantes de mi 
muestra a observar las obras también en 
escorzo, desde ambos lados; se encontrarán 
con una escala de progresiones sígnicas o 
texturas con líneas densas que cambiarán 
todo el juicio formal del cuadro. Y, en este 
sentido, la posibilidad de revelarse a sí misma 
en el curso de la observación, aumenta la 
importancia de las problemáticas de la obser
vación de la espectacularidad visual ; la com
plejidad se vuelve "expresión" y recarga el ojo 
del observador con movimientos oscilantes. 
En consecuencia, la percepción que se obtiene 
no es más la suma mecánica de los signos, 
colores o desviaciones. 

En este dominio matemático nace un 
desorden calculado de apariencia informe, 
orden calculado que la mente elabora asig
nando los recorridos dinámicos en su simulta
neidad. Ambos, las estructuras y los colores 
son dinámicos, elegidos a priori según interpre
taciones volumétricas de los estratos. 

El desorden se vuelve importante en 

página 8 

función de la compleja variedad de las situacio
nes. El ojo humano observa, por emociones o 
por requerimientos los valores traumáticos que 
encierran lo mirado. 

En mi investigación he intentado desarro
llar la tridimensionalidad como cuerpo y vitali
dad, con el fin de generar ilusiones plásticas. 

El color es gradual , calculado sobre la 
base de contrastes dinámicos y el ojo, oportu
namente, vuelve a buscar el fondo en el color 
más claro (campo), pero si se concentra cerca 
de otro color puede transformar la estructura 
del campo revelando otra forma. 

¿Qué cosa es entonces esta búsqueda? 
.. . Es la multiplicación simultánea de una nueva 
figuración estética a través de recorridos 
lineales de tensión, los cuales, en su desenvol
vimiento y mutación, producen superficies 
volumétricas en el espacio agredido por la 
sublimación de la idea. 

Diseño y matemática convencionales, 
variables en cada pintura, están perdonadas 
en la dinámica visual real resultante donde 
debemos encontrar, consecuentemente, crea
tividad , ritmo, metamorfosis, misterio .. . " 

"Las nuevas estructuras 

simbióticas» 

Catálogo nO 42, 

Lorenzelli Arte . 

Milán , 1988. 
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Al maestro con cariño 

Aquel 17 de octubre, o quizás debiera decir 16 
de octubre ( 1), Dolores y yo nos largamos a 
la via Bianca di Savoia 7, de Milán. 

Al franquear el enorme portón enrejado, 
contemplamos (a nobleza del antiguo edificio. 

No era poco el nerviosismo, en aquella 
apacible tarde de otoño. 

Transpusimos el pórtico de entrada e 
ingresamos al gran vestíbulo de planta baja, 
preguntándonos qué pensaría el maestro al 
presentarnos, así, de improviso. 

El mismo respondió al llamado y, al abrir 
la puerta, nos tranquilizó su amistosa y serena 
mirada. Era difícil presentarnos. Uno de los 
tantos "alumnos a la distancia" llegado de 
Buenos Aires con su mujer, se acercaba para 
manifestarle admiración y agradecimiento por 
su tarea en el campo de la comunicación visual. 

Los que promediamos la cuarta déca.da o 
más, sabemos lo que representaban aquellos 
grandes maestros a fines de los '50 y comien
zos de los '60. Sus escritos y, esencialmente, 
el análisis individual que cada uno hacía de 
sus piezas, se constituían en la base de 
nuestra escasa formación profesional. Eran 
ellos los que afirmaban nuestra presunción de 
ejercitar una actividad con características 
propias, con áreas delimitadas y específicas; 
en definitiva, los que certificaban a propios y 
ajenos que el diseño gráfico era una actividad 
real y concreta en otras latitudes. 

y estaba parado allí, "el maestro y casi 
padre de la gráfica italiana» (como lo define 
Christian Besemer, en Novum Gebrauchsgrap
hik 7/87); sonriente y iagradecido! por nuestras 
palabras. 

Inmediatamente nos invitó a recorrer su 
estudio, con total sencillez y cordialidad, 
reparando en los trabajos existentes (muchos 
de ellos piezas conocidas y "veneradas» a 
través de libros y revistas). Era la inefable 
sencillez de los grandes. 

foto 

ij!II!I!/!I'%~ . ~~II, 
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Nos llevó a la sala donde se encontraba 
trabajando y nos mostró el boceto que en ese 
momento, antes de nuestra interrupción, 
estaba realizando. En un papel calco, una 
intrincada grilla de puntos a lápiz gestaría 
líneas quebradas a través de una estructura 
matemáticamente realizada, soporte del tra
bajo de investigación que en aquel momento, 
hace ya diez años, comenzaba a formular. 

Nos comentó entonces que centraba su 
atención en la investigación de lo que denomi
naba el " área semiconsciente» de la percep
ción visual. La inestabilidad y, por lo tanto, la 
ilusión cinética que esta " cuasi» percepción 
del ojo gestaba en el espectador, experímenta
dos a través de diferentes formas y estructuras 
dentro del campo visual. Como afirmaba Guido 
Montana: "para el maestro lo importante de la 
obra reside en el auténtico caracter experimen
tal de su búsqueda» 

El mundo de la forma ya no era entonces 
un campo de intervención para complacientes 
conquistas, sino una ilimitada ocasión creativa 
para la imaginación y el pensamiento. • 

La forma, así, no era una certeza más sino 
siempre un problema abierto. Esta actitud de 
búsqueda permanente, esa investigación 
continua por más de 50 años se materializa 
en una transcripción inmediata a la gráfica, a 
la fotografía y a la plástica. 

Raro ejemplo el de este creador que pasa 
de la tela a la copia fotográfica y de allí al papel 
boceto, sus hallazgos y creaciones logrados 
sin temores ni preconceptos; todo motivo co
municacional es intrínsecamente bueno para 
implementar los logros de su investigación. 

y de ello dan buena prueba, tanto las 
recordadas ediciones de Pubblicitá in Italia, 
como los avisos de Alfíeri & Lacroix, los afiches 
de Nebiolo, las exposiciones individuales y 
colectivas en Milán, Chicago, Londres y otras 
importantes ciudades del mundo. 

Nos quedan, de aquel encuentro, algunas 
fotografías fuera de foco y movidas por el 
nerviosismo de la improvisada fotógrafa ; su 
clara comprensión del español, su empeño y 
paciencia para comentarnos el rumbo de su 
búsqueda continua y, sobre todo, la impronta 
personal que despliega en todo aquello que 
realizó y realiza; en donde no existen catego
rias formales, sea una marca, un cuadro al 
óleo de 96 x 134 cm o la portada de una revista 
gráfica. Todo expresa esa postura vita l que 
emana de su obra: no hay trabajos grandes, 
hay actitudes grandes. 

Por todo lo hecho y por su última muestra 
anual, realizada hace apenas un par de meses 
atrás en la galería Lorenzelli Arte de Milán, por 
esa capacidad inagotable para bucear el 
ámbito de las formas y de la percepción: 
muchas gracias maestro y i felicidades por sus 

Jóvenes 80 años, Franco Gngnam/l 

(1) Al obseqUIamos un 

enorme catálogo, editado 

por la comuna de Milán de 

la exposición retrospectiva 

de su obra, el maestro 

modificó fa fecha de la 

dedicatoria (¡meridional al 

fin!) , evitando el supersti-

cioso 17 por el más bené-

volo 16. 

Eduardo Cánovas 
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En mis articulas previos «El poder de la puntua
ción», «La miscelánea t ipográfica como soporte 
de la imagen» y «Extrañas parejas tipogriificas» 
(ver tipoGráfica nO 3, 4 Y 5 respectivamente). 
mencioné los distintos caminos que los diseñado
res pueden segu ir para expandir la paleta tipo
gráfica, a través de la experimentación y de la 
creciente preocupación y comprensión de las 
fuentes que tiene a su disposición. Si bien cada 
recurso posee características y apl icaciones que 
diferencian unos de otros, todos pueden, poten
cialmente, ser una «Anomalía t ipográfica» . Este 
art í culo describe claramente este aspecto en par
ticular, pero también ayudará mucho al lector 
releer los artí cu los anteriormente mencionados. 

Una anomalía es la presencia de una irregu
laridad en un d iseño en el cual la regularidad 
sigue prevaleciendo. Las anomalías marcan un 

Doble pá?,ina de la revista 
AD, oc/ubre/noviembre 
1940. 
Articulo ( Ballet o/ 
ABC's'" escrito por Pen y 
Steitlin . 
Diseño: Herber! Matler 

I',irud. D.,,¡I "1'1""'''1' ,,"h (h~ 1,, >: •. 

• li"'"'I''', . U"'"'I''' 
i! Whil,' ,tI<' IIII U""t:'po.:r ¡, , 

b.. ... 'r,rh"I',illltr·s IA .. ·i1W"'<"I""1 

10,,, "hQ ; ... ·H'" 10 h~,,· ,h.· u,<' "r hi, m,,,"·'\ H"I. 

I'clh th"I11.1('hint'. :t\lmir." j,_ finaJl j . ~I{T" <,;lU!i"",I~ 

\Jp 011 lo olle uf il, h·~",- Ihe <]",""¡",, m.lfl .\t ""1, 

; .... ¡II"OI"'u,,'.I"O((<"u. 
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cierto grado de part ida a partir de un ordena
miento general. Pueden ser creadas : 1) al uti lizar 
un elemento que es inusual en relación a los 
otros elementos del diseño; 2) a t ravés de la 
ubicación inusua l de un elemento dentro del 
mismo diseño. Crear anomal ías es un camino 
que los diseñadores pueden tomar, por sobre 
los límites obvios, para generar soluciones más 
creativas 

Pueden encontrarse anomal ías en todas las 
artes. Un pintor crea una anomalía al introducir 
un símbolo, una forma o un color inusual dentro 
de lo que parece ser un tema o una forma pre
decible. En música, las anomalías son creadas al 
introducir combinaciones inusuales de sonidos, 
ya sea a través de notas o de instrumentos. La 
tipografía, como la pintura, si bien es similar a 
la música en cuanto tiene ritmo, tiempo e inten-

ii)jll"'otn¡¡n. 

"~8:::~ ~ /:;::::::,,:I'Uf$1Je he, 
of "'h')%'h 

'In (-m&r-,J,,<. 

·"¡I"b."" 
fo b"',,1r 



sidades, está más limitada ya que está confinada 
en parámetros físicos, mientras que la abstrac
ción del sonido no tiene límites tangibles. Una 
nota puede desvanecerse en el infinito o exten
derse en cualq uier dirección. Un diseñador puede 
intentar sugerir estos matices a traves de la expe
rimentación t ipográ fica con equitonos (sonidos 
visuales), si n embargo toda aplicación tipográfica 
está limitada a una sola fami lia de tipos. Si se 
necesita contraste para enfatizar un mot ivo, este 
es creado dentro de la misma familia, introdu
ciendo, p. ej. , bastardillas, o cambiando el 
peso de las letras, variando el tamaño o in
corporando soportes de imágenes, como ser, 
el uso de subrayados o paréntesis. La consis
tencia podrá implicar un cierto grado de ar
monía, pero no garantiza necesariamente 
un buen diseño. La tipografía monotonal 

puede llegar a ser monótona. Introduciendo 
una anomalía se crea movimiento y contras
te ; de este modo, se agrega otra dimensión 
a la composición. 

Cuando se usan anomalías, éstas no si
guen una solución prescripta, pero escapan 
de lo predecible. Cambiando la intensidad 
visual de un elemento en relación con los 
elementos que lo rodean se transforma al 
carácter común en una anomalía . Las ano
malías pueden crearse exagerando la forma. 
textura, tamaño, peso, posición o dirección 
de cualquier elemento. Pueden ser secunda
rias o predominantes. Puede haber más de 
una anomalía dentro de una composición y 
éstas se repetirán o contrastarán entre sí. 
Las anomalías no tienen por qué estar limi
tadas a una misma página . En composiciones 

""'" ...... 

Ejemplos de! uso de 
al/omalías. 
En f% grafía. "Alexander 
Rodchenko», foto de Osip 
Brik , 1924. 
En diseilo editoria!: página 
de Ovid: Gorgollzola, 
Milán, 1509. 
En publtádad: aviso del 
licor «lrish Mis!» , diseño 
de Martin Solomon . 

CGlubril 
Tall~~r.z i \lillcimngwn:l,mop llri. 
C2Ur. "íz cRcoo;"ltr.í":¡uieakauu<l>CDum 
Vipm clíff.,dit:mftTllIC{qut l bCt"til.,nnol, 
PcJ!ep;ni uolui:nccl1lcrcmfCIlTc"'S,bo. 
Vícw.amor fllpa¡,;[Ql.lhiebcncnoonl C!:Ie. 
An ,"&bkdu~il.o:r<d &""'IIÍ~lIguror .rr~ 
f 3t1u que liuncris lloa dl: mroduf:lpín .. , 
VOlqll<>qliii¡Jr _ or.?lSOhzr!QClOpli:lúo,;r 
PorAIJOS Mci..gmsaillilp lik!otQrcgnÍ! 
Ellrydi<uoco¡noptrJI3 raoaite&.l. 
Omaisdtbcowrullbisl311!am'l"c mOr:lti 
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de varias páginas, pueden ser el recurso que 
genere interés y sorpresa a través de toda 
la pieza. Las anomalías pueden crearse al 
introducir elementos tipográficos en la com
posición que no sean formas de letras o nú
meros, sino ornamentos, filetes u otras mis
celáneas. El color también puede crear o 
componer una anomalía tipográfica. Los tro
quelados, cortes o plegados del papel y los 
gofrados pueden ser anomalías, como as í 
también el papel puede contribuír (con sus 
irregularidades) en el diseño. Los japoneses, 
por ejemplo, han creado hermosos papeles 
que contienen hojas, flores, insectos o fibras 
prensados que pueden funcionar como 
anomalías. 

Las anomalías deben ser utilizadas en la 
composición cuando contribuyen al d iseño 

THE NATURAL 1i\STE OF MEAD 
REDISCOVERED 

H 
'.¡. l!.'Apoleul,:esly 
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y son parte «significante» del mensaje. No 
deben ser usadas solo porque el diseñador 
está buscando «algo distinto» o como mu
leta para sostener un diseño débil. las ano
malías dejan de ser funcionales si son muy 
poderosas, abstractas o ilógicas. Cuando se 
abusa de su uso, pierden valor como ele
mento de sorpresa. Se convierten en una 
presencia esperada y, por lo tanto, dejan de 
ser anomalías en el sentido que actúan como 
elementos regulares. El sobreuso de símbo
los transforma a las anomalías en una suerte 
de textura, de manera tal que puede anular 
su función ·éxpresiva. 

los diseñadores introducen anomalías 
dentro de la composición por varias razones. 
Por ejemplo, la fórmula para diseñar una 
grilla obedece, de por sí , a pautas bastante 

t4Ub. 

precisas. Revistas técnicas, periódicos o me
morias y balances son algunas de las edicio
nes que con mayor frecuencia, utilizan la 
grilla; creo que el agregado de anomalías 
puede producir un impacto favorable, dado 
que las anomalías, a pesar de figurar como 
elementos inconsistentes, nos permiten in
cluir un toque personal y aligeran la rigidez 
del sistema, que mantiene su regularidad. 
los efectos que surgen de incorporar una 
anomalía dentro de una grilla -en la cual los 
elementos estan geométricamente organi
zados- deben ser examinados con sumo cui
dado. Si el diseñador no quiere perturbar la 
regularidad de la composición, la anomalía 
puede ser «conservadora» desviándose ape
nas de las pautas de la grilla, o ser un ele
mento cuya presencia no constituya una sor-

PÓJ!,lnas de libros del 
slg,lo XVI 
Dante: Sessa, Ven/ce, 1564. 
Opera de Boethius 
Gil/nto, Veniee, 1536 

deúmo 
(ncimo . 
ponel'~lIt 
coreb.ror 
ln~(liGe 

rione, l.t 

ARGOMENT O. 

D Anted~(criuela {onn~ di Gtríonc, che fignífic:\ Il frauJe. 
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& g,umi(b ,Gerionc ,~¡ntc U:ipIU inllam, pCf cono(ccrb Icr 
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r e couen .. d' lfcun pelle 1';)1-

fr::d~ ~ ~:;,~r~ :I'~fnl~ !~!~ 
aHorgcreddl'm&1nno. fe no 
ncltine.Onde cnuo ilpro
uerbio,chc nellacoda fl~ il!le: 

che pafJamcnti. & rompe mUTtI, & 
lf~,m: 

Ecco col,i ~ ,he tNtto'l mondo 4p
pu'Z"Za. 

mi Duc4d parlarmi. 
El (f(unIiOUe) e/le IIffl!1Je a proda, 
Yicinnlfinde' pafJ~iatimllrmi. 

n 9H(//'1 fo,z..a ltnagin~ di p-oda 
Sm' ,¡enne , &arriuo la uflac'lbuflo: 
M a'n filia rilia non trafft la coda. 

presa visual absoluta para el lector. Si el di
señador estima necesario introducir una 
anomalía de tipo «flamígero» o predomi
nante en importancia, pero quiere mantener 
la disciplina de la composición, puede redu
cir su intensidad equilibrándola por medio 
de otras anomalías. Debemos tener pre
sente que una anomalía no sólo puede 
crearse utilizando un elemento inusual. la 
posición, forma y color de los distintos recur
sos, componen una anomalía en la doble 
página del «Ballet ofthe ABC's»; donde el 
uso de formas rectangulares y circulares, 50-

breimpresas -en amarillo- a la tipografía 
crean, asociadas a la ilustración, irregulari
dades que resultan compatibles en la com
posición total. Muchos de los usos más her
mosos y creativos de anomalías en diseño 

pcringannH i T,oi3ni cOl1lin 
cillanat rllion fll2d"ll e (()_ 
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tipográfico pueden encontrarse en los ma
nuscritos antiguos, y los diseñadores debe
rían prestar atención a tales referencias. Las 
páginas de libros del siglo XVI , que ilus
tran esta nota, son ejemplos muy logra
dos del uso de diversos elementos como 
soporte de imágenes, p. ej., las iniciales 
de títulos o marcas de párrafos que ac
túan como anomalías, al mismo tiempo 
que ponen en contraste dos regularida
des: el mensaje primario y la copia se
cundaria, creando también una anoma
lía. La publicidad para el licor .. Irisch 
Mist» -de mi autoría- es la interpreta
ción contemporánea de la página de un 
manuscrito. 

Cuando un elemento singular con
trastante -como ser la inicial de un tí-

'! 

F::'I':!~ 

Anuncios de feriados de! 
Royal Composing Room. 
Disáíos: Marfi" Soloman 
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MARC~¡: 

WILL 
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tulo- es usado como en el .. minimalis
mo)), atrae inmediatamente la atención. 
Si se usa más de un elemento a través 
de la página, éstos deberan ser ubicados 
en posiciones que se complementen en
tre sí; los diseñadC!res deberán prever 
qué cambios sutiles de anomalías afec
tarán la imagen del diseño. 

El anuncio para el feriado de .. Good 
Friday», que diseñé para el Royal Com
posing Room, también incorpora el con
cepto del antiguo manuscrito con un tra
tamiento contemporáneo. 

En mi diseño para el anuncio del .. 4 
de julio» (también para el Royal Compo
sing Room), un elemento simboliza tres 
ideas distintas: la .. y» de JULY, el día 
.. 4» y la .. Estatua de la Libertad». 

,J l 

01 .. """ .... 
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El anuncio para .. Columbus Day», 
utiliza la letra .. M» en ambas palabras 
COLUMBUS y MONDAY. La anomalía, en 
este caso, es creada al modificar la posi
ción y el color de la letra .. M)). 

El contraste extremo en una palabra 
o un símbolo corporativo, provoca el im
pacto de una anomalía. La relación de 
pesos comparativos, que utilicé en el di
seño del logo .. Qiana T.M.», para Du 
Pont, fue un factor importante, ya que 
un contraste modesto hubiera resultado 
inefectivo para este diseño. 

En resumen, el buen uso de la ano
malía tipográfica puede ampliar y enri-

._ •• ,. po'." d.' d;~'.do'l 

COLUMBUS 
\,o~DAY 

I 
ROYAL COMPOSING ROOM 
WILL BE CLOSED FOR 
COWMBUS DAX MONDAY 
OCTOBER 10¡ 1983 
889.6060 
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Flecha Veloz 

Responden al cuestionario planteado. 
en este reportaje de Rona/d Shakespear, 
los siguientes diseñadores po; orden de 
aparición: El mismo reportero, RS. 

Jorge Fraseara. JF. 
Silvia Fernández, SF. 
Tite Barbuzza, TB. 

Gráfico de cabecera de los poderosos e ilustrados 
de su tiempo, a Flecha Veloz -diría Borges- ,de 
tocó, como a casi todos los hombres, vivir tiem
pos difíciles». 

Precursor de la democratización del díseño, 
propició en su territorio, la reunión del colega, 
la difusión de la disciplina y la educación visual 
en la escuela primaria . Como Orson Wells, la 
cantidad de amigos y adherentes, fue sólo supe
rada por la de sus adversarios. 

Preanunció proféticamente la epidemia seña
lética, emplazando las primeras flechas de guerra 
-cual vectores- en los árboles del bosque, estable
ciendo tácitamente -como Mies van der Rohe- : 
«que mejores espacios requieren menos seña
les». Fue un intu itivo feroz, lo que naturalmente 
engendró crítica y sarcasmos en los eruditos y, 
se dice, gustaba de narrar a sus discípulos una 
tierna historia acerca del ciempiés . 

Es conocida la aversión definitiva de Flecha 
Veloz por la obra de Giambattista Bodoni, asi 
como su profunda devoción por el palo seco, el 

swiss punk y la semiótica. Existe naturalmente 
la presunción de que Flecha Veloz fue varios a 
un mismo tiempo, el mismo en varios t iempos. 
Algún agorero declaró pomposamente que real
mente no existió y otro, fantasioso, lo imaginó 
aún entre nostros, hoy. 

Ante el presagio malicioso de su desaparición 
(profético pero prematuro) anunciado en un pe
riódico de la época, recibió al periodista que lo 
entrevistó a este propósito : « i Maestro, aqu í di
cen que usted ha muerto'», comentando -al me
jor modo de Macedonio-: « iQué exagerados' ». 

El que sigue es un reportaje quizás no tan 
atemporal como debiera, aunque, claro está, su 
autenticidad no podrá ser puesta en duda . Dada 
la ausencia manifiesta del entrevistado hemos 
debido recurrir -al mejor estilo Rashomon- a cua
tro testigos fieles de su ideario. 

De todos modos, está claro que esta entrevista 
surge con la inocente pero expresa intención, de 
echar alguna luz sobre ,da compleja representa 
ción de nuestra complejidad ». 



1 La flecha, el humo, la huella, el 
tambor. Finalmente los instrumentos de 

emisión de mensajes no se han modificado 
sustancialmente con los siglos. Lo que 

efectivamente no ha prosperado es el 
alfabetismo visual que ha llevado -con saña 

tenaz- a nuestras ciudades de hoya la 
ideología de la fealdad. Nelson asegura que 

ésta, la fealdad, no puede ser medida como 
la polución del aire o del agua. 

¿Cree usted, como Chermayeff o Munari, 
que cada uno «ve lo que sabe»? El llanero 

solitario lee las huellas en el desierto y 
Sherlock Holmes las cenizas del crimen. Una 

sociedad cosmética no parece resolver la 
educación visual. Sabemos, por testimonios, 
de sus desvel9s en pos de la modificación 

programática de la escuela primaria, para 
lograr una mayor participación de la 

expresión visual ¿Cuál es su pensamiento? 

RS 
Se consume Sarah Kay 
o el Topo Gigio 
sencillamente porque 
alguien produce esas 
cosas. La p olución 
visual perdura porque 
hay cómplices 
eficientes y constantes 
¿Acaso no se pintaron 
vírgenes en el 
Renacimiento? Por 
eso la educación visual 
masiva acaba con los 
iluminados y propone 
un reaseguro de la 
ética de la 
responsabilidad. 
Los nuevos 
diseñadores, al 
abandonar el claustro, 
y pisar por primera 
vez el asfa! to habrán 
aprendido a soñar un 
contexto distinto y 
mejor, y el fuego 
sagrado cargará esos 
sueños con energía 
para hacerlos 
realidad. 

JF 
No, no creo que uno sólo 
vea lo que sabe, porque sé 
que uno siempre ve más 
de lo que mira . Sólo una 
pequeña parte de la míor
mación que constante
mente procesamos es 
consciente. De la actividad 
de mtercambio de irúonna
ción que toma lugar en loo 
diez mil millones de neuro
nas de nuestra corteza ce
rebral, en la que cada neu
rona está conectada con 
entre !30 y 20.(0) otras, 
generando varios billones 
de vías de intercambio, 
nosotros podernos enfocar 
nuestra atención en cuatro 
o cinco cosas. Debajo de la 
corteza, una enorme canti
dad de servomecanismos 
registra temperaturas, pre
siones, olores , cambios en 
el ambiente, equilibrio, 
etc., mientras emite órde
nes, envía mensajes yeje
cuta reajustes ; éste nos 
permite liberamos de las 
necesidades de subsisten
cia y concentramos en lo 
que queremos. Esta per
cepción del ambiente que 
rooea a nuestro foco de 
atención, tiene una 
enorme p:::!tencia educado
ra. La belleza, el orden y la 
annonía acústica, influyen 
en el estado de ánimo, tra
bajando contra la agresivi
dad y el egocentrismo 

¡Por supuesto que la 
gente, en general, no ve el 
diseñol El buen diseño es, 
casi siempre, invisible. En 
casos excepcionales entra 
en el foco de nuestra aten
ción, como cuando abri
mos una revista fantástica 
o entramos en un estu
pendo interior Italiano, 
pero es ridiculo esperar 
que el diseño, que el mar
co, empaque, veruculo, 
sea admirado PJr la gente 
del común todo el tiempJ. 
Nuestra misión es, por na
turaleza, hwnilde: somos 
los creadores de condicio
nes para que las tareas 
humanas, en particular, y 
la vida, en general, se de
sarrollen de manera efi
ciente, armónica y pla
centera. La fealdad es hija 
de la fealdad. Mucha 
gente hace cosas de cierta 
manera porque esa es la 
manera en que las cosas 
que existen, se han he
cho. Hace falta imagina
ción, inteligencia , infor
mación, esfuerzo 
y tenacidad para esca
parse de la fealdad y del 
pasado y para comenzar 
la construcción de un am
biente mejor. Las ganas 
ayudan. Una educación 
primaria más centrada en 
la belleza en todas sus 
formas (en lugar de estar 
enfocada exclusivamente 
en el desarrollo lógico y 
cuantitativo) y en la coo
peración y la comunica
ción (en lugar de l~com

petencia y la individuali
dad), seguramente fo
mentaría esas ganas, y 
tendría un enorme efecto 
positivo en todos los nive
les de la vida 

. 
tipoGráfica 6 Flecha veloz 

SF 
Ampliar el plan de las 
escuelas primarias es 
ampliar las raíces del 
pensamiento 
occidental, dificil pero 
no imposible . 

La historia 
demuestra que 10 que 
más preocupa a 
nuestra cultura es la 
estntcturación lógica, 
el pensamiento y, en 
un orden muy inferior, 
la práctica de la 
.. expresión visual ... 
Esta circunstancia, 
confirmada desde 
Aristóteles impide -
por la cualidad 
luununa elegida- un 
desarrollo de la 
expresión equiparable 
con los procesos 
lógicos_ La 
computación no es 
más que e l producto 
de aquel supuesto: .. e l 
hombre es un animal 
racional ... 

El diseño (en el 
sentido Illás rullpUO) 
puede colaborar en 
corregir este curso y 
acompañar con 
paciencia a la 
civilización a elevar la 
categoria conceptual 
d e lo visual , dado el 
e quilibrio que 
mantiene entre un 
proceso lógico y otro 
sensible, influyendo 
e n los afectos. 

Carl Sagan hace 
notar en .. Los 
dragones del edén. la 
importancia que e l 
hemisferio izquierdo 
del ce rebro (controla 
e l lado derecho de 
nuestro cue rpo) tiene 
sobre nuestra cultura, 
El sentido de los 
té rminos: .. de rechos 
humanos ", .. lo 
siniestro .. , .. e l 
diestro-, "los 
izquie rdjstas», lo 
conl1.rmall. 

Lo opu~sto a la 
razón no es 10 
irrazonable, sino lo 
in tuitivo, 10 místico. 
Nuestro cerebro, en 
constante proceso 
evolutivo, está 
desarrollando lenta 
pe ro seguramente e l 
he nlisferio derecho y 
el pl1e nte entre ambos 
es el cuerpo calloso 
que permitirá un 
eql1Hibrio entre la 
razón y la intuición. 
Vamos h acia e l 
hombre total, el q ue 
.sabe. por el 
pensamiento e 
.. intuye .. por la 
percepción . 

lB 
Al encontrarnos frente 
a un niño en edad'de 
primer aprendizaje, 
estamos ante una 
persona 
extraordinariamente 
aprehensiva y ávida de 
información, Su 
universo se asemeja a 
las tempranas obras del 
cubismo/ donde 
conviven -en forma 
paralela y rebatida
imágenes de tevé/ de 
diarios/ de la 
naturaleza/ de su 
ámbito. Incre íblemente 
se encauza a esta 
inquieta mente hacia el 
estricto aprendizaje del 
alfabeto . iNo existe 
páramo más inhóspito! : 
A-E-I-O-U , las vocales. 
•• Ana ama a mamá.,/ las 
primeras frases". Tanto 
más poético y 
productivo sería 
inducirla a bucear tras 
las analogías ocultas 
que existen entre la Al 
ala y la Al amiga ... , o 
entre la M/ madre y la 
M/ máquina . 

En vuestros términos 
sería .tla semantización 
de la letra • . Oigan ... 
¡pero si en nuestras 
mentes siempre ha 
estado semantizada! 
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2 ¿Cómo fue su relación cotidiana con 
el colega? ¿ Cómo resolvió la grey gráfica de 

su época la convivencia civilizada en la 
práctica del oficio? Se atribuyen a su gestión 

oficiosa los primeros garrapatos de 
propuestas arancelarias y normas de ética, 

en un afán manifiesto por acabar con el 
elitismo del diseño. Hoy aquí, el tema es 

candente en cuanto involucra a miles de 
estudiantes y docenas de graduados en 
procura de su inserción profesional. 
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RS 
Narcisistas, 
egocéntricos y 
vanidosos, los idóneos 
de nuestro oficio 
terrestre, raraJ1lente 
han convivido en 
armonía. 
Capillas ideológicas, 
patologías severas, 
recelos feroces, 
montescos y 
capuletos. Creo que la 
educación masiva de 
diseño, que conlleva 
naturalmente su 
democratización, no 
habrá de repetir el 
síndrome del asfalto. 
N o Jlstoy seguro que la 
democracia produzca 
buenos diseñadores, 
pero provee mejores 
personas. La 
democracia diseña. 
Todos los días. 
La figura del diseñador 
estrella -amanuense 
calificado· sólo se 
sostiene en las 
sociedades primitivas. 
H a m uerto el 
determinism o 
biológico; lo han 
matado la 
Programación Visual 
y la Prepotencia del 
Trabajo. 

• 

tipoGráfica 6 Flecha veloz 

JF 
Dentro de la sociedad 
capitalista, en una 
profesión sin 
acreditación (que puede 
ser ejercida por cualqu ier 
persona), no es posible 
establecer aranceles 
iguales por servicios 
iguales (las leyes de 
algunos países incluso 
prohíben el 
establecimiento de 
tarifas obligatorias o 
recomendadas) 

Dentro de la sociedad 
socialista, donde se 
req uiere licencia para 
ejercer la profesión, hay 
quienes obtienen la 
licencia y quienes no 

La colocación del 
servicio en el mercado 
-en la sociedad 
capitalista- o la 
obtención de la licencia 
-en la sociedad 
socialista- requieren , por 
lo común , habilidades 
ajenas al diseño. Las 
sociedades que protegen 
a sus individuos 
fomentan el 
estancamiento . Las que 
los arrojan a los leones 
requieren lucha 
constante. En ambos 
casos, en cualquier 
profesión, incluso en las 
acreditadas , el tope de la 
pirámide es para los 
luchadores (Por supuesto 
que los amigos, la 
fa milia, las conexiones 
polítIcas y el dinero 
ayudan, pero estas 
respuestas no están 
dirigidas a esos g rupos) 
El conocimiento del 
hacer, la sensibilidad y la 
inteligencia son, 
ciertamente, armas 
excepcionalmente útiles . 
(Además, uno desea que 
éstas vayan de la mano 
de una ética impecable) . 

SI' 
TUlUpOCO fu e fácil para 
Flecha Veloz, convivir 
con sus colegas, sus 
vec inos. 

El con taba, -en lo 
cotidiano aparecen las 
miserias, en 10 
extraordinario se 
disimulan. El amor, e l 
odio y la indifere ncia 
son sentinuentos que 
se sucede n casi 
simultáncaUlcnte-. 

La pri mera etapa de 
la relación si e mpre es 
algo desconfiada, pero 
curiosa y estitllulantc; 
podemos hasta 
asociarnos en es ta 
etapa. Después , f';i la 
re lación se hace 
cotidiana, s igue un 
período de 
«obstinación por las 
difere ncias .. ydc hacer 
notorio dónde somos 
más distintos; por 
último la .. distancia 
final- y la creación dc 
un .. entorno . de 
adeptos y d e tractore s 
que se encargarán oe 
multiplicar esas 
di fe re ncias. 

Una vez de finidos 
los terri torios los 
ánimos se serenan y, 
gracias a la 
indiferencia , las 
actitudes be ligerantes 
son más sutiles y se 
encubren en el poder 
que, sobre su 
te rritorio, cada uno 
haya logrado. 

Todo muy trivial, 
pocos amigos quedan 
d espués de semejante 
contienda. 

Flecha VeJoz 
esperaba del futuro 
relaciones menos 
traumáticas y 
alentaba a los nuevos 
diseñadores a 
mantener relaciones 
amigables, grupales, 
no combativas, en 
armonía y con 
objetivos comunes. 
-Hay que trabajar en 
las asociaciones., 
decía. 

El autoritarismo 
ruzo estragos en mi 
generación. Ahora, 
con libertad, 
tolerancia y respeto, 
hay que intentar lo que 
convenga al diseño; a 
la sociedad y no a la 
tribu; menos 
especulación y más 
confianza. 

lB 
¿Alguien ha dicho 
alguna vez que fuera 
civilizada? La ejecución 
del oficio gráfico 
implica competencia 
-de la buena-; toda 
competencia necesita 
de normas que la 
regulen; y, finalmente, 
siempre hay y ha habido 
quienes ganan y 
quienes pierden. Con 
una clara y transparente 
estrategia de juego se 
sabe, a ciencia cierta-y 
no sin una alta dosis de 
inteligencia- lo que se 
arriesga; todo a rojo o 
a negro. En otro plano, 
la comunicación -
gráfica en nuestro caso
se mueve exactamente 
en el mismo terreno en 
el que lo hacen los 
individuos: entre la 
jungla de cemento, por 
interminables 
autopistas abarrotadas 
de carteles¡ a través de 
innumerables 
formularios ... 

Imposible seria .. Vivir» 
sin reconocer la 
primacía de un código 
'0 regla- sobre otro. 



3 Al adscribir con tanto rigor la conducta 
pictogramática en los mensajes -como ha 

quedado manifiestamente expresado 
en su obra tardía- usted y su generación 

preanuncian el aluvión de alfabetismo 
pictórico que nos inunda y naturalmente 

nos ahoga. 
¿Piensa, finalmente, que el hombre de la 
civilización del chip acabará definitivamente 

con la letra? (McLuhan, que también 
anunció la muerte de la palabra escrita, para 

probar esto escribió 15 libros). 

RS 
No me parece 
demasiado 
importante. Creo que 
la p regunta plantea 
una opción falsa. No 
es imp ortante la 
opción letra-símbolo. 
Lo imp ortante es tener . 
algo para decir, a 
«(qUién)) decirlo y 
«cómo» decirlo y 
p r oveer para ello una 
infinita. constelación 
de respuestas visivas. 

JF 
No. 
Estaba tentado de dejar 
mi respuesta así de bre
ve : ({No}): pero pienso 
que conviene elaborar 
un poco. (Una imagen 
vale mil palabras» dice el 
refrán, pero para decir el 
refrán uso palabras. El 
idioma inglés tiene unas 
300.000 palabras, de las 
cuales un especialista 
maneja alrededor de 
100.000 ¿Cómo reempla
zar ese arsenal de varie
dad y precisión con pic
togramas? El alfabeto ha 
probado tener una 
enorme flexibilidad a tra
vés de la historia. La le
tra, la palabra, la frase, el 
párrafo, la página, el ca
pítulo, el libro, la colec
ción, el conjunto de la 
obra escrita en una cultu
ra, son escalones contex
tuales que determinan 
los significados de cada 
componente individual. 
modificando constante
mente al lenguaje y ex
tendiéndolo de acuerdo 
con el desarrollo de nue
vas experiencias. Los ni 
veles de abstracción al
canzados en el lenguaje 
verbal son, por el mo
mento, inaccesibles de 
otra mane ra. 

Es muy posible que 
veamos un crecimIento 
gradual en el uso de sím
bolos pictográficos du
rante los próximos años. 
Varias comisiones de ISO 
(International Standards 
Organisation) adoptan 
constantemente nuevos 
símbolos para usos di ver
sos en la industria y en 
los espacios públicos. De 
todas maneras, pienso 
que la dualidad letra -pic
tograma planteada por la 
pregunta , no necesaria
mente -igual que en el 
caso anterior- debe inter
pretarse como mutua
mente excluyente, S100 

como complementaria . 
Mientras tanto, la con

taminación verbal-visual 
del ambiente continúa, y 
vemos estupideces re
dundantes como: ((Obe
dezca las señales») , o : 
(Lea este anuncio)). En 
funciqn de llamar la aten
ción, yo prefiero la origi 
nalidad en lugar de la 
redundancia , como e n el 
caso del cartel de ((prohi 
bido estacionanl que 
aparece en unas pocas 
paradas de ómnibus de 
Nueva York y que dice' 
¡(Ni siquiera piense que 
se puede estacionar 
aquú> . 

La palabra posibilita 
un enorme espectro de 
expresiones, con posibi
lidades de humor y preci
sión . Es verdad que es 
pOSible decir ((prohibido 
estacionan) con un picto
grama, e incluso decirlo 
con humor , pero recién 
cuando alguien pueda 
escribir con pictogramas 
el «Discurso del métodml 
o el ((Cantar de los canta
res» podré yo considerar 
la muerte de la palabra. 

tipo~ráfica 6 Flecha veloz 

SF 
Al com e ntario .. ¡Qué 
calor hace hoy!", 
Flech a Veloz 
contestaba .Pero 
también hará frío". 
Por su cultura, m ucho 
más natural que la 
nuestra, ' sabía que la 
vida es cíclica. La 
luna, las mareas, el 
día y la noche, las 
estaciones, los 
tiem pos de tragedias 
y bonanzas, los 
humores. 

La letra no se escapa 
de los r itmos vitales. 
A tanta letra. tan ta 
ra7..ó n . A tanta itnagen, 
tan ta metáfora, olás 
intuic ión, 

Definitivamente sí, 
el signo alfabético 
vo lverá a ser 
reemplazado por 
imágene s (lu minosas, 
sonoras, sintéticas), 
co mo se está -viendo .. , 
Pero nada se acabará 
de finitivamen te. 

lB 
Afirmando a La Letra 
como miembro 
fundador del código 
hablado responoo, No 
podrá desaparecer 
jamás, ya que es la 
sustancia medular de la 
comunicación, la 
estructura básica.", el 
porqué último y 
primero. Incluso para la 
tribu del chip, el 
lenguaje binario surge 
de la necesidad de 
traducir el lenguaje 
hablado a ceros y 
unos .. , 
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4 Kirti Trivedi expresó, en el Congreso 
lcograda de Niza, su anhelo de revalorizar 

la gráfica del pueblo y acabarde una buena 
vez con el "diseño de los que saben» y el 

"diseño de los que no saben». La educación 
masiva del diseño es, según Ivan Chermayeff, 

,da prueba de la carencia de equilibrio en la 
enseñanza primaria, donde la inexistente 

expresión visual reclama compensación, 
haciendo que el estudio del diseño sea la 

satisfacción tardía de una necesidad 
postergada. » 

¿ Cómo fue la transferencia del 
conocimientó en su tiempo y cuál es su 

pensamiento acerca de nuestro presente? 
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RS 
Creo que ustedes han 
perdido demasialio 
tiempo en diseñar un 
diseno de receptor 
errático. Un diseño 
que vuestro receptor 
no lee. Un diseño de 
predicadores y 
cuaqueros de la 
comunicación. 
Para mi modo de ver, 
Yves Zim.mermann 
acierta cuando al 
referirse a la así 
llamada Escuela Suiza 
dice -con toda 
devoción- que (ccuando 
ésta debió producir 
resultados, fracasó, 
porque la educación 
recibida por sus 
discipulos no 
involucraba 
resultados», 
He visto que, 
generalmente, las 
tribunas del diseño 
aparecen en vuestros 
diarios dentro de las 
secciones de cultura o 
de arte, lo que suena 
razonable. Sin 
embargo, el rubro 
«diseño)) debería ser 
tratado en la sección 
PoHtica Económica. 
Ese es su territorio de 
actuación, No hacerlo, 
supone el 
desconocimiento del 
contexto 7f, a la larga, 
su slntomatología se 
trasladará a la 
Escuela: La enseñanza 
del diseño debe ser 
efectivamente masiva, 
pública y democrática. 
La sociedad accede así 
al conocimiento del 
conjunto de 
procedimientos que 
involucra el acto de 
diseñar, asumiendo el 
comportamiento y la 
función del diseño en 
sí mismos. 
Al hacerlo, se beneficia 
como conjllilto y 
beneficia la gestión de 
aquéllos que 
finalmente habrán de 
operar. 
Pero la enseñanza ha 
de ser gobernada por 
el afán de la 
excelencia, el rigor de 
los objetivos, la 
desmesura del 
esfuerzo y la ética del 
trabajo. 
El ingreso lrrestricto 
es justo. El egreso, no. 

tipoGráfica 6 Flecha veloz 

JF 
La vigencia de la idea de 
Trivedi no puede 
medirse 
independientemente de 
una ideología. Como 
enamorado de 10 
exquisito en todos los 
frentes creo que, si bien 
la presencia de una 
educación más 
balanceada en la escuela 
primaria equipararía a 
todos con mejores 
aptitudes para gozar la 
vida en general y el 
trabajo práctico en 
particular, la falta de 
especialistas en diseño 
gráfiCO tendería a 
prodUCir sociedades 
estancadas en ese 
terreno. La carencia de 
especialistas en 
cualquier área llevaría al 
mismo resultado. Aquí 
es donde nos 
encontramos con la 
ideología y donde yo veo 
al progreso en las 
creaciones humanas 
como un valor deseable. 
La existencia de Monet, 
Einstein, Tagore y 
Müller-Brockmann -
tanto como la de ejércitos 
de especialistas de 
muchos campos, cuyos 
nombres no logran 
acceder al dominio 
públicQ- , enriquece mi 
existencia. La ciencia 
médica ha extendido la 
posible longitud de mi 
vida, así como el 
conjunto del resto de las 
ciencias y las artes ha 
expandido su riqueza . 
Esto ha sido pOSible 
gracias a la 
especialización. Esta 
especialización ha 
creado una complejidad 
cultural que empuja al 
ambiente humano a 
continuar proyectando 
su maravillosa 
estructura. Porque esa 
maravilla me apasiona, 
porque admiro sin 
reservas la expresión del 
sabio sen"sible y el 
espectáculo de destreza, 
porque mi curiosidad es 
mi motor , estoy en favor 
de la especialización y 
del empuje de las 
fronteras . 

Las proposiciones que 
veo en la pregunta no 
son, s in embargo, 
necesariamente 
excluyentes. sino 
complementanas. 
¿Diseñadores 
especializados? Sí 
¿Diseño al alcance de 
todos?: También 

SF 
La cuestión de .. los 
que saben .. y .. los que 
no saben .. es tan vieja 
como la primera pelea 
(después las guerras). 

La conquista 
españ01a no hizo más 
que demostrarlo. 
Ellos e ran los que 
sabían, los indígenas 
no. 

A pesar del tiempo 
transcurrido todavía 
siguen esas viejas 
prácticas, los que 
.. saben" quieren 
imponera .. los que no 
saben .. sus pautas 
culturales. Yo, 
suti lmente, así fui 
.. educada .. para el 
diseño. 

Los conquistadores 
son los docentes que 
quieren ver 
.. bautizados .. a sus 
alumnos en nombre 
de .. e l buen diseño». 

Soberbia y pedante 
posición. 

Flecha Ve10z decía 
que .. cada cual diseña 
en su territorio segün 
su territorio» y creo 
interpre tado: lo mejor 
es ve r acompañado el 
desarrollo vocacional 
sin .. sutiles» 
imposiciones porque, 
inconscientemente a 
veces, los docentes 
dejamos traslucir 
nuestro horror por .. lo 
feo», por .. lo 
primjtivo .. , repitiendo 
hábitos ancestrales 
de dominación. 

Ya sabemos 
nosotros que cada 
cultura .. comunkó .. 
según las puu tas 
dictadas por e l emísor 
y el receptor para su 
contexto y su tiempo. 

Respetar hoy estos 
valores en los 
alumnos, permitiría 
suponer nuestra 
evolución. 

TB 
La transferencia del 
conocimiento gráfico 
es y ha sido una tarea, 
más aún, una disciplina 
que ronda muy 
afilada mente con los 
místico. La chispa de 
este aprendizaje es, 
justamente, dar la luz 
necesaria para permitir 
el ((Ver)), 

Existen, desde luego, 
metodologías y 
tediosos libros, pero 
avivar la llama sagrada 
para hacer que Tal 
tipografía unida a Cual 
color produzca Este 
efecto y no otro, ... es un 
trabajo semejante al del 
ebanista, que modela 
un nudo de madera con 
un fin determinado y a 
la vez único, ya que no 
habrá seguramente un 
nudo igual a otro en 
todo el universo. 

Con este 
pensamiento sostengo 
que el aprendizaje 
masivo de casi cualquier 
orden es una utopía. Y 
especialmente cuando 
de comunicación se 

'''"1 





Debate de diseño 

En 1776 una misión de monjes españoles fundaron Yerba 
Buena, ciudad que en 1821 se convertiría en territorio mejicano. 
Al margen de esto, las 30 familias agrupadas alrededor de la 
Casa de Aduanas (custodiada por un regimiento de 9 hombres 
a caballo ) continuaron con su tradición siestera. En 1846, 
californianos de habla inglesa organizaron la Rebelión de la 
Bandera del Oso contra el régimen mejicano; quienes ·luego 
de vencerlos- instauraron una nueva república que duró apenas 
26 días, hasta que el Big Brother tomó California como parte 
de los EE.UU. Un año después Yerba Buena se llamaría San 
Francisco. Lo que era la Casa de Aduanas es hoy Portsmouth 
Plaza, en Keamy Street, entre Clay y Washington. El lugar 
está rodeado de restaurantes chinos, de lo español no 
quedó nadá. 
Aunque San Francisco tiene un «look,) de sofisticación 
cosmopolita, la ciudad de la bahía es pequeña en relación con 
las principales ciudades del mundo. Con una población de, 
aproximadamente, 650.000 habitantes, ocupa el cuarto puesto 
entre las ciudades de California. Sin embargo, su comunidad 
de diseñadores y publicistas han producido un fuerte impacto 
en el mundo del diseño, destacándose en la mayoría de los 
últimos certámenes o «shows,) nacionales. 
En 1987, la revista Communication Arts promovió una mesa 
redonda para debatir temas de diseño, reuniendo a cuatro de 
los más importantes diseñadores de San Francisco: Primo 
Angeli, Kit Hinrichs, Michael Mabry y Michael Vanderbyl; 
compilando este material que ahora publicamos, junto a una 
selección de los trabajos más recientes, facilitada por los 
diseñadores convocados a este «Debate de diseño». 
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c'L~s parece que San 
FranásfO es l/na bllena 

ci"dad para el «diJeño »? 
MABRY: Seguro. mientras la industria 
cominúe respaldándonos de la manera 
en que lo está haciendo. 
HINRICHS: Pienso que, en cualquier lu
gar, cuando hay buen diseño, esto se 
produce en conjunción con todo un en
torno progresista, y no en forma inde
pendiente. California parece ofrecer, y 
ciertamente San Francisco lo hace, una 
oportunidad para la gence emprende
dora que quiere experimemar y probar 
cosas nuevas. Pienso que también están 

• dispuesros a experimentar en diseño. Al 
crabajar con d iseñadores jóvenes varias 
cosas nuevas y «frescas» están suce
diendo. Esto ·abre nuevos caminos para 
el diseño, y el resto del país nos empieza 
a imitar. Mucha gente viene aquí y dice: 
(.Actualmente San Francisco es el centro 
de diseño de los Estados Unidos». 
VANDERBYl; Algunos de mis clientes no 
son de San Francisco. Este es un lugar 
que les gusta; si tienen que ir a algún 
lugar por trabajo, y están en la mitad del 
invierno en Nueva York, es lindo y re
frescante cambiar y veni r aquí. 

e·Slls dimt~s timen (file 

f'oúr aqllí.:-
VANDERBYL. Tengo dientes que cons
truyeron una industria de muebles en 
Carolina, y tienen la opción de ir adonde 
quieran. No voy a decir que vienen sola
mente por el clima, pero tampoco les 
molesta la frecuencia de las reuniones. 
También les gus ta la comunidad de di
señadores de aqu í, a veces, debido a la 
gran cantidad de trabajo q ue tengo, les 
presento a orcos d iseñadores. 
ANGEU: H an habido tancos cambios 
desde que estoy acá, todos favorables y 
progresivos. Como resultado, coda Ca
lifornia, no solamente San Franc isco, 
escá en la cúspide de la era dorada del 
d iseño, la cual superará todo lo que está 
pasando en el esre, deb ido a la retorcida 
fo rma de pensar de los «vie jos cemplos 
del g ran saber». 
v ANDERBYl; Momento, nos estás me
tiendo en un problema! (risas). 
ANGELI : Bueno, es un hecho. Casi toda la 
vanguard ia está pasando por esta franja 
g rande llamada Cali fornia. Tenemos el 
contraste, la tolerancia para la gente y 
para el cambio. No nos aferramos a la 
eradición, estamos d ispuestos a escu
char. Y los clientes responden. Todo 
sucede siempre aquí primero, en la loca 
California. Estamos en la mitad de ca
mino, donde el Este se encuentra con el 
Oeste, en la franja del Pacífico donde 
toda la acción va a explotar, en comercio 
y en arre. Esta mezcla será algo nunca 
visco anteriormente. Pienso que los fu
turos diseñadores deberían venir aca. 
HI N RICH S: Todos rienden a pensar de esa 
manera . Cuando estás en Nueva York, 
todo sucede allí . y no pasa nada más allá 

del Río Hudson. Creemos estar ha
ciendo las cosas de mayor envergadura 
en el país, quizás es cierto. Pero cosas 
muy importantes están sucediendo en 
Adanta, Chicago y Nueva York. No 
creo que podamos decir: todo lo maravi
lloso sucede en California. 
ANGEU: Quizás no codo, pero creo que el 
mundo prontO se dará cuenta de lo que 
sucede aquí. Fuí una de las personas 
invitadas a hablar, en la Conferencia de 
Diseño Internacional en Japón. En una 
de las sesiones, el panel describió que en 
Japón, Tokyo es el único lugar para un 
diseñador o un estudiante. Al referirse a 
los Estados U nidos, mencionaron a 
N ueva York de la misma manera. Se 
imaginarán la «paliza» que les dí (risas). 
Les ruve que hacer ver que eA los Estados 
Unidos hay dos coscas, la del este y la del 
oeste. La del este es conocida como la 
«ciudadela», gracias a Nueva York. 
Pero las ideas y muchos de los trabajos 
nuevos de Nueva York, empiezan afuera 
de la ciudad . Lo ideal sería trabajar en 
Nueva York y vivir en San Francisco. 
VANDERBYL: Sí, peco te tenés que levan
tar tres horas más temprano para estar 
en el trabajo. 

c·Qué pieman de los diseños 
qlle se prodllcen hoy en día en 
todo el país? 
MABRY : Las grandes mecrópolis, como 
N ueva York, tienen un elevado nivel de 
trabajo, y puede observarse un acraso de 
2 años en ot ras zonas. Pero todos esta
mos influidos a través de los medios, la 
gente puede ver el trabajo de otras par
tes, y el país está cada vez más cerca. 

c· Entonas. está lIIuerto el 
diseño regional? 
VANOERBYL: La imagen de un diseño re
g ional va a existi r siempre. Hay una 
tendencia a general izar, a cent ralizar 
algo específico en un área específica. 
Con Mabry fuimos invitados a integrar 
un panel , en Nueva York, junro con 
ot ros dos «Michaels),. ~. Los Michaels 
invaden N ueva York» fue el nombre de 
la charla. CreO que Michael Beirut, de 
VignelJi Asociados, comentó que cada 
uno de los que fueron al encuentro ve
nían con ideas p reconcebidas, pero que 
se fueron con algo rotal mente distinto. 
También a pesar de que (odas nos llamá
bamos Michael , y veníam8S de San 
Francisco, el trabajo de cada uno se d ife
reociaba claramente. Vi en la revisca 
Prine un erabajo que se parecía al de 
Mabry, era de Montana o de alg ún lugar 
cercano, y creo que el problema se basa 
principalmente en que los diseñadores 
no ent ienden el motivo por el cual una 
imagen aparece publ icada, enronces tO
man elementos de ese trabajo y los po
nen en sus diseños. Esta es la percepción 
de lo que es el d iseño de la costa oeste; 
afortunadamente la revista Prinr nos 
muestra que el buen trabajo puede ser 



efectuado en cualquier región. El regio
nalismo tiende a separarnos, aunque, 
estamos muy conectados pese a lo que la 
gente piensa. 
HINRICHS: Parte de lo que llamamos re
gionalismo se ha basado en gente que 
triunfó en lo suyo, que de «casualidad» 
estaban en ese lugar. Pienso, por ejem
plo, en la influencia de Push Pin en los 
'60; sucedió que estaban en Nueva York 
e influyeron a un grupo numeroso. No 
pondría a todos los Michaels juntos, 
pero enseñando en la Escuela de Artes y 
Oficios, de California, influirían a mu
chos diseñadores jóvenes. E;sto tiende a 
crear un centro de diseño, que tiene un 
«look » personal, como el Art Center en 
Los Angeles. 

C/lando l'elllOJ la gran 
cantidad de trabajo que Je 
enría a los alluarios, 
remf}o(e1lJOJ en el/OJ. ciertas 
JimilitudeJ. siendo qlle 
l'Íenen de todo el pa ÍJ. 

HINRICHS: Vivimos en el mundo de la 
comunicación al instante. Estamos dise
ñando algo que rápidamente será repro
ducido en un anuario, que todo el 
mundo ve. Como consecuencia , no po
demos evirar influir sobre ocra gente, y 
esco cada vez es mayor , a lo largo de todo 
el país. 

Esto, ('(orresponde máJ al 
aspecto júltll de 10J trabajoJ, 
o (f)Jl(ierne más a la euncia.) 
VANDERBYL: Considero que siempre ha
brá algo de esa esencia en un buen 
crabajo. Lo bueno de ser diseñador ac
cualmente, es que muchos clientes fi 
nalmente entendieron que hay diferen
cia entre diseño, publicidad y marke
ting. Existen lugares en donde todo se 
mezcla , pero el diseño no es más un 
servicio dado por la publicidad , como 
ocurría cuando me inicié en la profe
sión. Los clientes iban a las numerosas 
agencias de publicidad, de la misma 
manera que acudían a unos pocos escu
dios gráficos. El factor será siempre la 
esencia, siempre va a haber buenos pro
fesionales resolviendo problemas con 
buenas soluciones. 
MABRY: Cuando mucha gente trata de 
imitar lo que sucede, copiando modas, 
wdo wma una dirección incorrecta. Ac
tualmente nos damos cuenra que 10 
mismo ha sucedido en la historia del 
arte; una sociedad hace algo, que luego 
otra recoge. De todas maneras, a partir 
de esa ignorancia, comienza una nueva 
forma de definír los problemas. 
VANDERBYL: Siempre empieza de la 
misma manera. Cuando los filetes o las 
grillas fueron usados por primera vez, se 
hizo para expresar una idea fuerte y clara 
para ese momenro. Lamentablemente 
hay quienes lo ven en una revista o en un 
afiche y piensan: «puedo usar eso en el 
trabajo que estoy haciendo». En los '60, 

cuando la supergráfica estaba de moda, O 
un buen día alguien dijo: «Creo que la 
supergráfica se acabó porque la ví en 
oferta en el supermercado». Se había 
convertido en un estilo de diseño. 
HINRICHS: Se convirtió en un « cliché~~ . 

Además , todos los .. clichés» son impor
tantes piezas de comunicación. No hu
bieran sido usados con canta frecuencia, 
si no hubieran sido tan efectivos. 
VANDERBYL: Creo que una de las cosas 
que ayudan al diseño en San Francisco es 
que tiene una clientela de pequeñas em
presas; por lo tanto, es muy difícil espe
cializarse aquí, en memorias y balances, , 
por ejemplo. No tenemos el nivel de 
especialización que hay en ciudades más 
grandes. En San Francisco los estudios 
de diseño se ven obligados a moverse 
más , a trabajar en distintas áreas. 
HINRlCHS; ¿Hacia dónde va el futuro del 
diseño? Lo que vos estás indicando como 
una razón económica, tener que trabajar 
en las distintas áreas, es lo que actual
mente deseo para el futuro: grandes cor
poraciones que entiendan que el diseño 
no es sólo una especialidad; no es sim
plemente un programa de identifica
ción , un catálogo o una publicidad. Son 
todas estas cosas, mezcladas, en un gran 
lapso de tiempo, dentro de un enromo 
cultural. 
VANDERBYL: Cuando diseño para mis 
clientes, me abstengo de usar el término 
«diseño gráfico~> . Diseño y punto. 
Cuando nuestros clientes se están desa
rrollando los ayudamos a elegir a los 
arquitecws, por ejemplo. Creo que esta
mos volviendo a una idea antigua, que 
es la que estableció Paul Rand. Los 
clientes necesitan a alguien con una vi
sión clara de la imagen de la compañía; 
que no solamente es el logotipo sino 
también los vehículos, la recepcionista o 
los edificios donde se trabaja. 
HINRICHS:No quiero que surja de esto un 
juicio sobre Penragram, acerca del di
seño en Europa, donde los clientes euro
peos ofrecen un status mayor al diseña
dar. Aprecian al diseño como parte de la 
cultura en la cual están insertos. Desea-
ría que esw fuera más real aquí. Penra
gram, en Londres, tiene un arquitecto, 
un diseñador industrial y diseñadores 
gráficos, todos juntos bajo el mismo 
techo. Entienden al diseño como un 
todo. No están especializados, como 
aquí, en los Estados Unidos. lamenta
blemente, parece que Europa tiene más 
posibilidades de tomar el camino de 
EE.UU., que viceversa. Esto me preo-
cupa y fue una de las razones por las 
cuales me uní a Pentagram. 
VANDERBYL: Solamente puedo hablar de 
este lado del pals, pero juma a mis 
colegas pensamos que estamos si
guiendo « la europea >) . 
HINRlCHS: Rezo por que así sea. 
VANDERBYL: Es así, también en otras dis
ciplinas. A través de la especialización, 
arquitectura dejó de ser arquitectura, 

[] 

Afiche conmemorando los 50 
años del Golden Gate. Diseño: 
Primo Angeli 

Porrada y página interior del 
libro «Vegetables». Diseño: 
Kit Hinríchs 

tipc;Gráfica 6 San Francisco 

/ 

página 21 



Many seeds are a greal 
source of vitamins and, in 
the case of beans, of pro

tein. Peas and beans are legumes 
whose pods split open along their 
seams when the seeds are ripe. 
Sorne legumes. such as kídney 
bean!! and peas, are harvested for 
their seeds alone. Others, such as 

ahora es arquitectura, ingeniería y di
seño de interiores. Un proyecto para 
crear la imagen de una compañía ahora 
abarca tres disciplinas diferentes, rra
tando de construú una sola cosa. En 
esencia, aunque esco ponga de mal hu
mor a los arquireccos, un edificio es 
como un catálogo; crea una imagen para 
la compañía, solo que dura más tiempo. 
MABRY: Mis clientes me empujan, cada 
vez más, a considerar todas las discipli
nas. Me preguntan: «¿Qué tal esto? 
¿Qué le parece que hagamos?». Necesi
can una alfombra y me preguntan: 
«¿ Por qué no la diseña? ~) . Les COntestO 
que nunca diseñé una alfombra, y me 
responden: «no importa, nos gusta lo 
que hace en otras áreas, confiamos en 
usted, asi que por favor inténtelo». 
HINRICHS; ESpClt , es un ejemplo perfectO 
de cliente que aprecia el diseño, en su 
sentido más puro, y lo usaen todo laque 
fabrica. Realmente no venden ropa, 
venden diseño, venden estilo. 
VANDERBYL Imagen. Venden gráfica. 
Eso es lo que venden, bajo la forma de 
prendas para vestir. 
ANGELI : Al diseñador se lo convoca ahora 
juntO con la gente de marketing , 
cuando se está discutiendo un envase, y 
se presenta un plan de marketing. No 
estamos vendiendo diseño, estamos 
vendiendo un productO y estamos todos 
involucrados, en el sentido de compartir 
con el cliente el desarrollo de ese pro
duero y determinar los objetivos. 
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Doble página del libro 
((Vegetables». Diseño: Kit 
Hinrichs 

Afiche ..: Peripheral Visíon », 
anunciando una serie de 
conferencias de arquitectura. 
Diseño: Michael Vanderbyl 
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~ 
s'cing bean, and snow peas, are 

S (N/PEA picked irnmature when the pods 
N are sliJl tender, and eaten whole. 

~ 
Sorne""'¡, ;mprove ,he;, nu',;-
Ijonal value when sprouted, be· 
cause their starches are converted 
to a more easily digestible formo 

Corn is the only seed vegetable 
that is a grain. 
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Símbolos para la colección 
primavera-verano de Esprit 
Sport. Diseño: Michael Mabey 



/PACIFIC 

Tapas de la revista (.Pacific 
Telesis». Diseño: Michael 
Mabey 

PACIFIC PACIFIC 
o 
HINRICHS: A menudo recibo llamadas de 
empresas, pidiéndome trabajar como 
consultor. Quieren que los ayudemos a 
desarrollar sus planes, o el enfoque de 
sus productos. Tienen una idencidad 
que quieren mostrar. y encienden que el 
diseño es muy importante para ayudar a 
proyectar esa imagen. No está ligado a 
ningún proyecto específico. «Queremos 
vuestra opinión e ideas de cómo pode~ 
mos guiar a esta compañía. Sabemos 
que necesitamos a alguien con el pensa
miento visual para hacerlo». EstO no 
sucedía diez años atrás. ¿Les sucede a 
ustedes también? 
MABRY: Cada vez más, ahora el cliente 
llama y empezamos a discutir el plan de 
trabajo, sus objetivos, sus meras, y 
donde intervenimos nosotros. No es una 
consulta, sino una charla, Así aprendo 
mucho más de la compañía, e incluso 
siento el deseo de trabajar mejor. 
ANGEL!: Responsabilidad. Porque si fra
casás, sos gran parte de ese fracaso. 
HINRICHS: Igualmente te van a echar la 
culpa, asi que es mejor ser paree activa. 
VANDERBYL; Probablemente ninguno de 
nosotro~ tiene como cliente a General 
Motors para que venga a pedir ayuda 
(risas). Lo que sucede, y que ya nos pasó 
con clientes inicialmente pequeños, es 
que esos clientes siguen creciendo. Em
pezamos con ellos cuando recién se ini
cian y de cero los ayudamos a ser ricos. 
ANGEL!:Justamente, por eso te emplean. 
VANDERBYL: En ocasiones el cliente es 
tan pequeño que lo único que puede 
hacer es crecer. Estos clientes no tenían 
lujos, ni disponían de gente de marke
ting. Todo lo hicieron por sus propios 
medios y a grandes pasos, sin necesidad 
de utilizar grandes estrategias de mer
cado. Necesitábamos ir de A a B: ¿cuál 
es el mejor camino, con el menor presu
puesto? Los aconsejamos y nos sale bas
tante bien. 
HINRICHS: Creo que sucede en todo el 
país, no solamente en California. 

c· F /le vuestra educaóón en 
diseño ademddd para 
brindar este tipo de 
asesoramiento.) 
VANDER8YL: Veamos las manos, tene
mos un sí y tres no. 

o 

o 

/ 
ANGELI: Salí de la escuela con poca téc
nica O habilidad para conseguir tra
bajo, pero nos enseñaron cómo enten
der un problema. Nos entrenaron para 
tener un blanco y enfocar nuestro mar
keting hacia él. 
VANDERBYL En aquellos tiempos no 
sabíamos lo que se suponía debíamos 
conocer. 
HINRICHS: Es cierto. Cuando me recibí 
pensaba ser direceor de arte de una agen
cia. Lo que realmente no aprendí fue 
cómo articular para que el diseño fuera 
efectivo en la comunidad de trabajo, en 
su propio lenguaje. En varios casos ése 
es nuestro rol. Trabajamos con fotógra
fos, ilustradores o con otros profesiona
les que son increiblemente creativos, 
pero que generalmente no traran con 
gente de negocios. Constantemente me 
conviertO en traductor eocre la comuni
dad de diseño y la de los comitentes, 
interprero la información de ambos la
dos. Ahí es donde encuentro que mi 
educación fue deficiente, en lo que a 
negocios se refiere. Pienso que sería 
muy importante incluir, en una carrera 
de diseño, un curso para entender el 
aspecto comercial, así podríamos ser di
señadores más efectivos. 
VANDERBYL: Coincido en todo lo que 
dice. Me educaron para resolver primero 
el problema y preocuparme de la estética 
después; pero la gente con la cual tene
mos que trabajar no tiene la misma edu
cación, el lenguaje es distinto. Aprender 
a hablar del propio diseño es algo que 
debería enseñarse en la facultad. No me 

Regalo empresarial de Primo 
Angeli lnc. Diseño: Primo 
Angeli 
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avergonzaría si tuviera que enseñar mar
keting (XJrque sería una cuestión de fór
mulas, el problema es cuando te enfren
tás con alguien que tiene un masters en 
administración de emptesas . No son to
dos iguales, pero la mayoría es poco crea
tiva. Como tienen el masters, están por 
encima de la gente creativa, arquitectOs y 
diseñadores, y tienden a reglamentar 
algo que es creativo y ponerlo en orden. 
Tengo el presentimiento que en el pa
sado, el marketing romó bastante de la 
«locura» y energía del diseño con ral de 
vender. Quizás, los estudiantes deberían 
ser conscientes de cómo realmente se tra
baja en la realidad. Causa y efecto. Hacés 
estO y sucede esto otro. Los estudiantes 
deberían saber algo más que diseño sola
mente. Tienen que saber más de arqui
tectura. literatura y ciencia. Tienen que 
ser diseñadores m.:jor educados. 
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victory in Manila. 
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MABRY: Tienen que ser educados para ver. blema y saber como solucionarlo. Uste
VANDERBYl: Sí, para ver y para aprender. des lo llamaran marketing, yo sola
Algunos de mis mejores alumnos tienen mente lo llamo « investigación de di
ya OtrO título. pero vuelven a la facultad seño ~" Para poder solucionar un pro
porque quieren ser diseñadores. Ya es- blema, hay que conocerlo a fondo. 
dn educados y saben cómo aprender. HINRICHS: Enseñando a la gente 'a ver, 
También aprendí la filosofía de la creo que el problema se soluciona. 
Bauhaus; donde la fotma sigue a la fun- ANGELI: Tu búsqueda en diseño te can
ción. Lamentablemente eso significa vierte en la mejor persona de marketing 
que la forma sigue al modernismo, lo . para tu propio trabajo. Es decisión del 
cual no nos lo dijeron. Pero sigo cre- diseñador querer trabajar con gente de 
yendo que la forma sigue a la función y marketing O no. Cada cual adopta su 
que parte de esta forma me permite postura. Ahora, si solamente vas a ha
hablar con el cliente, entender su pro- blar acerca de consideraciones estéticas, 
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quiere decir que adoptaste la peor pos
rura y quedaste afuera del proyecro. La 
gente de marketing puede ser creativa, a 
veces más creativa que el diseñador. Por 
eso, no quiero referirme a la gente que 
pinta y se expresa a sí misma como la 
creativa, y a la que resuelve los proble-

mas como que no lo 'soo. Tenemos que 
darnos cuenta que mucha gente de ne
gocios. incluyendo la de los masters, 
son inteligentes, estan abiertos a nuevas 
ideas y pueden explorar tanto o más que 
uno mismo. Idealmente, hay equipos 
con los cuales se puede trabajar, donde 
uno se convierte en el mejor traductOr. 
V ANDERBYL: Siempre siento que si puedo 
racionalizar el 90 % de lo que he hecho 
para el cliente, el otro 10 % me lo ten
dría que dejar para «locuras.) . 
ANGElI : No estaría mal. 
MABRY ; Lo importante es que cuando 
algo bueno sucede, no importa si tenés 
un masters O si sos diseñador, o qué 
título tengas. Lo importante es que algo 
bueno está sucediendo. Si tenés un 
grupo de gente que puede resolver un 
problema, donde existe una buena rela
ción interdisciplinaria, no importa 



)X uf slal f' board m;:lrkers. 

Doble página del libro . Sears & . 

Srripes». Diseño: Kit Hinrichs 
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quien fue el que más contribuyó. 
ANGELl: Hemos sido entrenados para ser 
los traductores de los objetivos que han 
sido planteados. para estar lo más cerca 
posible del «nudo. del problema. Es
tamos enrrenados para eso, no así la 
gente de marketing, Deberían enten
der esto y no tratar de dirigirnos, Es 
como si un novato nos dijese como 
encarar el problema, 

(. AIg¡tien quiere agregar 
algo más, respecto al lema 
educacional? 
ANGELl: Deberíamos explorar la idea de 
tener algo así como un «potrero» en las 
facultades. Los estudiantes se convier
ten en profesionales muy rápido. En 
lugar de tratar de testear, de intentar 
cometer todos los errores posibles, tra
tan de copiar a todo el mundo. La facul-

tad debería ser el lugar donde puedan 
experimentar y cometer errores. 

Si tenemos problemas para 
definir cómo se debería 
estrllcturar una clase de 
diseño en la faCIlitad, ('cómo 
hacemos COI1 el que se recibe?, 
('qué es 1111 diseñador?, ('les 
parece que el diploma sirlJe 
de atgo.' 
HINRJCHS: Tengo una idea muy personal 
con respecto a esto, ya que la mayor 
parte de la gente que es buena en diseño 
nunca ha ido a la faculrad. No depende 
de patrones o esquemas, de saber foto
componer tipografía o hacer cosas técni
cas; esas destrezas no cuentan para mi. 
V ANDERBYL: La gran analogía aquí es que 
la graduación de los arquitectos no ha 
creado mejor arquitectura, quizás la ar-

.quitectura es menos riesgosa, aunque 
son los ingenieros los que están a cargo 
de esto. El título debería exigirse 
cuando el usuario pueda estar en peli
gro, pero hasta ahora nadie diseñó algo 
tan feo que haya causado muertes. 
MABRY: Quizás un ataque al corazón 
cuando reciben tUS facruras. 
VANDERBYL: No nos gusta llamarnos ar
tistas, pero es como darle un diploma a 
un pintor, no va ser mejor por tener un 
diploma. 
HINRICHS: No sé que tipo de preguntas le 
haría a un alumno para que, al pasar un 
test. pueda recibirse de diseñador; y si 
esto pudiera ser decidido, habremos 
perdido el aspecto intuitivo de nuestra 
profesión, 
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Este tema "OS pre(){llpa deJde 
hace baJtante tiempo. 
VANDERBYL: Hinrichs está en el comité 
del AlGA (American Inscirute ofGrap
hic Arts). Yo estuve anteriormente, y 
me pasé varias tardes de nieve en Nueva 
York hablando de esto. Se trata pura y 
exclusivamente de alguien que quiere 
tener ciertas iniciales después del nom
bre. ¿Les parece que puede mejorar la 
profesión? No veo cómo. 
MABRY: A la profesión le gustaría ser 
respetada por la comunidad. 
HINRJCHS: Creo que podemos ganar ese 
respetO por lo que hacemos, haciendo 
crecer la percepción de cuan válido es el 
diseño en la comunidad de los negocios 
y para nuestra cuJrura en general, no por 
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Afiche para Esprit. Diseño: 
Michael Mabry 
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Afiche anunciando la nueva 
terminal del Aeropuerto 
internacional de San Francisco. 
Diseño: Primo Angeli 
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las iniciales o el título. Eso sería muy 
beneficioso para nOSOtros y para nuestra 
cultura. 

Olro factor en nuestra 
profesión es eL tema de la 
ética, ,:Existen los dientes 
para ';s males lIS/edes no 
trabajarían? 
ANGEL!: Sí. Hay un par a los cuales les 
dije que no. Eran grande empresas que 
fabrican cigarrillos. Hubiera sido diver
tido diseñar un envase, pero hay que 
tomar una decisión. Es una cuestión 
personal de conciencia y circunstancias. 
Si necesito alimentar a mi familia, dejo 
la puerta abierta y quizás diseñe un pa
quete de cigarrillos. Pero, ¿dónde me 
detengo? Actualmente existen produc
[Os que son potencialmente peligrosos 
para nuescra salud. Pero la conciencia 
tiene que prevalecer, sino te la pasás con 
dolores de estómago y urejcaria. 

Además de los productos q/fe 
,'onsideran que no son 
sa/I/dables, ('existen otras 
razones por las males 
rechazarían 1111 diellfe? 
HINRICHS: Quizás un político que tenga 
un punto de vista distinto al de uno. 

r:" Y si están de amerdo? 
HINRlCHS: Si estoy de acuerdo y creo en 
todo lo que me dice, no tendría ningún 
problema. 
VANDERBYl: Es algo que yo haría por mi 
propia cuenta, pero no le pediría a nin
guno de mis empleados que me ayu
dara, 'a menos que quieran. Nunca pon
dría a trabajar a gente que esta conmigo 
en algo que pudiera comprometer su 
moral o sus creencias. Esto es lo bueno 
de tener un estudio propio. uno deter
mina su moralidad como individuo y 

como hombre de crabajo. Algo que real
mente no haría es aquello que tenga 
relación con la energía nuclear, afortu
nadamente no hay nada de eso que me 
esté por tocar. 
MABRY: Obviamente hay productos 
como el tabaco u otros que I acorde a 
nuestra conciencia o punto de vista, no 
queremos respaldar. Pero hay algo más 
que nos debe concernir, y es cuando una 
de las grandes compañías viene a pedir
nos que rediseñemos su lago o identi
dad. Llámese Coca Cola, 7Up o IBM, 
tenemos la obligación de decir «no». 
Seguramente en el momento que les 
decimos que no, va a existir Otra persona 
que tome ese trabajo y se llene de di
nero. Eso está mal. Tenemos que empe
zar a responzabilizarnos para preservar 
nuesta historia, proteger nuestros íco
nos clásicos. Es lo mismo que decir «es 
un hermoso edificio, no lo tiremos 
abajo». Si no empezamos a hacer esto, 
¿qué va a quedar en pie? ¡Preservemos 
nuestros mejores diseños! 
VANDERBYL Si no está roto, no lo tire
mos abajo. Están los clientes que quie
ren seguir la moda y cambiar el «loob>. 
Quizás el trab~jo que debamos realizar , 
después de efectuar los estudios previos, 
es recomendar que no lo cambien. Tie
nen un problema, quizás deba ser anali
zado y redefinido. 
MABRY: Es duro realmente. Si vienen a 
vos y no querés el trabajo, mejor que les 
des una buena razón. 
VANDERBYL Una consulta gratis expli
cando por qué no lo deberían cambiar. 
Con un poco de suerte logramos que el 
cliente no vaya a otro estudio y cambie 
de (dook». 
MABRY: Exacto. Sabés que siempre va a 
haber alguien que lo tome, pero si hay 
señales evidentes de que no se debe ha
cer, quizás el cliente nos escuche. 



VANDERBYL: «Sabia moraleja». Prefiero 
trabajar para alguien que quizás no 
cuenta con ese dinero. Fundaclones, orp 

ganizaciones públicas, ballets, cosas así. 
¿ Porqué deben ser las organizaciones 
con dinero las únicas que tengan buen 
diseño? 
HINRlCHS: Siempre se van a encontrar 
varios estudios de diseño que utilizan 
paree de su tiempo para causas que con
sideran importantes para la sociedad. 
ANGEll: Hay que devolverle algo a la 
comunidad. Anualmente parte de 
nuestros mejores diseños son estos 
trabajos. 
VANDERBYL: Esta es una de las razones 
por las cuales estoy orgulloso de nuestra 
profesión. La llamo la teoría Robin 
Hood del diseño. Tener un diente que 
es bastante grande y proyectos a largo 
plazo. nos permite utilizar uno O dos 
diseñadores en un proyecto interesante 
pero que una sociedad o fundación no 
puede pagar. 
ANGEll: ¿Le robás a tuS clientes? Es una 
broma. 
VANDERBYL: También se los digo en 
broma a mis clientes, que en forma no 
oficial están donando tiempo de produc
ción para una causa en la que estoy tra
bajando. Además aliento a diseñadores 
jóvenes a donar su tiempo a organizacio
nes que no recaudan fondos. ¡Es la mejor 
pieza promocional que pueden hacer 
para sí mismos!. además de ayudar a la 
comunidad. 

El trabajo referido a servicio 
público q"e se l't en los 
... ShOlllS" o certámenes de 
premios es bastante bmno. 
Respecto a este tema, (·Ies 
parece q"e los shows C/Implen 
un propósito positivo? 
ANGELI: Seguro. Es una fuente de inspi
ración, que además genera un sano espi
ritu de competitividad. Me gusta ver 
qué están haciendo los otros. Pueden 
estimular, por eso, creo que los shoU's 
son positivos. 
HINRICHS: Es como una evaluación de lo 
que estás haciendo, nos permite conocer 
cómo ven el trabajo tus colegas. Es im
portante ser juzgados por una audiencia 
educada. Tenemos clientes que no quie
ren que sus diseños estén en los shuws. 
Nosotros tratamos de diseñar algo apro
piado para nuestros clientes, y no para 
intenear entrar en el show. Muchos 
clientes llegan a nOSOtros porque vieron 
nuestro trabajo en un certamen. Es in
creíble la cantidad de clientes que leen 
Communication Arts, conocen nuestros 
diseños, y que les gustaría hablarnos de 
algún proyecto en particular. Es gente 
de todo el país, no sólo de la bahía. Esto 
es un fenómeno nuevo, el hecho de que 
no solamente la comunidad de diseño 
esté al tantO de lo que se está haciendo, 
sino también los clientes. 

Dos doble páginas del cacálogo 
de ropa de cama para Esprit. 
Diseño: Michael Vanderbyl. 
Las sábanas, frazadas, colchas y 
juegos de tOallas fueron 
también diseñadas por 
Vanderbyl 

THE ONLY BHEAD BAKED FHESH 
N F J S H E H M A N"S W H A H , 

SAN FRANCISCO 

NET WT. 16 Oz. (1 LB) 
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Afiche de la panadería Boudin , 
incorporando elementos del 
packaging. Diseño: Primo 
Angeli 

Imagen para los productos 
«Pacific Rice». Diseño: 
Michael Mabry 

PACIPIC 
RIC E 

PRODUCTS 

CÓJ}Jópmfesor. Mithael. (·Ie 
parece qlle estM artámenes 
mmplen IIn propósito 
I:dl/catiz 'o? 
VANDERBYL: En cierra manera; lamenta
blemente a los estudiantes no se les da 
una explicación más detallada de cuál 
fue el problema. o porqué se ganó un 
premio. Entonces , como herramienta 
instructiva, no son tan buenos. Como 
profesionales, entendemos mejor de qué 
manera fue resuelto el problema. A los 
clientes les fascina ganar premios. Hay 
uno que lo (iene al lado del diploma de 
Harvard. 

,L Oj mmar(({J¡ aml:J de 
dárseloJ a los diemes.;) 
MA.BRY : No, se los mandamos con el pa
pel marrón con que los recibimos. 
ANGELI: Los tendríamos que enmarcar. 
Este pequeño detalle h,ace que parezca 
una real obra de arte. 
VANDERBYL: En cuanto al tema de la 
educación, creo que los anuarios son 
buenos, por la falta de documentación 
de trabajos en la enseñanza del diseño 
gráfico. Lo que desafortunadamente 
falta es la crítica. Al convenirnos en 
profesionales , estamos más apros para 
criticar. 
HINRICHS: Lo que realmente no hacemos 
muy bien. 
VANDERBYL: Hay poca gente que escribe 
críticas de diseño, o que le gusta hacerlo. 
HINRICHS: ¿Podremos leer más en Com
munication Arts? 

" Les parea qlle debería 
haber más? 
VANDERBYL: Uno de los mejores anÍCu
los que publicó fue el de los Juegos 

o 

página 27 



Dos doble páginas de una 
memoria y balance de la 
compañía Potlatch. Diseño: Ki t 
H inrichs 
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~ g 
salvo los del t ipo ( How to» (Cómo ha-

4 ~ cerio). En ciert a manera, este t ipo de 
publicaciones, son pelig rosas para los 
es tudiantes, les hace creer que diseño es 
fácil . «Si sig ue el primer paso, el se-

Olímpicos, por Larry Klein. A mi en
tender no fue una crít ica como en arqui
tectura o como la de las películas. Fue 
algo jusco: "EstOs son los hechos. Saque 
sus p ropias conclusiones ». Creo que fue 
excelenre. Una persona que hace crítica 
de d iseño, y muy bien , es Steve Heller. 
HINRICHs:Sí, el periódico del AlGA eseJ 
m ejor ejemplo. 

L(/J('ríl it"?/Jfll d A l GA O f1! 

el CrJlIIIIIIIII ÍtalúlI1 Ar/j" wm 
dirigida)" íllrJJ diseÑíIllores. 
c''''J leJ parea' q llt' Imdría 
'1m existir o1tiat de diseÑo 
01 artím/rJJ para lodo 
ptiblú'o? 
VAN DERBYL Existen, pero son escasos. 
La revista T ime edita un anuario, y una 
q ue or ra vez incluye artículos específi
cos. Creo que la crítica en esos art ículos 
o la publicación de notas como la de los 
J uegos Olímpicos, ayudan a la profe
sión. Esto le daría al diseño mayor credi- . 
bilidad. Somos los chicos nuevos de la 
cuadra, en lo que respecta al arte. El 
problema es que no hay muchos profeso
res y los estudiantes no tienen muchos 
libros para leer. 
MABRY: Un libro: «( A HistoryofGraphic 
Design», de Philip Meggs. 
VANDERBYL Ese es el único libro que 
brinda una perspectiva total de 10 que es 
el d iseño. y no es suficiente. Me g usta
ría diseñar libros de texto de diseño, 
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gundo y el tercero, ya es diseñador». 
Trabajan sólo con la técnica que, justa
mente es lo que se opone a la línea de 
pensamiento que define lo que es el 
diseño. 
MABRY: Me pareció increíble q ue la re
vista (, How» se preocupara por saber 
qué tipo de lápices uso. ¿Es importante? 
; Usar un determinado tipo de lápices 
(pe convierte en un mejor diseñador? 
VAN D ERBYL: N o hablan de ideas, sola
mente del proceso que uno acrav iesa 
para e jecutar esas ideas. Eso enfat iza una 
manera superficial de diseñar, ense
ñando la técnica sin contenido, sin con
cepro. En lugar de resolver el problema 
y luego determinar cuál es la técnica con 
la que se crabajará la solución, propo
nen: ( Aq uí hay una técnica, ahora en
contremos el problema en la cual 
usarla» . 
MABRY: Creo q ue debe ríamos discutir 
sobre los fracasos; cosas q ue han sido 
diseñadas muy lindas pero que no han 
funcionado. que no han sido efectivas. 
D ebemos saber los p rofesionales, y 
también los estud iantes, que hay un 
fracaso cuando la defi nición o la solu
ción del problema no es la correcta. 
Esto nos ayudará para actuar más sabia-
mente la p róxima vez. Una vez me 
pid ieron q ue diera una charla sobre 
proyeccos de identidad visual, sobre las 
que habían tenido éxico y las que no lo 
habían tenido. Ped í ejemplos y tOdos 
me dieron las q ue habían andado bien, 
entonces t uve que poner m is trabajos 
sobre la mesa para balancear (risas). En 
ellos p uedo ver dónde exist ieron los 
p roblemas, en q ué parte del proceso; el 
cliente tomó ciertas decisiones eq uívo
cas a esta altura, y nOSO tros cometimos 
errores aquí. Finalmente, lo impor
tante es que digan: ( Este es un logo 
bastan te lindo, a todos les g usta, y las 
ventas subi eron un 20%.; . 

Símbolos de identificación para: 
California Conservatíon Corp. , 
Kids Lids y Chevlin. Diseño; 
Michael Vanderbyl 

VANDERBYL: No cometemos errores, 
;cierto? 
1,u NRlcHs: Tengo un cajón lleno de esos 
ejemplos. Cuando necesites nueva
mente, te puedo mandar. 
MABRY: Bueno. por qué no me mandás 
alg unos de esos «( restos». 
HINRJCHS; No son «( restos}}, algunos son 
traba jos que merecían ganar premios, 
pero no lo han hecho. 

PQr/rú""of hacer "" bllen 
libro de texto con esos 
«restos ... . flfÍllimo tema 
qlfe me gllSlaría desarrollar 
es el lISO de la mil/pillar/ora 
fIl r/isel1o. (L e dan la 
biem'enida.) 
ANGELI: Lo renemos que hacer. Es el 
nuevo med io . Van a existir estud ios de 
diseño totalmente computarizados. 
Creo que todos tendremos que estar 
equipados con una computadora en tres 
o cuatro años, y aquellos q ue decidan 
que provoca alienación van a es tar sepul
tados bajo polvo (risas) . La manera en 
que hoy en día diseñamos catálogos o 
envases va a cambiar. Al tener una com
putadora, descubri remos una nueva 
forma de creatividad. Tenemos que ser 
obje t ivos y pensar: aquí está estO nuevo, 
(qué vamos a hacer con él? Va a ser 
fascinante. 
HINRICHS: EstOy de acuerdo, pero no sé si 
va a suceder tan pronto. Algunas cosas 
que solíamos hacer, a mano, ahora se 
hacen con la computadora, a pesar de 
q ue la mayor parte de las operaciones de 
computación normalmente las hacemos 
fuera del estudio con los t ipógrafos. 
ANGEL!: Pero la creat ividad también. El 
t iempo te va a permit ir hacer cosas más 
interesantes, en lugar de es tar perd ién
dolo en tareas monótonas y ant iguas. 
HINRICHS: Creo que va a depender de la 
manera en que uno trabaja. Puedo mo
ver cosas en una pantalla, pero existe el 
proceso de mover esas cosas, la experien
cia táctil de ir a través del proceso, que 
es lo que llamo un proceso funcional 
para mi creatividad. Si pudiera rrasladar 



eso y lograr que la campucadora haga las 
mismas cosas que yo haga ahora, la po
dría uti lizar. Quizás, hasta le pueda ha
blar. Quiero poder decir: «arriba iz
quierda zoom }) y que lo haga; es más, no 
quiero ni tener que pensar en eso. 
Quiero que sea como parte de mi mente, 
como lo son mis manos ahora. Cuando 
las computadoras puedan hacerlo, no 
tendré más remedio que ponerme de su 
lado. Estoy seguro que va a suceder, 
actualmente la uso para el procesa
miento de palabras, no para el aspecto 
creativo. 
VANDERBYl: Anualmente usamos la 
computadora para llevar los libros , yes 
increíble como simplifica esa operación 
financiera . Me gusra eso, por lo tanto, 
no puedo no creer gue haga lo mismo en 
diseño, Pero no creo que suceda en tres 
años , En los últimos quince años, en 
todas las conferencias de diseño a las que 
asistí, decían: «vas a tener una terminal 
en tu escritOrio )) . 
ANGEU: Tres y medio, lo máximo. 
VANDERBYL: Eso significa que tendré 
que poner terminales en más de un ta
blero yeso es m~cho dinero. 
ANGElI : Bueno, cada vez es más barato. 
MABRY : Es el proceso natural. 
VANDERBYl: Pienso, como dijo Hinri
chs, que perderé la cualidad táctil; la 
habilidad de dibujar un bosquejo en una 
servi lleta. Quizás inventen una compu
tadora en la que puedas dibujar y que se 
parezca a una servi lleta. La gente en mi 
oficina me inci ta para que compte una 
computadora. Pero quieto sosegarme y 
no tener una falsa imagen de esa tecno
logía, opuesta "a lo que realmente se 
puede producir. Lo peor que puede pa
sar es tener la ilusión de algo y que 
resulte ser tOtalmente distintO. 

Mabry , ('Tiene 
complltadora e1l' SIl oficina? 
MABRY: No, no tenemos. Estamos en un 
ptoceso de búsqueda, pero como apare
cen sistemas nuevos, alguien siempre 
dice «esperá, con~gamos un precio me
jor». Estamos viendo, tanro para la 
parte de diseño , como para la paree fi
nanciera. Para la capacidad creativa, es 
como intemar jugar con la tecnología. 
Sería ingenuo compararla con 10 que 
hacemos con una fotocopiadora Xerox, 
por ejemplo. Tenemos que darnos 
ciempo para aprender a usarla. La nueva 
genemción de diseñadores estará acos
tumbrada a sentarse ante una terminal ; 
pero nosotros nc. 
ANGEL!: Ese es el peligro, pensar que nos 
podemos quedar atrás bastame rápido. 
VANDERBYl: No creo que me esté resis
tiendo, es que todavía no esroy del todo 
convencido. La quiero usar, pero hasta 
ahora no sucedió lo que se dice. 
MABRY: ¿Alguna vez sucede 10 que dicen 
que va a suceder? 
ANGEL!: Uno puede quedar atrapado en 
la propia fama. Es fácil trabajar con algo 
tan perfecto y olvidarse que a 10 que 

llegaste fue por tuS locuras o por experi
mentar nuevas cosas. Lo mismo está su
cediendo ahora. 
VANDERBYL: Quiero creerlo. Pero es difí
cil justificar el hecho de que vaya pagar 
más que lo que todos mis empleados 
ganan en la mitad del año, por lo que 
una persona tendrá sobre su escritorio. 
MABRY: Además, no pretenderás dejarla 
sobre tu escritorio y que de golpe em
piece a . funcionar. Tenés que invertir 
mucho tiempo para aprender a usarla. ' 
ANGEL! : Es cierro, es una nueva disci 
plina, y es bastante difícil. 
VANDERBYL: Volviendo al tema de la 
educación , el problema real es que las 
facultades que pueden entrenar estu
diantes en computación gráfica tienen , 
desafortunadamente, como base a inge
niería. No son escuelas de arte , ya que 
no tienen los fondos para adquirir equi
pos caros, de alta resolución. La gente 
creativa, que debería usar escas nuevas 
herramientas, es la que está alejada. 

HINRlCHS: Tenemos la responsabilidad 
como diseñadores de .involucrarnos con 
las compucadoras,porque están dirigi
das por ingenieros que no están visual
mente entrenados. Por ejemplo, Macin
tosh incluyó la tipografía Old English y 
orcas pocas más. 
ANGELI: ¿Querés decir que no la usás? 
HINRlCHS: No en todos los trabajos. Nos 
ofrecen seis tipos de lercas distintos, uno 
peor que el otro. Me molesta cuando 
pienso que podrían haber puesto ... 
ANGElI: Alguien va a tener que romar 
esta responsabilidad, tenemos la opción 
de ser nOSOtros O algún arra. 

Están en lo cierto. Si no 
toman la responsahilidad. 
todo l'a a s/lader sin lIStede.r. 
y lo qlie pase no nos tia a 
gustar. seg/lramente. 
Muchas gracias smores.~ 
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Packaging de la cerveza Zélé. 
Diseño: Michael Mabry 

Afiches para Limn, una casa de 
muebles de línea progresista. 
Diseño: Michael Mabry 
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Primo Angel¡ lidera el estudio Primo 
Angeli Inc. Recibió su BA en diseño 

gráfico de la Southern Illinois University 
en 1957. Trabajando con Buckminster 

Fuller, Angeli logró su master en 1959. 
Luego se trasladó a San Francisco y, 

notando que careCÍa de las estructuras 
prácticas para conseguir un trabajo, 

ingresó a una litografía para aprender 
acerca de la producción gráfica, Trabajó 

free-Ianced por un tiempo y luego se 
asoció con Dick Cole formando el 

estudio Palo Alto de Cole & Angeli. En 
1967 abrió su propio estudio en San 

Francisco. 

Kit Hin riehs es uno de los once socios 
de Pentagram Design, que tiene oficinas 

en Londres, NueVa York y San Francisco. 
Se graduó en el Art Cemer College of 

Design, Los Angeles, en 1963. Se trasladó 
a Nueva York donde trabajó para Reba 

Sochis, antes de asociarse con T ony 
RusseU para formar la empresa de diseño 
RusseU & Hinrichs. En 1973 , Hinrichs 
se asoció con su mujer, Linda, también 
diseñadora , formando Hínríchs Design. 
Se trasladaron a San Francisco en 1977 

como socios de ]onsoo Pedersen 
Hínrichs. Neil Shakery fue su socio 
posteriormente. Los dos, Hinrichs y 

Shakery se integraron a Pentagram en 
el año 1986. 

Michael Mabry es director del estudio 
Michael Mabry Design en San Francisco. 

Nacido en Illinois, se graduó en la 
University of Utah y luego se asoció a 

Sidjakov & Berman (ahora Sidjakov 
Berman Gomez & Asociados), poco 

tiempo después de su graduación. Su 
propio estudio de diseño comenzó a 

funcionar hace 6 años. 

Michael Vanderbyl estableció el estudio 
Vanderbyl Design en 1973 . Alumno del 
California College of Arts and Crafts, 
ahora es director de la misma escuela. 

Luego de su graduación fue contratado 
por un famoso diseñador de San 

Francisco, G. Dean S~ith, trabajando 
para él por tres años. 
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• [). Repre;entación libre de la 
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El diseño 
de la tipografía 
Videtur, una 

• nueva Imagen 
para textos en 
televisión 
Este artículo resume la participación en el 
congreso Icograda Amsterdam '87 de Axel 
Bertram, diseñador y profesor de diseño grá
fico en Berlín, República Democrática 
Alemana. 
La seriedad de los planteo s previos a las de
cisiones formales enriq uecen las informacio
nes específicas del proyecto de diseño de una 
tipografía para el canal GDR de televisión, 
conformando esta valiosa nota para el campo 
de la comunicación. 

Axel Bertram 

Traducción: 
Cecilia Iuvaro 

El material gráfico que 
ilustra este artículo, 
presenta la nueva 
ti('ografía "Videtur". 
Diseño: Axel Bertram. 
Fotos: Anneliese Bonitz 

El uso de tipografías especiales con las carac
terísticas de las manuscritas, tan generalizado 
en la actualidad, está determinado por la po
sibilidad de obtener cualquier forma de signos 
deseada. La consecuencia de esto es una varie
dad inteligente de tipografías, fruto de combi
naciones de signos con diferentes característi
cas formales mezclados a la manera de un 
buen cocktail. Los más recientes diseños tipo
gráficos se mantienen firmes en la búsqueda 
de la originalidad imaginativa, jugando libre
mente sobre el esqueleto básico del alfabeto 
latino, estructura que es, desafortunadamen
te, inalterable. 

Una rica contraposición de ideas y singulari
dades, la originalidad sofisticada, y el vívido 
sentimiento de las últimas tendencias de dise
ño, no sólo determinan un amplio espectro 
de tipografías especiales sino que, cada vez 
en mayor medida, influyen en las caracterís
ticas de diseño de signos tipográficos cuyo fin 
es la composición de largos textos de lectura. 
Naturalmente hay excepciones notables, pero 
la sobriedad, la claridad y la funcionalidad no 
son demasiado frecuentes en el diseño de ti
pografías. jugarcon los signos y, sobre todo, 
con los textos, puede tener cierta justificación 
y encanto en el quehacer del diseñador grá
fico, pero no se pueden pasar por alto las va
riables funcionales que posibilitan la buena 
lectura, o sea, que no se puede dejar de con
siderar la legibilidad de un texto. Las reglas 
que determinan una buena lectura están pre
determinadas, son más o menos invariables 
y el margen de desviación que podrían tolerar 
no es muy amplio, de lo contrario, se corre el 
riesgo de una seria disminución en la claridad 
del texto. 

En el campo del diseño gráfico hay ciertos 
lineamientos que se siguen tradicionalmente 
para tomar algunas decisiones, esto vale aún 
para el diseño de tipografías con propósitos 
específicos; siempre se pretende asegurar la 
legibilidad en ciertas y determinadas circuns
tancias. La mayoría de las más recientes dis
cusiones concernientes a los ajustes funciona
les de los signos tipográficos se relacionan con 
las funciones de la tipografía dentro del en
torno urbano y tienen sus raíces en los co
mienzos de la década del '60. Las investigacio
nes en esta dirección se pueden rastrear aún 

más lejos, alrededor de los años '30. La con
templación productiva de sistemas tipográfi
cos funcionales en el área urbana comienza, 
de hecho, con el magnífico diseño de tipogra
fía desarrollado en 1916 por Edwardjohnston 
para London Transport; ha permanecido vi
gente hasta nuestros días y difícilmente 
pueda considerarse fuera de época. Este mo
delo aparece reflejado en numerosos diseños 
de los años '70 en tipografías que reclamaron 
para sí prerrogativas de originalidad y moder
nidad; obviamente, fueron estas aspiraciones 
las que las condujeron a una rápida decaden
cia. En este sentido, me gustaría citar a Stanley 
Morison, a quien considero el más grande 
maestro de nuestra disciplina. Morison se re
fiere a Aristóteles, quien ha insistido en el 
principio de "un grado sutil y constante de 
novedad" porque reconocía en esa cualidad 
un desarrollo contínuo hacia el logro de algo 
mejor, algo que apuntara a lo óptimo. 

La tipografía que vaya presentarles fue soli
citada por el canal GDR de la televisión alema
na , para el cual yo estaba trabajando. El pro
yecto estaba compuesto de una serie de reque
rimientos interrelacionados, tres de los cuales 
me gustaría destacar porque: 

1. La tipografía diseñada para la pantalla de 
televisión debería combinar en un diseño con
vincente, logrado, elementos técnicos y esté
ticos directamente relacionados, teniendo en 
cuenta todas las condicionantes en función de 
la calidad de la imagen en el monitor, la digi
talización, el almacenamiento y el llamado de. 
la tipografía en la computadora; la qetermina
ción de la medida oel cuerpo de la tipografía 
en relación al sistema de líneas de la pantalla 
y el ajuste de las letras en función de las po
sibilidades ornamentales básicas de una com
putadora especial (Chyron), tales como file
teados y sombreados. 
2. Este diseño de tipografía debería ser clara
mente legible y rápidamente registrado por el 
espectador, teniendo en cuenta que su so
porte será siempre una pantalla de televisión 
y no un papel. 
3. Debería contribuir, sobre todo, a la caracte
rización gráfica de toda la programación. Se 
la concibió como el elemento mínimo y básico 
para la identificación visual de este canal de 
televisión. 
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Aspectos técnicos y estéticos 

Básicamente, cualquier pieza de diseño gráfi
co, incluídos los signos tipográficos, pueden 
ser expuestos frente a una cámara electrónica 
en un medio específico e inmediatamente una 
imagen técnicamen te estructurada será vista 
en pantalla. 
Problemas particulares d e la imagen sólo pue
den ser observados a partir de un cierto grado 
de magnitud en relación con las 625 líneas de 
la pantalla completa. Esta cifra, como sabe
mos, es independiente del diámetro de la pan
talla. Tradicionalmente, el límite crítico se 
encuentra por encima de las 60 líneas para el 
campo operacÍonal digitalizado para una letra. 
La estructura digital de la letra sigue, natural
mente, la estructura de la imagen en pantalla. 
Las medidas tipográficas usadas más frecuen
temente en la transmisión diaria se sitúan en 
una magnitud superior a las 60 líneas. 

Me permitiré señalar brevemente una serie de 
hechos conocidos. A diferencia de las expe
riencia s de lectura a las que e l hombre está 
acostumbrado desde siempre a través de dia
rios y libros', la le tra en pantalla se forma por 
medio de diferentes calidades de la luz en un 
medio transparente. El contraste franco del 
negro impreso sobre el papel blanco no se 
puede obtener en una pantalla; no obstante, 
una relativa contraposición entre claros y os
curOs es registrada gracias a la capacidad de 
adaptación del ojo humano, por lo tanto, esa 
diferenciación es suficiente para la reproduc
ción de signos gráficos. Hay que tener en 
cuenta que los signos se hallan interrumpidos 
por las líneas de la pantalla y, particularmen
te, los más pequeños (incluso los de magnitu
des más usuales) se observan como si tuvieran 
los bordes difusos, a punto de disolverse. El 
color en televisión hace desaparecer la línea 
raster(l) y la transforma en un punto con los 
tres colores básicos yuxtapuestos. La letra 
flota en este sistema de barrido O scanning 
como un pu nto con los bordes difusos, algo 
totalmente opuesto al grado de precisión que 
alcanza hoy cualquier clase de signo tipográ
fico outline impreso. Hay que considerar tam
bién que la reproducción de tipografías en 
pantalla se encuentra, en su esencia, distorsio
nada por defectos insignificantes de recepción 
o, incluso, por un ajuste incorrecto. El tipo 
puede expandirse o retraerse hasta perder su 
identidad. No tiene entonces mucho sentido 
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hacer cálculos en base a condiciones ideales 
si la realidad sólo puede ofrecer garantías ina
decuadas en este sentido. Por lo tanto, la ca
lidad de los televisores que se encuentran en 
el mercado con sus sistemas de cuatro colores, 
así como los problemas específicos del Secam 
deben ser tomados en consideración. Como 
conclusión podría decir que hay dos factores 
que ejercen influencia relevante en el diseño 
de tipografía para televisión; por un lado, las 
condiciones técnicas que determinan la preci
sión de la imagen y, por otro, la fluctuante 
identidad de la imagen. 

1. La línea raster aparece con las nuevas técnicas en tubos 
para monitores. 
El Refresh vector display y storage tubes tecnologie fue 
reemplazado por el Raster display tecnolog ie , basado e n 
un sistema completamente diferente al anterior que 
dibujaba la figura línea por línea. Con el sistema raster 
se utiliza un monitor de televisión común de modo que 
el rayo e lectrónico barre toda la superficie de la pantalla 
en forma regular y varía e l color o la intensidad de cada 
punto sobre la pantalla. 
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La legibilidad 

Puede parecer hasta cierto punto sorpren
dente que el tema de la legibilidad en televi
sión deba ser tan enfáticamente subrayado. 
Los textos que se leen en pantalla (editados 
para los programas de TV) son, por lo general, 
bastante cortos. Si nos acercamos un poco 
más detenidamente al problema veremos que 
las cosas son algo más complejas. La Lectura 
en pantalla es siempre lectura en las condicio
nes más desfavorables. En primer lugar, se 
realiza bajo presiones impuestas por el tiem
po; el tiempo es la primera limitación. Si el 
espectador está interesado en lo que está le
yendo, tiene que hacerlo rápidamente sopor
tando la obsesiva idea de que está obligado a 
leer velozmente porque en cualquier mo
mento el texto desaparece. No tiene realmente 
importancia si el tiempo es corto o no; el lector 
presiente que el texto va a desaparecer de un 
momento a otro, no es libre para decidir de 
cuánto tiempo dispondrá para recibir la infor
mación. Hay además otro tipo de dificultad 
adicional. El uso del color para los signos y 
para el fondo reduce la claridad del texto, par
ticularmente si está sobreimpreso en el film. 
Frecuentemente el signo tipográfico se mueve 
con el fin de entretener al televidente. En otras 
ocasiones se requiere una atención especia l 
ya que se están percibiendo, a un mismo tiem
po, imagen, sonido y voces en off, que com
piten con el texto impreso. Finalmente, hay 
que señalar un grupo de problemas más pro
fundos, relativos a la naturaleza comunicacio
nal y cultural de la televisión como medio. En 
este estado de cosas es necesario, en calidad 
de diseñadores, asumir el comportamiento de 
un espectador promedio, a fin de establecer 
algún tipo de adelanto en el conflicto que plan
tea la teoría en oposición con el que determina 
la práctica. Una teoría sobre la legibilidad ad
quiere importancia decisiva en vistas a la po
sibilidad de avanzar en la tarea de diseño. 
Leer en condiciones dificultosas, creo, supone 
requerimientos similares a los de una lectura 
rápida para textos largos. Esto no significa 
otra cosa que la necesidad de una investiga
ción exhaustiva acerca de cómo funcionan los 
signos tipográficos en libros y periódicos. Los 
pocos estudios confiables en este tema -a nivel 
internacional- no contradicen esta necesidad. 

Permítanme ilustrar brevemente esto por me
dio de unos pocos ejemplos. El alfabeto se 



ABCDEFGHIJKLM 
NOPQRSTUVW 

XYZ 

abcdefghijklm 
nopqrstuvw 

xyz 

1234567890 
1 2 3 4 

567 

8 9 

O 

compone de 26 símbolos individuales de un 
cierto estilo; me refiero, por supuesto, a los 
signos de caja baja, desde el momento en que 
éstos son los que determinan la legibilidad de 
un texto, La legibilidad requiere una diferen
ciación decisiva entre los signos a costa de sus 
características estilísticas, Desde este punto 
de vista, la forma de las letras debe evidenciar 
tres propiedades: contornos abiertos, asime
tría y movilidad moderada (cierta inestabili
dad), Parlo tanto, quedaría excluído el grupo 
de familias tipográficas que tienen como fin 
una asimilación más o menos evidente de los 
signos entre sí (formas cerradas, simetría y, 
hasta donde es posible, formas muy estables), 
Otro punto: se debe prestar mucha atención 
al hecho de que tengan o no rasgos monóto
nos, esto es, si se modifica el espesor de los 
bastones de las letras. Contrastes muy marca
dos, por ejemplo, o la inclusión de elementos 
muy delicados, están, a priori, descartados 
por los condicionamientos técnicos; a pesar 
de esto, no se tiene que renunciar a una muy 
leve alteración del grosor del bastón porque 
es un factor que ha jugado siempre un papel 
determinante en el reconocimiento individual 
de las letras, El tercer punto concierne al co
rrecto arreglo rítmico de la secuencia de letras; 
en esto se ha avanzado mucho gracias al 
aporte de la fotocomposición. Toda computa
dora eficiente permite pequeños movimientos 
de ajuste entre las letras de acuerdo a las ne
cesidades expresivas del diseñador, por lo 
tanto no tienen hoy vigencia las primitivas 
reglas normativas para el interletrado, Un 
cuarto aspecto tiene como objetivo, lógica
mente, al tema de las figuras y símbolos, Debo 
reconocer que la lucha constante por el logro 
de figuras legibles se ha vuelto una obsesión 
para mí a lo largo de los años, Como sabemos, 
nuestras figuras se originan en un mundo de 
formas totalmente diferente al de las letras y 
nunca pueden integrarse totalmente, Buena 
parte de su naturaleza abierta y dinámica será 
siempre preservada en beneficio de un reco
nocimiento seguro y rápido, El quinto punto 
en conexión con el problema de la legibilidad 
es de particular significación en el diseño de 
la tipografía para pantalla y se refiere a aque
llos pequeños detalles que el diseñador de 
tipografía considera muy seriamente, p, ej,: 
el serif. Muchos experimentos efectuados en 
base a la aparición de pequeños símbolos en 
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la pantalla preceden a la decisión de verificar 
si la tipografía requiere, o no, algún tipo de 
serif; si lo requiere, ¿cómo debería ser? Hay 
un ejemplo célebre que brinda respuesta a 
este interrogante: cuando el diseñador Oll 
Aicher colaboró con el segundo canal de la 
Television Alemana, en la República Federal, 
para determinar su imagen corporativa, co
menzócon una tipografía diseñada específica
mente para ese medio, una Helvética modifi
cada. Acorde con la experiencia consideró que 
las terminaciones de una «sans serif» en la 
pantalla aparecen invariablemente redondea
das, entonc'és, transformó esta circunstancia 
en un programa de diseño, porel cual, desde 
el principio, todos los terminales de los trazos 
se redondeaban . Como este programa de tele
visión era recibido por la competencia, en la 
Alemania Democrática, era imprescindible 
que fuese francamente reconocido e indivi
dualizado. Así fue como surgió finalmente, 
el nudo esférico que coronaba las astas princi
pales, el cual, sólo en un sentido muy restrin
gido, podría ser considerado como un serif. 
No obstante, este nudo cumple la tarea de 
concluir resuelta y directamente el trazo prin
cipal y consolida la línea como guía para la 
lectura. Quizás éste se constituye en una ajus
tada adaptación de la idea básica que ha r~gido 
a la historia de la tipografía a partir de los 
escribas humanistas del siglo XV. Queda de
mostrado con claridad, sobre todo la manera 
en que la solución funcio nal para tipos de 
cuerpos pequeños se modifica en los cuerpos 
mayores y se convierte en una especie de sen
cillez ornamental. La misma forma que contri
buye a lograr buenas condiciones de legibili
dad en cuerpos pequeños, pierde esta función 
cuando se trata de medidas más grandes. La 
forma del serif se vuelve independiente, se 
valoriza como símbolo y asume las funciones 
de un signo de amplio arraigo, así como, por 
ejemplo se advierte en el siglo XVI en los mag
níficos titulares de las ediciones de Robert 
Estiénne. 
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Identidad visual del programa de televisión 

Sin tomar en cuenta el supuesto ideológico 
de un programa de televisión, la idea periodís
tica requiere un alto grado de capacidad de 
observación y una visión atractiva adecuada 
al medio. Esto se aplica sobre todo en función 
del programa en sí mismo, donde el diseñador 
gráfico no tiene particular incidencia. Tam
bién se aplica al marco de referencia del pro
grama, lo cual, en este caso, sí ofrece grandes 
posibilidades de acceso al diseñador. Si el 
marco de referencia se basa en una cualidad 
gráfica altamente desarrollada, el diseño con
tribuye invitando al televidente a observar. 
La repetición y la brevedad de ciertos elemen
tos visuales y acústicos permite el desarrollo 
de la posibilidad de identificación. Sabemos 
que la tendencia hacia la identificación visual 
de los canales de televisión dentro de un área 
Iinguística es cada día mayor. El satélite y la 
TV por cable expandirán las oportunidades 
de una manera tal que, por otro lado, puede 
esperarse un caos de diversiones y entreteni
mientos en pantalla y, por otro, un mejor re
conocimiento de las necesidades sociales y 
comunicativas de los espectadores. Esto últi
mo, por cierto, no es sino el enunciado de 
una vaga esperanza, pero, en definitiva, todos 
los canales de televisión se preocupan por 
lograr una identidad visual inequívoca. 

La práctica ha demostrado que una tipografía 
cuidadosamente diseñada puede significar 
una contribución de importancia para la iden
tidad visual de un canal de televisión si se la 
usa con idoneidad dentro del amplio marco 
del programa, sobre todo si regularmente pre
senta las informaciones más importantes. 
Ciertas recurrencias gráficas pueden conducir 
gradualmente al hecho de que la tipografía, 
-que en un primer momento no es reconocida 
como un producto estético- comience a ser 
asociada con el canal a través de la experien
cia. En este sentido, la simple observación de 
los programas de TV de los dos estados alema
nes revelará que, con una aplicación organi
zada de Helvética y Futura, el grupo de las 
«sans serif» ha sido agotado; sus variantes no 
ayudan mucho en este caso ya que, ciertamen
te, no son distinguidas por la mayoría de los 
espectadores. 

En este punto hay una extraña intersección 
de argumentos. La demanda de legibilidad, 

observada en combinación con los requeri
mientos técnicos, empuja en una dirección 
ubicada en algún lugar entre la CiII Sans Serif 
y la Times Roman. La necesidad de un reco
nocimiento objetivo, en este sentido, desde 
el rango preferencial de las sans serif no es 
posible. Tipografías de fantasía, libres, imagi
nativas, originales, son fáciles de reconocer 
pero ofrecen muchas dificultades para la lec
tura. Sólo algunos diseños tipográficos con 
una forma ya tradicional, sobria, pueden re
sultar objetivos a la vez que legibles. Pero la 
sobriedad misma se vuelve un elemento que 
llama la atención cuando aparece desplazada, 
por ejemplo, representando algo nuevo en un 
lugar inusual, en un meclio totalmente cliferente. 

Como resultado de todas estas consideracio
nes fue diseñada Videtur, una tipografía espe
cial para pantalla de televisión. En el curso 
del proyecto surgen numerosos propósitos 
para su aplicación dentro de un concepto de 
diseño integral para la CDR, pero, más allá, 
hay cosas que aún no han podido serimple
mentadas hasta el momento. El usuario tenía 
la idea de que las innovaciones (quiero decir: 
las innovaciones visuales) pueden introdu
cirse sólo en pequeñas dosis. 
Hay razones para ello. Videtur fue aplicada en 
los pasados dos años en transmisiones diarias. 

Me gustaría agregar una opinión personal. El 
desarrollo de esta tipografía tenía un propó
sito intrínseco. Además de las tareas clara
mente definidas con anterioridad, la lectura 
era el objetivo primordial. El medio de la tele
visión, además del panorama de una inunda
ción de información difícilmente digerible, 
también supone una nueva relación con el 
lenguaje. El lenguaje hablado asume un lugar 
no deseado y una imprevisible significación 
en el marco de la comunicación social. Esta
mos completamente desprevenidos para 
afrontar esta circunstancia por lo que un len
guaje apropiado todavía no es de fácil acceso 
para nosotros. El hablar en los programas de 
televisión todavía supone hoy una situación 
de lectura: la locución de textos escritos, el 
significado de que es mejor lo que se percibe 
porel oído y por la vista. Además debe con
siderarse que el lenguaje alemán fue un len
guaje escrito desde un primer momento, care
ciendo de la natural retórica de los lenguajes 

.. 

romanos. A pesar de que podemos reconocer 
estos proceso, son irreversibles ¿Cuál es la 
posición del diseñador frente a los barbaris
mos visuales y Iinguísticos de la cultura tele
visiva con su frenesí divertido y caótico? ¿Qué 
puede aportar la tipografía? ¿Qué se espera 
que aporte? 

Me gustaría responder por los opuestos para 
avanzar en esta proposición dialéctica. La tan 
cuidadosamente presentada conveniencia de 
la lectura podría promover la lectura misma 
y generar una cultura potencial que deriva de 
ella. Esto, obviamente, resuena como el deseo 
ancestral de todos los diseñadores de tipogra
fías; el tipo, por sí mismo, puede revelar estu
pidez y ridiculez O falta de sentido. Sabemos 
que no es así. Lo que es más importante, a 
Videtur le gustaría retomar una cierta actitud 
periodística en la que la responsabilidad edi
torial elemental de todas las partes de un dia
rio, o, en este caso, de una serie de transmi
siones, esté visualmente demostrada. La ma
yoría de los programas se presentan como 
paquetes individualmente decorados como 
en un supermarket, donde la eficiencia edito
rial permanece oculta al espectador. 
Estos conceptos periodísticos no se originan 
inicialmente en el planteo tipográfico, pero 
pueden ser observados en la tipografía. 

El nombre Videtur corresponde a un enun
ciado de la justicia romana y que significa 

-"'"" l. d,,","MI 
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En una conferencia que tuvo lugar 

en Buenos Aires en Octubre de 

1985 el Dr. André Van oam dió el 

siguiente ejemplo para argumen-

tar de que manera los datos no ne-

cesariamente contienen informa-

ción: "Dos hombres viajan en globo 

por un lugar donde 'la niebla re-

sulta cada vez más intensa. Luego 

de varias horas de viaje, de re-

pente, se disipa la niebla y ven, 

abajo, en un pequeño pueblo que 

un hombre se pasea por la plaza 

central. El piloto gritando le 

pregunta: ¿dónde estamos?y el 

transeúnte les responde: ji i en un 

globo!!! La respuesta es correcta, 

pero la información no nos sirve 

para nada .• Como diseñador, este 

ejemplo siempre me ha demos-

trado que las computadoras no 

"salvan" a nadie, y muchisimo 

menos cuando la decisión de in-

cluir sistemas computados a 

nuestro trabajo pasa por la com-

pra del equipo y NO por el com-

promiso, elinterés y hasta a veces, 

el cambio en la dirección de 

nuestros pensamientos para que 

la posibilidad de uso, manejo y ex-

ploración de la información en el 

proceso de diseño, redunde en 

nuestra capacidad de análisis y 

calidad de propuesta. 
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A pesar 
de todo, todo 
avanza. • • 
sólo una opinión más sobre 
computación Comencemosdiciendosinte-

ticamente que el impacto de la 
computadora en la scciedad 
provoca, entre otras cosas, la 
invasión de la privacidad, la 
interdependencia por encima de 
policlas y fronteras, la alienación 
y el desempleo, por nombrar 
algunos de los tantos problemas 
que son tema cotidiano entre 
especialistas de distintas 
disciplinas. 

Este brevísimo repaso de 
hechos que hacen de la tecno
logia una problemática compleja, 
lo mencíono simplemente para 
aclarar que no estoy ajeno a 
ellos. Sin embargo, lo que estoy 
tratando de puntualizar es que 

nuestra demora en materia tecnológica no depende del 
tiempo de reflexión o análisis que exigen los problemas 
ocasionados por el desarrollo, ni de las dificultades 
económicas que tantas veces han disfrazado o solapado un 
obstáculo mental. 

Obviamente no vaya discutir 
aquí los impuestos, leyes, 
trámites burocráticos y caprichos 
de funcionarios que ejemplifi
carian esta traba mental, ya que 
considero mucho más efectivo 
tocar el tema desde el lugar 
donde se realiza la tarea del 
disenador para que la reflexión 
no se convierta en una eterna 
queja sin solución . 

P ara referirnos entonces breve
mente al ámbito específico del 
dise~o , podrlamos comenzar 
conviniendo que historicamente 
la invasión de computadoras 
comienza en el remoto a~o 1980 
con la aparición de las "micro", 
de tama~o peque~o, bajo costo 



En nuestros esfuerzos por 
impedir un colapso impor
tante. no estanws haciendo 
otra cosa que actuar sobre 
los fenómenos de la super
ficie. en vez de dedicar 

, ....••.•......••••••............................................................. 
nuestra atenci6n a la 

y que particularmente para la 
gráfica. permitfan dibujar la 
figura en la pantalla a través del 
sistema "raster" . A partir de alll 
se comenzó a pensar. en las 
oficinas de arquitectura y diser'lo. 
en la computadora como una 
herramienta capaz de imprimir a 
través del "ploner" o más ade
lante por medio de impresoras 
láser. una cantidad de trabajo 
que por su calidad. velocidad y 
precio resultaban mucho más 
rentables que contratar gente 
para esa misma tarea. Esto sirve 
en general para los paises con 
alto nivel de salario. el problema 
surge en medios como el que 
nos presenta nuestro pals donde 
el bajo costo del salario en rela
ción a la inversión en maquina
rias no lo hace tan rentable. 

La cuestión es que a pesar de 
todos los problemas. es
cuetamente expuestos; que en 
las primeras lineas se refieren a 
la informática en general y con 
todos aquellas que comprenden 
a la gráfica en particular. creo 
que ya NO podemos tomar la 
decisión de ignorar. mantener
nos ajenos o indiferentes ante la 
tendencia que marca la tecno
logia. Desde mi punto de vista. el 
uso de las computadoras no es 
algo que podamos elegir. nos 
está invadiendo en forma avasa
liante y nada ni nadie lo va a im
pedir. Si compartimos este 
concepto. deberlamos aban
donar la energía utilizada para 
resistir al cambio. para ignorar la 
realidad o para desarrolar 
nuestro espíritu de comodidad. 
en un intento para que la tecno
logía colabore con nosotros. 

estructura más profunda. 
que es donde. realmente. 
están ocurriendo los ma-
yores cambios. 

A/vin Toffler 

Ahora bien. quisiera que no queden dudas acerca del cambío de mentalidad al que 
me estoy refiriendo. pues no desearla que se pudiera inferir a través de estas lineas. 
que se trata de una carrera que no finaliza hasta conocer como funcionan todos los 
botones y programas de una computadora. ni tampoco que como diser'ladores necesi
tamos conocer lenguajes de computación complejos para aproximarnos a una 
máquina. ya que ní lo uno ni lo otro nos darían magicamente las respuestas a los 
problemas de diser'lo. Considero que este asunto de analfabetos y prodigios de la 
computacíón es el resultado de imaginar a la computadora simplemente como una her
ramienta sofisticada. tipo "Iápíz electróníco". cuando en realidad estamos frente a un 
momento y a un mundo que nos ofrece. casi como en un sueno. la oportunidad o la 
ilusión de trabajar con equipos capaces de potenciar hasta ampliar en forma geo
métrica nuestra exploración de alternativas en el proceso de diseno. 

Esto quiere decir. que la computadora supera al lápiz y al papel pues casi como una 
extensión de nuestra mente nos permite almacenar datos y relacionarlos con necesi
dades. números. formas. etc .. y luego reconstruirlos. asignarles valor y sentido, volver a 
trazarlos. analizarlos. desplazarlos. despedazarlos o volver al punto de partida obser
vando en la pantalla casi como en una escena de la mente la secuencia de nuestro 
personal y único proceso por el que las formas van adquiriendo orden y significado. 

SegUir discutiendo. cuál es el valor que tiene el tiempo que utilizamos midiendo 
tipograflas. calculando su espaciado. imaginando su dimensión y color en la página. o 
cuánto nos aporta el tiempo que pasamos materializando una idea. para ver si incorpo
ramos o no una computadora al estudio, me resulta tan absurdo como pensar en el uso 
de la máquina como algo parecido a una palanca generadora de efectos especiales. 
porque lo que está en juego es la posibílidad que nos brindan los procesadores de 
trabajar sobre ese orden inmaterial donde damos forma al diseno. explorando alternati
vas que graviten sobre nuestra propuesta. Si además aceleramos los tiempos de 
ejecuciÓn de originales. o tenemos más recursos para la realízación de los mismos. o 
podemos llevar la contabilidad del estudio, "bienvenido sea", pero el hecho de permi
tirnos potenciar la propuesta de diser'\o considero que es la base para imaginar cami
nos que nos asocien amigablemente con la tecnología y vencer las dificultades 
económicas. técnicas o mentales que pudieran interponerse. 

Tenemos que quitar ese obstáculo que resulta de suponer que las máquinas solo 
pueden "salvarnos" o destruirnos. esa especie de sentimiento extremo. entre aventu
rero y dramático. que nos irnpide comprometernos con la computadora como elemento 
capaz de abordar ese terreno inmaterial de donde surgen las ideas y colaborar dentro 
de él. potenciando la exploración de variables . obteniendo datos alternativos o combi
nando información que tal vez nunca hubiese sido rescatada de los latentes rincones 
de nuestra mente. Porque lo que queda seleccionado, procesado y analizado. fundido 
con afinidades e intereses personales y culturales son los suenas y fantasías de 
nuestra imaginación. 

tipo't ráfica 6 A pesar .. 

Osvaldo P. Amelio-Ortiz 
Arquitecto 
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La enseñanza 
del diseño 
industrial 

Reinaldo J. Leiro 

Nació en Buenos Aires en 
1930. Se recibió, de arqu i
tecto en la Universidad Na
cional de Buenos Aires . Fue 
becado por la USA para rea
lizar estudios de prefabrica
ción en Europa, y por la Ofi 
cina Técnica Internacional 
del Gobierno de Holanda, en 
1960. 
Se desempeñó como do
cente en las materias Visión 
11 y Composición Arqu itec
tón ica, entre 1963 y 1966, 
e integró la Comisión aca 
démica para la creación de 
las carreras Diseño Gráfico y 
Diseño Industrial en 1984, 
de la Facultad de Arquitec
tura y Urbanismo de la USA 
Fue presidente del CIDI en el 
período 1973 -74. 
Es director del Departa
mento de diseño de BURO 
SAle, empresa de amuebla 
miento, desde 1964. Integró 
el grupo Visiva en 1984-85 
Ha obtenido numerosos pre
mios y distinciones, entre !os 
que se encuentran los pre
mios « Etiqueta de Buen Di
seño)), CIDI, entre 1965-70 
y «Lápiz de Plata », CAYC, 
1982 y 1985. 
Participó de exposiciones de 
diseño en el exterior (Brasil , 
Yugoslavia, Finlandia e Italia) 
yen nuestro país : «La silla», 
CCCBA, 1984; «El nuevo di
seño», CCCBA, 1985y «Bie
nal de diseño 87», en el Mu
seo Nacional de Bellas Artes. 
En la actualidad, el arqui
tecto leiro es Profesor titular 
de la cátedra Diseño Indus
trial en la Facultad de Arqui
tectura y Urbanismo de la 
Universidad de BuenosAires 
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«No creo que exista una gran diferencia en
tre el pensamiento normal y el creativo. Si 
me preguntan cual me parece más miste
rioso tendría que responder el pensamiento 
común)) . 

Marvin Minsky 

1. Objetivos pedagóg icos . Esta nota sobre la 
enseñanza del diseño industrial me permite or
denar algunas consideraciones sobre una expe
riencia pedagógica cuya evaluación definitiva 
será posible solamente a través de la gestión 
profesional de los futuros egresados. 
Cuando. en 1986 me hice cargo de la cátedra 
de Diseño Industrial. en la Facultad de Arquitec
tura de Buenos Aires, la tarea inicial consistió 
en definir los documentos básicos para el tra
bajo docente. es decir, los objetivos pedagógi
cos y la metodología a emplear. Estas precisio
nes, además de dar a conocer a los alumnos 
la orientación de la cátedra. sirvieron como 
pu~to de partida para establecer una acción 
coordinada de la tarea pedagógica. Más aún 
con una relación de veinte alumnos por do
cente y con un total de diez docentes. 
Definir los objetivos de la disciplina proyectual 
de la carrera está muy cerca de definir el perfil 
profesional, ya que se determinan las caracte
rísticas fundamentales de formación, de cono
cimiento y de responsabilidad social del futuro 
diseñador. 
El tema. pues, tiene implicancias tanto acadé
micas como políticas. 
De los objetivos que a continuación consigna
mos, los dos primeros intentan establecer una 
posición con respecto a la antinomia conoci
miento científico/creación proyectual , mien
tras que el tercer punto sintetiza el compromiso 
entre el diseñador y las necesidades de nuestra 
comunidad. 

Objetivos generales 
1. Enseñanza sistemática para el conocimiento 
y análisis de todos los factores culturales y téc
nicos involucrados en el diseño de productos. 
Esta enseñanza estará destinada a las evalua
ciones previas al proyecto y a la verificación 
tanto de las etapas de diseño como del compor
tamiento del producto final. 
2. Desarrollo de la capacidad creadora y de la 
síntesis proyectual como factores decisivos del 
proceso de diseño. . 
3. Formación de una consciencia crítica res
pecto a: 

-Desarrollo social ycultural de nuestra sociedad. 
-Preservación del medio ambiente. 
-Desarrollo económico y técnico del país. 

2. Metas reconocibles. Las primeras experien
cias en el seguimiento del aprendizaje de los 

tipoGráfica 6 la enseñanza del. .. 

alumnos y en el análisis de los resultados obte
nidos nos fueron indicando que la fijación de 
objetivos es realmente útil solo cuando resul ta 
posible «reconocer que la meta ha sido alcan
zada». Este reconocimiento permite al alumno 
programar sus esfuerzos y comprender las crí
ticas como evaluaciones más objetivas. Por otra 
parte le posibilita al docente graduar las exigen
cias pedagógicas y evaluar los niveles de cono
cimiento, con pautas comparables. 
En consecuencia con lo dicho. procedimos a 
reconsiderar la metodolog ía a aplicar inten
tando convertir los objetivos de cada curso en 
términos de «niveles de aprendizaje verifica
bles». Con el mismo criterio procedimos a rede
finir cierta terminología utilizada en el proceso 
de diseño tratando de sustituir conceptos fina· 
listas o excesivamente globalizantes por preci
siones más acotadas y de mejor comprensión. 
tanto para el alumno como para el docente. 
La palabra función, por ejemplo, definida tradi
cionalmente como «capacidad de acción por 
parte de un objeto». parece presuponer una 
intencionalidad o un propósito instalado en el 
producto; es decir, una aptitud tan difusa del 
objeto que resulta muy difícil de detectar y de 
evaluar. Por lo tanto y siempre con el mismo 
propósito didáctico, hemos remplazado el tér
mino función por «requerimientos específicos» 
o «resultados operativos» los cuales configuran 
efectos más reducidos y al mismo tiempo más 
verificables. Si tomamos el ejemplo de un ha
cha, su función en términos convencionales es 
la de cortar árboles, o sea, separarlos en dos 
partes. Pero en realidad, el resultado acotado 
y manejado en el diseño es el de producir asti
llas. Con el mismo criterio podríamos decir que 
la función de una mesa, en términos de «resul
tados operativos» es la de mantener objetos 
en forma estable a aproximadamente 70 cm 
del suelo. 

3. Metodología. Conjuntamente con la recon
versión de términos y metas. tal como lo ana
lizamos anteriormente, se fueron definiendo 
las hipótesis pedagógicas básicas que, como 
podrá apreciarse. constituyen solo un primer 
andamiaje para la elaboración de un sistema 
de enseñanza del diseño. 

- La enseñanza proyectual consiste, más que nin
guna otra, en enseñar a aprender, es decir, 
enseñar a aplicar los conocimientos adquiridos 
para resolver nuevos problemas o para dar res-



puesta a problemas conocidos a partir de nue
vas comprensiones . 

-La enseñanza proyectual evitará simpl if icar, en 
sus etapas iniciales, el carácter hol íst ico inhe
rente a todo problema de diseño por más sim
ple que aparente ser desde el punto de vista 
de su estructura func ional o morfológ ica. De 
esta manera, el terr itorio proyectual del alumno 
y de la cátedra inclu irá, desde el com ienzo del 
aprendizaje, la total idad de los factores cu ltu
rales y técnicos ya enunciados, aunque la com
prens ión de estos problemas arranque con un 
nivel de anál isis muy general. Este análisis se 
irá profundizando gradualmente y en algunos 
aspectos más que en otros, según las etapas 
de la enseñanza. 
Por ejemplo, en Diseño I el alumno tomará un 
contacto general con todos los factores con el 
fin de comprender el producto como parte in 
tegrante de un sistema cultural. 
En el segundo curso serán enfatizados los as
pectos operativos y técni cos, por ser los más 
apropiados para la comprensión del «programa 
de diseño» y para su ejercitación metodológica . 
En Diseño 111, los factores privilegiados serán 
los relacionados al encuadre técnico - industrial, 
tema éste que servirá de marco referen cial a 
la tarea pedagógica de todo el año. 
En el último curso y a través de la investigación 
crít ica, se retomará el contacto con el total de 
problemas involucrados, con un análisis porme
norizado de cada uno de ellos. 

-Los contenidos teóricos, en lo posible, deben 
formar parte integrante de los ejerci ci os pro
yectuales. De esta manera, por ejemplo, el co
nocimiento de los determ inantes culturales de 
un sistema de objetos se realizaría a través de 
un relevamiento histórico de productos y de su 
evolución iconográfica. 
La información teórica a cargo de la cátedra 
tendrá lugar preferentemente con posteriori 
dad al enfrentamiento del alumno con el pro
blema, con el fin de estimular su capacidad de 
análisis. 

-Con el fin de no inhibir la gestión proyectual del 
alumno, al estar simu ltáneamente enfrentado 
con la globalidad de factores de diseño, dicha 
gestión arrancará con el releva miento de pro
ductos existentes y con el análisis de los pro
blemas detectados, quedando al mismo 
t iempo muy acotadas las exigencias de produ
cir innovaciones. 
En etapas sucesivas, el desarrollo proyectual pa-

sará al rediseño (es dec ir, diseño con bajo nivel 
de innovación) y recién en el tercer curso se re
querirá al alumno una actividad de proyecto con 
una respuesta innovadora más intensiva. 

-En todas las etapas del aprendizaje proyectual 
la secuencia metodológica a utilizar, en concor
dancia con lo ya expuésto, será la siguiente: 
- Conocimiento anal ítico de los productos exis
tentes simi lares al estud iado y referido a los 
factores culturales y técn icos involucrados. 
- Determinación de los programas a los cua les 
responden los productos analizados . Esta tarea 
t iene como fin el descubrimiento conceptual 
(y no descriptivo) de las condicionantes que 
dieron lugar al diseño de un objeto, tanto ope
rativas como culturales. Los principios concep
tuales así elaborados constituirán una «nueva 
descripción» del problema a reso lver, lo cual 
es ya parte de la transformación a llevar a cabo. 
- Reformu lación del programa . de diseño, en 
base a defin ir los requisitos operativos, técnicos 
y culturales a obtener. 
- Tarea proyectual - red iseño o diseño - referida 
a los objetivos del programa reformulado . 
- Búsqueda de soluciones alternat ivas como 
disciplina de investigación proyectual. 
- Selección de alternativas y desarrollo del proyecto. 
De esta manera, la capacitación proyectual del 
alumno se realiza a través de un desarrol lo del 
conocimiento analógico dentro del cual la ges
tión creadora se hace más acatable, como un 
proceso de transformación gradual de los mode
los existentes y de sus posibi lidades de combina
ción e interacción. Es decir, tratando de encon
trar «nuevas maneras de comprender las cosas» . 

4. Temas. La determinación de temas para los 
trabajos proyectuales, de acuerdo al nivel de 
aprendizaje de cada etapa, constituye una vieja 
discusión sobre la que aún no hay acuerdo. 
Según nuestro entender, los temas más com
plejos, por su mayor cantidad de variables, no 
son más difíci les de resolver que los temas apa
rentemente más sencillos. Un asiento de avión, 
por ejemplo, presenta una mayor cantidad de 
variables que una silla. Sin em\Jargo, a causa 
del monolitismo de sus problemas la silla sigue 
siendo una de las tareas de diseño más difíciles. 
En este sentido, por lo tanto, el criterio utilizado 
en nuestro taller para asignar los temas es el 
de su aplicabilidad a los objetivos didácticos de 
cada curso, independientemente de su grado 

de "m,'ejid'd I 
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Diseño Industrial I 
Tema: Cafetera 
Docente: Guillermo Mateo 
Alumna: Virg inia Gines 
Año : 1986 

Diseño Industrial 11 
Tema: Bicicleta 
Docentes: Lu is Vuoto, 
Wal ter Bianchi 
Alum no: Eduardo Milrud 
Año: 1987 

Diseño Industrial 111 
Tema : Barrealfombras' 
1. Plegado, 2 . Desplegado 
Docente: Gustavo Fosco 
Alumno : José Luis Pozzuto 
Año: 1988 
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De urgencias e importancias 

Desde hace algún tiempo. nuestra obsesión 
cotidiana parece estar en el mercado, el reno 
di miento económico y el estrechamiento del 
campo laboral . Pero no todo apunta al dine
ro; aún en un pa ís en dónde, como decía 
Matalda, lo urgente no deja tiempo para lo 
importante y la subsistencia. acá como allá, 
suele ser prioritaria. 

Pero ¿ qué es lo urgente y qué lo importan
te? En primer lugar, que cada uno se haga 
cargo de sus urgencias; en segundo lugar 
¿qué pasa con lo importante? O mejor aún 
¿qué es lo importante? Lo importante, como 
siempre, es la ideología . 

Somos comunicadores, obvio, aunque no 
tanto, porque hay por allí unos cuantos indi 
viduos que convierten al diseño en un simple 
bien de intercambio . Dicho de otra forma, 
plata por dibUjitos 

y en ..... erdad no se d iscute la calidad o el 
acabado de esos dibujitos, que pueden ser 
muy lindos y hasta resueltos con idoneidad 
Se trata entonces de descubrir qué es lo que 
nos con ..... ierte en comun icadores, qué nos 
hace ser profesionales. Pareciera ser que el 
pensamiento, el planteo y replanteo, la ideo
logía que sustenta nuestros actos ¿No reSide 
la diferencia entre oficio y profesión, acaso, 
en la capacidad de reflex ionar sobre la prop ia 
acti ..... idad 7 

Surge entonces potenciada esa reflex ión 
porque permite que se ..... islumbre, lejana pero 
luminosa la salida de nuestro subdesarrollo 
Hoy esta sal ida, aunque así nos la qUieran 
vender, no pasa por la tecnología . Peor aún, 
si no hubieramos perdido el tren del desarro
llo, a ..... anzaríamos hoy ciega e mefCialmente 
hacia el vacío, en una carrera de consumo 
y competencia loca y despiadada hacia nin
guna parte. 

¿No nos brinda nuestra realidad un en
torno que, ob ..... io resulta decirlo, es diferente? 
¿No sería más valorable una viSión distinta, 
generada en un entorno igualmente dife
rente y más familar: el nuestro? 

Convengamos en que no se trata de feste
jar alegremente nuestra agobiante rea lidad, 
Sino de mirarnos adentro y descubrir que 
seguramente hay algo más que formas y co
lores 

No tener esto claro, no reflexionar sobre 
la sustancia y el contenido de nuestro men
saje, es un salto ciego al ..... acío similar al del 
aceleramiento tecnológico, y al de las carre
ras de consumo y competencia . 

Intentemos entonces que la ..... orágine de 
las urgencias deje tiempo a la reflexión: el 
arma más poderosa que tenemos para con
..... erti r en profesión nuestra disciplina, en de
sarrollo nuestro atraso. 

La capacidad de reflexión es lo único que 
puede permitirnos sal ..... ar las fa lencias de la 
fa lta de desarrollo y producir la toma de cons
ciencia del valor de nuestro mensaje en el 
campo social, potenciándolo con una fuerte 
carga ideológica que lo respalde 

No dejemos, entonces, que ante una pre
gunta muy simple sobre nuestra actividad; 
desgranemos una serie de palabras pero que, 
íntimamente, sepamos que nos quedamos 
sin respuestas. 

Carlos Venancio 

página 40 

Concurso de diseño de sellos postales 

La Embajada de Francia y la Empresa Nacional de 
Correos yTelégrafos organizan un concurso de diseño 
para la emisión de dos sellos postales con motivo de 
celebrarse, durante 1989, el Bicentenario de la 
Revolución Francesa. 

El tema a desarrollar gráficamente estará referido a 
la Revolución Francesa en cualquiera de sus aspectos. 
Si se requiere mayor información sobreel tema, podrá 
solicitarse a la Embajadade Francia. Basavilbaso 1253, 
'006 Capital Federal. 

Podrán participar en el concurso, argentinos y 
extranjeros (con más de dos años de residencia) 
mayores de 18 años, quienes podrán entregar hasta 
tres diseños como máximo. los diseños pueden 
ejecutarse en forma vertical (el original deberá medir 
145 x 190 mm)oapaisada (original de 197 x 137 mm). 
indistintamente. y en cualquiera de los casos, se deberá 
dejar un margen blanco de 2 cm alrededor de la viñeta. 
Deberán ser ejecutados sobre cartón rígido y podrán 
utilizarse hasta cuatro colores, teniendo en 
consideración que se empleará el sistema de 
impresión offset. 

Dentro del diseño deben incluirse los siguientes 
textos: 
a. A elección del concursante : «Bicentenario de 
la Revolución Francesa» o «200° Aniversario 
de la Revolución Francesa» o «1789 -Revolución 
Francesa- 1989». 
b. República Argentina. 
c. Debe indicarse un lugar dentro del diseño, para 
colocar el respectivo valor postal. 

Los diseños deberán ser entregados en el Correo 
Central, Sarmiento 151, PB local 54, División Filatelia; 
en el horario de 10a 18, a partir del día 14de noviembre 
y hasta el30 de noviembre de 1988, de lunes a viernes. 

Los premios instituidos son: Primer premio, medalla 
recordatoria y un pasaje en avión. ida y vuelta a París; 
Segundo premio, medalla recordatoria y diez mil 
australes; y seis menciones honoríficas. los premios 
serán otorgados en la primera quincena del mes de 
diciembre de 1988. 

Hermann Zapf and his design philosophy 

El contenido de este libro es una muy 
cuidada selección de trabajos de 
Hermann Zapf. Nacido en 1918, Zapf es 
internacionalmente conocido por sus 
diseños de alfabetos. Es también un 
excelso calígrafo, diseñador de libros y 
profesor. Ha escrito artículos sobre 
tecnicas y desarrollo de la composición 
e impresión. 

Ciento setenta y cinco alfabetos de su 
autoría son clasificados en este libro. 
junto a más de 200 conmovedoras 
páginas tipográficas. 

Es este un magnífico volumen que 
rinde así homenaje en vida a un grande 
de la tipografía de todos los tiempos. 
Formato 210 x 297 mm. 

«Hermann Zapf and h;s des;gn 
philosophy». Editado por la Society of 
Typographic Arts, Chicago, 1987. 254 
páginas. 
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Nuevas tendenCias 2 

La necesidad : Una pieza Impresa para comu
nicar las características y la programación de 
Las Nue ..... as TendenCias 2. 
La idea : Convocar a un grupo de jóvenes 
diseñadores -encabezados por Sergio Pérez 
Fernandez-yencomendarles un sector de la 
pub licaCión a cada uno de ellos 
La propuesta : Valorizar el boceto, al punto 
de Interpretarlo como el producto fina l a ser 
expuesto. En tamaño g igante, para que el 
púb lico pueda percibir lo que e l grupo conSI ' 
dera que es la esencia del d iseño gráfico 
Los diseñadores: Serg io Pérez Fernández, 
A lejandro Chaoul, Horacio Ga llo , Sebastlan 
Orgambide, Fernando Palanca, Canna Pon le
man , Alejandro Ros, Kike Sanzol, Ruben Váz
quez y Nora Zimerman 

Bibliografía de la histOria del diseño 

Aún hay algunos ejemplares disponib les del 
libro «Design History Bibliography» editado 
por Víctor Margolin de la Universidad de 
IlIinois en Chicago y publicado por lcograda. 

la bibliografía incluye más de 600 títulos 
de comun icación visual y diseño de 
productos, también de arquitectura, arte, 
diseño de in teriores y fotogra f ía 

El costo de esta publicación es de 5.00 
libras cada ejemplar, e incluye gastos de 
envío. Pedir información a Jorge Fraseara . 
Department of Art and Design . University of 
Alberta. Edmonton. Alberta 
(anada T6G 2C9 . 

The art 01 typography 

Este libro intenta, más allá de 105 

aspectos técnicos, revelar el potencial y 
las infinitas variantes que tiene la 
tipografía como medio expresivo, en las 
comunicaciones visuales. 

5u autor, Martin Solomon, pone 
énfasis en el arte de la tipografía, al que 
define como ccTypo.icon.ography», 
explorando elementos básicos como los 
espacios, líneas. uniones. valores , 
texturas y planos; estableciendo a la vez 
relaciones entre éstos, la arquitectura y 
el arte. Más adelante, desarrolla una 
guía para el conocimiento y uso de 
refinamientos, con el fin de lograr 
trabajos tipográficos más efectivos. 

Es este un libro de consulta para 
estudiantes y diseñadores, que quieran 
profundizar en el conocimiento 
expresivo de la tipografía. 240 páginas, 
formato 21 O x 280 mm. con más de 200 
ilustraciones y alfabetos en blanco y 
negro. 

Martin Solomon, «The art of 
typography. An infroduction fo 
Typo.icon.ography». New York: 
Watson-Guptill Publications (1515 
Broadway. NewYork. N.Y. 10036). 1986. 
240 páginas. 



AOG/Concu rsos para SADAIC 

Una particu lar situación se produjo este año 
en lo referente a concursos organizados por 
la Asociación de Diseñadores Gráf icos de 
Buenos Aires. La Sociedad Argentina de Au
tores y Compositores, SAOAIC, decidió modi
ficar su logotipo, a 52 años de su fundaCión 
Para ello, convocó a un concurso de diseño 
que ori ginó la partici pación de más de 1,200 
personas. Como novedad, los veinte finalis
tas de este concurso fueron invitados a parti
cipar de una nueva competenc ia, esta vez 
pa ra el diseño de un afiche conmemorativo 
del 36° Congreso de la Confederación Inter
nacional de Sociedades de Autores y Compo
sitores, que se lleva a cabo en Buenos Aires, 
del 13 al 19 de noviembre de este año 
El jurado del primer concurso, compuesto 
por el músico Raúl Parentela y los diseñado
res Juan Carlos Oistéfano, Ruben Fontana y 
Ronald Shakespear, otorgó el primer premio 
a José Luis Neustadt y Gustavo Stecher. El 
segundo premio correspondió a GUillermo 
Pini, y el tercero a Guillermo Luis Torrellas 
Entre los veinte finalistas, el jurado del se
gundo concurso, integrado por el músico 
Raúl Pa rentela y los diseñadores Néstor Díazy 
Gustavo Koniszczer, otorgó el primer premio 
al afíche presentado por Guillermo Luis To
rrellas. El segundo premio corespondió a Gui
llermo Carlos Marzoratti, y el tercero a José 
Luis Neustad t y Gustavo Stecher. 

Primer premio del concurso de logotipo 
José Luis Neustadt y Gustavo Stedler 

Sada:e 
Segundo premio del concurso de logotipo 
GUillermo Pml 

~ ~ . 
sa. Óic -
Tercer premiO del concurso de logotipo 
GUillermo LUIS Torrel/as 

El diseño gráfico 
es al libro, lo que 
la arquitectura 
es al edificio: 
estética y función . 

Osvaldo Anzilotti 

«Argentina diseña •• , Design JournaJ. 

El Art Center de Corea, institución privada que agrupa 
a las entidades más importantes del diseño de ese país. 
publica mensualmente el «DesignJournaln, una revista 
impresa en colores, de 112 páginas, formato 42 x 29 cm, 
de circulación mundial. 

En el mes dejulio de este año, la publicación dedicó 
gran parte de su número al diseño en Argentina. como 
parte de un programa para promocionar y conocer las 
posibilidades de la profesión en distintos lugares 
del mundo. 

La organización y remisión del material estuvo a 
cargo del diseñador Alberto Arias Van Lierde, egresado 
de la Universidad Nacional de Cuyo y radicado en 
Mendoza. quien se desempeña como corresponsa l de 
la revista en nuestro país. 

Una entrevista al corresponsal. bajo el título (( El 
toque argentino», una introducción sobre la historia y 
situación actual del diseño. a cargo de Ricardo Blanco 
y una nómina de las publicaciones especializadas, 
anteceden las presentaciones de las trayectorias y 
tra bajos de más de treinta diseñadores gráficos, 
industria les, de interiores y textiles argentinos. 

Diseño sin t raducciones 

Entre las dificultades explícitas que tiene nuestra actividad 
figura la ausencia de un lenguaje común para la 
denominación de un mismo elemento o acción. Pareceque 
se pudiera sobrevivir en el permanente uso de sinónimos, 
orig inados en las dist intas traducciones y con nuestra libre 
interpretación de sus términos. 

Algo así como ,(al principio era el caos» y nada contaba 
con el «verbo» exacto. Asimismo carecíamos, hasta hace un 
tiempo, de bib liografía que presentara métodos de diseno, 
lingüística y culturalmente propios, siempre (salvo 
excepc iones) eran «traducidos) y libremente interpretados. 

Conocí a Joan Costa a través de unos art icu las publicados 
en los Documentos Internacionales de Comunicación 
editados por el ClAC; dos de ellos Empresa imagen y Análisis 
de la simbología financiera española, presentaban un 
adecuado anál isis y una verdadera preocupación por el uso 
estri cto de los términos, escritos directamente en castellano. 

En 1987 aparecieron a la venta dos volúmenes de la. 
Enciclopedia de Diseño editados por el CEAC de Barcelona: 
Imagen global y Señafética, escritos por Joan Costa. los 
editores presentan la colección manifestando su intención 
de constituir un «corpus doctnnal y pragmático de los temas 
previstos)}. 

Ambos titulas comparten un doble mérito: no sólo t ienen 
un severo y estricto uso de los términos y una verdadera 
preocupación por encontrar y «crean> los más adecuados, 
siempre justificando su signi ficado y Sin necesidad de 
presentar incómodos «glosar ios»), sino -y tal vez lo más 
importante- presentan un riguroso y Sistemáti co método de 
análisis que aproxima al diseño a su verdadera dimensión 
por el modelo «científico». 

La lectura de ambos textos pone absoluta claridad en los 
temas tratados y permite a los diseñadores accionar sobre 
proyectos en seguro sentido sistemático y ordenado 

Son dos textos indispensables por ser los primeros en 
lengua castellana. de distribución masiva, que superan la 
presentación de la experiencia en la práctica profesiona l, 
para eleva rse a la categoría de manuales, los primeros de 
diseño en lengua castellana. Sin traducciones 

Sería bueno empezar a adaptar los términos propuestos 
pa ra «ponernos en común) cuando hablamos sobre el 
mismo tema. S.F 

Joan Costa. «Imagen global» y «5eñafé tica», Enciclopedia 
de Diseño, Barcelona: Ediciones CEAC, 1987. 
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Aquella vieja canción: la 
forma sigue a la función ' 

En el número anterior de tipoGráfica se co
menzó a pub licar una seCCión, con el suges
tivo título de «Die caca Forrn». Allí, con cierto 
humor, el autor realiza algunas críticas de 
diseno; una en espeCial se refiere a un ómni
bus que ostenta una fo rma particular. El co
mentario y la manera en que se hizo, nos 
mueve a la reflexión 

En primer lugar, aunque el nombre, en su 
semejanza con « Die gute Form», nos informa 
de cierta tendencia o evaluación de las for
mas, resulta en sí contradictorio, ya que el 
planteo germano-suizo (por lo menos el que 
siempre se pregonó) propone como «buena 
fo rmai), a aque lla que surge de respetar las 
condicionantes técnicas o funCionales, «La 
forma sigue a la función); ° «un objeto que 
funciona bien es naturalmente bello» son 
slogans de esa corriente; y relacionado con 
esto, el ómnibus que aparece en la foto, el 
CX40 de Cametal, tiene un perfil emergente 
de buscar la economía de combust ible en 
base a una buena penetración en el aire 

Qu izás, lo que generó la critICa fue el nivel 
de novedad de la forma - novedad por 
nuevo, no por moda- ya que estableció un 
alejamiento sustanCial con el sistema de for
mas conOCidas y reconocibles. Formas que, 
en los vehícu los en espec ial, son totalmente 
gratuitas y apelan meramente al Significado 
subyacente - velocidad , status, espirltu de
portivo, etc. - ; sistema formal tal vez válido 
pero nunca explicitado totalmente. Creemos 
que el preju icio basado en la esperanza de 
que las formas a las que estamos acostum
brados no cambien, es lo que motivó la op i
nión del autor 

Como lo Importante es sacar conclusiones, 
se podría proponer en esta línea, para cam
biar ° al menos enriquecer el mundo obJe
tual, la ap li cación rigurosa del aXioma «la 
fo rma sigue a la función)) y proponer un 
hlperfuncional ismo en donde cada parte ad
quiera la forma adecuada. Tendríamos, en 
primer lugar, un sistema de yuxtaposICión de 
formas, tal vez contrad ictorias entre ellas, 
aun en un mismo objeto, pero las clásicas 
variab les de coherencia, eq ui libriO o simetría 
se verían seriamente afectadas. Por ejemplo 
en el teléfono, el tubo, ¿seguiría siendo simé
trico, ya que una punta va a la oreja y la otra a 
la boca? y el cuerpo del aparato, con todo lo 
que lleva dentro, plaquetas, parlante, reso
nador, teclas, ¿debe terminar en forma 
única, coherente y equil ibrada) Tenemos 
nuestras dudas .. pero, tal vez lleguemos al 
deconst ructivismo. 

El oscuro deseo de que el mundo de las 
formas sea tranquilo y deje de oscilar nos ha 
orientado, hasta ahora, a situaciones pasat is
tas, revisionistas o francamente aburridas. El 
d iseño todavia tiene mucho que decir, ya que 
el ve rdadero diseño es el que existe dentro de 
cada diseñador y no en la simple resolución 
de un objeto 

Volv iendo al ómnibus y para ampliar infor
mación debemos deCIr que el CX4Q fue dise
ñado por Miguel Bustillo, egresado de la Uni
verSidad de La Plata, diseñador de Cametal 
desde hace años y con vanos productos en la 
calle. El ómnibus tuvo un resonante éxito 
comercial; la razón: novedad y economía en 
su prestación. Ha causado interés en otros 
países y aquí ya son varias las empresas que lo 
tienen. 

Lo lamento por «Die caca Form» 

Rica rdo Blanco 
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Fletcher en Buenos Aires 

En setiembre, pasó por Buenos Aires Alan 
Fletcher, invitado al Coloquio internacional 
de arquitectura y comunicaCión 

Para los que tenemos relación con el di
seno gráfico, la Imagen de Fletcher -y por 
extensión la de l Estudio Pentagram- esta 
necesariamente ligada a los orígenes del de
sarrollo contemporáneo de la profesión. Ha
blamos Inclusive de «soluciones Gill», en re
ferenCia a qU ien fuera uno de los primeros 
socios -€ íntimo amigo hasta hoy- de Alan 
Fletcher. 

Continuamente, Fletcher hace hincapié en 
que la soluCión de un problema debe ser una 
Idea muy clara, surgida de la mente de una 
sola persona. y que se va enriqueciendo con 
los aportes de 105 demás . Esta fe en 105 con
ceptos preCIsos provoca que su estilo sea el 
«no estilo». A través de sus presentaciones, 
pudimos apreciar una riquísima diversidad de 
lenguajes visuales. Una sensación similar a la 
que sentimos durante la visita que nos hiciera 
M dton Glaser hace ya más de un año, pero 
con una diferenCia: la versatilidad de Glaser 
se basa principalmente en su habilidad como 
Ilustrador. mientras que Fletcher admitiÓ que 
no sabe dibujar 

A pesar de que no había demasiado proto
colo para romper, Fletcher siempre se mostró 
muy informal. En la primera de las dos charlas 
que ofreció en el Auditorio Hebraica, no hizo 
ningún planteo teórico; simplemente most ró 
y explicó un trabajo de señalización que rea
liza actualmente para el nuvo aeropuerto de 
Londres, además de otros trabajos, entre los 
que se encuentra la señalizaCión del nuevo 
edifiCiO del Uoyds, diseñado por el arquitecto 
Richard Rodgers . <i Los arquitectos odian las 
señales porque invaden sus edificios», 
comentó 

Su segunda charla fue un paseo comen
tado por el último libro de Pentagram, <ddeas 
on design» . Con su dosis de humor, Fletcher 
claSificó a sus propios diseños en dos catego
rlas: «slot machine» (máquina tragamone
das) y «helicópteros». En el primer caso, la 
respuesta a un prob lema de d iseño es la mas 
Inmediata y obV ia. En el segundo, el d iseña
dor, como un helicóptero, sobrevuela el pro
b lema hasta posarse en la solUCión más 
apropiada. 

En su VISita a la Asociación de Diseñadores 
GráfiCOS de Buenos Aires, Fletcher hizo una 
jugosa reseña de su histofla de diseñador, 
además de comentar pormenores de la 
forma de trabajo de Pentagram . «Nos basa
masen un 90% en nuestra Intuición», acotó, 
para sorpresa de muchos 

La VISita de Alan Fletcher nos perm itió co
nocer de cerca a uno de los «popes» del 
diseño de hoy. La nota optimista podría estar 
en el hecho de que Fletcher aseguró que las 
condiCiones del mercado en su país cuando él 
empezó, eran exactamente las mismas que 
tenemos hoy aquí. Veremos qué ocurre den
tro de treinta anos. 

Gustavo Koniszczer 
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Paisajes y tipos de la provincia de 
Buenos Aires 

La Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de 
La Plata y el Museo Provincial de Bellas Artes organizan para 
noviembre de este año su Primer Encuent ro de la Imagen 
Rioplatense, con el tema «Paisajes y tipos de la provincia de 
Buenos Aires». Se expondrán fotografías, ilustraciones 
periodísticas, caricaturas, historietas y otros testimonios 
impresosde las Visiones de la región generadas en distintas 
etapas cu lturales y politicas. 

Del 28 de noviembre al 2 de diciembre se real izarán 
conferencias y meses redondas, donde se analizarán distintos 
momentos artísticos y textos polémicos referidos a la historia 
visual del campo y las ciudades de la región. 

La exposición y sus actividades conexas se desarrollarán 
en espacios de exhibición de La Plata y Buenos Aires. Los 
interesados en participar , como oyentes o expositores, 
pueden requerir información a la Secretaria del Encuentro 
sobre la Imagen Rioplatense, Facultad de Bellas Artes de 
la UNLP 

Este encuentro cuenta con el auspicio de las Subsecretarías 
de Cultura e Información de la provincia de Buenos Aires 

Los trabajos y las muestras se encuadrarán en las siguientes 
áreas: 

- Paisajes/paisajes: El paisaje bonaerense en su pluralidad 
de naturaleza y vida urbana, yen la diversidad de soportes, 
géneros y estilos en que ha sido representado. 

- Tiposy tipas: Hombres y mujeres, pajueranos y cajetillas, 
reos y guarangos, cu ltos y sentidores; la abierta variedad 
local de tipos sociales y regiona les. 

- Sagrario: La iconografia 10cal, Ia imagen regional. Hombres 
y mujeres de santidad, propios y forasteros en los cultos 
populares de la provincia 

- La pintura desde la gráfica/la gráfica desde la pintura' 
La Imagen periodística o publicitaria de nuestra plástica, la 
pintura con componentes gráf iCOS o historietísticos con 
temática bonaerense. 

El papel... del papel en el arte 

Una serie de conferencias sobre fabricación de papel 
hecho a mano y arte sobre papel realizará el grabador 
Ricardo Crivelli, la grabadora Matilde Marín y el 
maestro papelero Alejandro Geiler en el Hotel Yacht y 
Golf Club Paraguayo (Asunción) del 6 al12 de 
noviembre y en la sala de cultura marplatense Villa 
Victoria Ocampo el19 y 20 del mismo mes. Se mostrarán 
distintos tipos de papeles, obra gráfica de los artistas, 
video y audiovisual sobre la elaboración del papel en 
los molinos Europeos del siglo XIII de Capellades, 
Richard de 8ass y Fabriano, como distintas técnicas de 
realizar arte sobre papel c,?n pulpas de color. 

Nuevas autoridades en el CDP/AG de Chile 

En abril /mayo de este año. los socios del Colegio de 
diseñadores profesionales de Chile/Asociación gremial, 
eligieron nuevo Consejo Nacional y Directorio 
de Especialidades. 

la formación del CDP/AG se obtuvo gracias al anhelo 
y trabajo constante de un grupo que ya conformaba 
la Asociación de diseñadores, encabezado por José 
Korn, cuya gestión durante los dos primeros años del 
Colegio, estableció las bases de su desarrollo y otorgó 
institucionalidad a este centro gremial y profesional. 

Para el período 1988-1989, fue asignada para el cargo 
de Presidente del Consejo Nacional, la diseñadora 
Carmen Montellano; mientras que el Consejo de 
Especialidad de Diseño Gráfico eligió como Presidente 
al diseñador Vicente larrea. 
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(<Iba 1989» 

DeiS de mayo al 11 de jun io de 1989, se 
realizará en leipzig, República Democrática 
Alemana, una exposición internacional de di
seno de libros. El programa de eventos in
cluye Jos siguientes rubros : Exhibiciones na
cionales, Exhib iciones especiales, Trabajos de 
referencia, Libros de fotografía, Libros para 
niños y una Exposición de maquetas de libros 
en miniatura . 

El programa de eventos también incluye 
un simposio acerca del diseño de libros y de 
las técnicas modernas de compOSición y una 
conferencia titulada (El lector y la lectura en 
el pasado y en el futuro»). 

En las exhibiciones especiales podrán par
ticipar editores, editoriales, estudios de di
seño gráfico, organizaciones nacionales, ins
tituciones, diselÍadores gráficos, ilustradores 
y fotógrafos. La participación es libre, pero 
los organizadores se reservan el derecho de 
seleccionar las piezas enviadas. La fecha de 
cierre para la recepción es el 28 de febrero 
de 1989. Los trabajos deberán enviarse a: 
Internationale Buchkunstausstellung, Ausste
Ilerabteilung, 
Deutscher Platz 1, Leipzig, DDR 7010. 

Un jurado internaciona l otorgará medallas 
y diplomas honoríficos conside rando como 
parámetros la calidad gráfica (tipografía, 
ilustración, cubiertas y portadas) y la calidad 
técn ica (composición, reproducción, Impre
sión y encuadernación) 

La fotografía de Cássio Vasconcellos 

Cássio Vasconcellos es un fotógrafo 
brasileño muy Joven y talentoso, cuya obra 
fue exhibida este ano por el FotoEspacio 
del Centro Cultural Ciudad de Buenos 
Aires, y luego, durante las Jornadas de 
Fotografía Julio '88, en el Centro Cultura l 
General San Martín 

Su obra tiene una magia inusual: 
Vasconcellos admira a los clásicos 
norteamericanos (su esti lo es, de alguna 
manera, también clásico). desde su mirada 
fresca y original. Sus fotos son ambiguas, 
instantáneas rápidas y directas que retienen 
la fugacidad de un momento. No son fotos 
trucadas ni armadas, lo que está en ellas 
sucedió realmente delante de sus ojos, 
pero la imagen atrapada en cada cuadro, 
es una realidad aparte: la suya. 

Las relaciones que establece Cássio 
Vasconcellos en el plano visual 
corresponden a conjunciones tan efímeras 
como irreales: sombras, reflejos, figuras 
movidas, afiches que nos observan ... El ve 
su propio mundo a través de la lente, y 
sabe hacia donde mirar para encontrarlo 

Facundo de Zuviría 

CásSIO Vasconcellm 
Nueva Yor/(. 1985 



Coca-Cola en las Artes y las Ciencias 

El lunes 14 de noviembre a las 19,30 horas en el Hotel 
Sheraton se llevará a cabo la ceremonia de entrega 
de premios correspondientes a la novena serie de 
certámenes culturales (cCoca-Cola en las Artes y las 
Cienciasn. En la oportunidad se entregarán las distin
ciones correspondientes a las disciplinas: Ciencias 
Agropecuarias, Diseño Gráfico, Diseño Industrial, Me
dicina, Música y Sociología. 

Los jurados de la novena serie estuvieron integrados 
por : Diseño Gráfico: Juan Carlos Distéfano. Guillermo 
González Ruiz y Ronald Shakespear; Diseño Industrial: 
Ricardo Blanco, Hugo Kogan y Mario Mariño. 

A su vez, los finalistas de cada disciplina son: Di
seño Gráfico: Jorge Abecasis, Andrés Pablo Higa. Al
varo Fernández Mendy, Alberto Marcelo Neistadt, Er
nesto Esteban Pamba; Diseño Industrial : Maria del 
Rosario Bernatene, Adrián Cohan, Carlos Fabián 
Daiez, Fabiana Gadano, Eduardo Grimozzi, Hugo Le
garia, Andrés Ernesto Quiroga, Juan Santana. 

Finalmente, se llevará a cabo. entre el16 y el 27 de 
noviembre del corriente. en el hall central del Teatro 
Municipal General San Martín. la exposición de los 
trabajos premiados en las disciplinas Diseño Gráfico 
y Diseño Industrial. 

la recepción del género 

la Facultad de Ciencias Sociales de la 
Universidad Nacional de Lomas de Zamora 
presenta este trabajo de equipo conducido 
por el profesor Oscar Steimberg, una 
investigación sobre los juicios de calidad 
acerca de los medios 

Se presentan los resultados de una doble 
búsqueda científica 

- Sobre el concepto de género . 
- Sobre la recepción y el procesamiento 

valorativo de un género telev isivo por parte 
de dos muestras de público de ubicación 
soc iocultural opuesta. 

Acompañan las hipótesis formuladas, 
ejemplos de verificación/valoración en los 
medios elegidos, relevados de material 
publicado en per iódicos locales. 

Oscar Steimberg, «La recepción del 
género». Colección Investigaciones. 
Buenos A ires: editado por la Universidad 
Nacional de Lomas de Zamora, 1988. 
107 páginas. 

Figura y Fondo 

La aparición de esta «Revista de 
estudiantes de diseño gráfico de la 
Universidad de Buenos Aires)) es una 
clara muestra del valor, trabajo y 
entusiasmo, puesto de manifiesto por 
algunos estudiantes de la carrera . 

Al margen del riesgo comercial, del 
esfuerzo en la elaboración de las notas 
y de la inquietud formal que la 
realización de esta edición implica, 
resulta saludable que surja a la luz la 
opinión de los alumnos sobre la 
disciplina y la carrera que están 
cursando; dicho esto, más allá del 
acuerdo o no que naturalmente implican 
las opiniones vertidas. 

En esta reiteración que nos 
proporciona este número 2, saludamos 
a Figura y Fondo deseándoles. claro está, 
larga vida. 

Correspondencia F Y F 
dirigida a Verónica Bidinost 
Manzanares 3535 
1430 Buenos Aires 

RF 

Código de barras 

El 12 de diciembre de 1988 se realizará. 
en el Buenos Aires Sheraton Hotel, el 
{(Segundo seminario internacional sobre 
código de barrasn, organizado por Coras 
SA Argentina. 

El programa incluye los siguientes te
mas: Código de barras industriales y co
merciales, Scanner, Impresión, Color
/ contraste. Organizaciones EAN y AIM, 
Control de calidad, Captura de datos, Eti
quetas y Codificación. Entre los disertan
tes se encuentran, de Argentina, Gui
llermo Erdei, Héctor Gerzenstein. Lo
renzo Cañas Martinez y el periodista Ho
racio de Dios; de España. José Maltas 
Carreras y de Brasil, Tamas Vero. 

Simultáneamente se realizará una expo
sición, sala de demostraciones. análisis de 
muestras y participarán otros oradores e 
invitados especiales latinoamericanos. 

El seminario está destinado a super
mercadistas, proveedores, industriales 
gráficos y de envases, diseñadores y to
das aquellas personas interesadas en los 
sistemas automáticos de identificacion. 

Inscripción e información en : Caras 
SA, Avenida del Tejar 3650, 1430 Buenos 
Aires. Teléfonos: 541 9176/6656/ 6554. 

Para estudiantes 

Two Trees Press publicó un libro con un título 
bastante largo: «Admission Requirements 
for Interna ti anal Students al Colleges and 
Universities in the United States» (Requisitos 
para la admisión de alumnos extranjeros en 
colegios y universidades de Estados Unidos), 
por Vi rg inia y William T. Packwood. 

El libro fue pensado para ser utilizado en 
librerías y oficinas de consulta . Posee 
información específica acerca de 
instituciones en USA con los datos y 
requisitos necesarios para el ingreso 

El precio del libro es de US$ 22,95, más 
gastos de envío. Pedir información a: Two 
Trees Press. PO Box 8190-743. Fargo. ND 
58109. USA. 

Design Issues 

Es ésta una muy cuidada publicación 
bi-anual dirigida por Victor Margolin, 
que edita en idioma inglés la Escuela de 
Arte y Diseño de la Universidad de 
lIIinois. 

El contenido de sus artículos se basa 
en estudios históricos, teóricos yanálisis 
de la problemática del diseño, volcado 
prolijamente en sus páginas por críticos 
y estudiosos de todo el mundo. 96 
páginas, formato 180 x 255 mm, en 
blanco y negro. 

Puede solicitarse por suscripción a: 
Design Issues 
The School of Art and Design 
The University at IIlinois at Chicago 
Box 4348, Chicago, lIIinois 60680, USA 
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Chaves en Buenos Aires 

El diseño gráfico de nuestro país debe reco
nocer la escasez de producción teÓrica. Los 
profeSiona les de nuestro medio se han vol
cado principalmente a la práctica del diseño 
y, últimamente, también a la enseñanza 

¿ Qué destino le cabe entonces a la refle
xión sobre la situación del diseño fuera de las 
paredes de nuestros estudios? La Visi ta de 
Norberto Chaves a nuestro país, en agosto de 
este año, puede haber serVido en Cierta 
forma, como un alentador impulso a las ac
ciones que en este sentido realizan aqu í los 
medios especializados y entidades como la 
ASOCiación de diseñadores gráfiCOS de Bue
nos A ires 

Chaves, nacido en Argentina y actual
mente ciudadano español, es sin duda una 
de las figuras más lúcidas del pensamiento 
actual del diseño. La espeClfidad creciente 
que va tomando el campo profeSional en 
algunos lugares, como es el caso de España, 
lo ha llevado a convertirse en un intermedia
no fundamental y necesario entre cliente y 
diseñador. Su funCión es la de programar 
acciones de diseño que interVienen sobre la 
identidad de empresas e inst ituciones. 

Los dos polos de su act iVidad, la práctica 
tecnlca y la refleXión teór ica -a la que deno
mina "el campo de la libertad» - se comple
mentan en él perfectamente. Chaves es un 
enamorado de su trabajo, y no podría desem
peñar ese papel de asesor SI no tuviera una 
lUCida visión del mundo que lo rodea 

Sus primeras charlas, dentro del Ciclo orga
nizado por ADG, se refirieron a su labor pro
feS ional. Acompañando la presentación de 
su libro, La imagen corporativa , Chaves hizo 
una prolija descripción de su método de pro
g ramación. fase previa al proceso de diseño. 
Las necesidades de la empresa son percibidas 
e Interpretadas, para convertirse en deman
das precisas, en un mercado en el que las 
propiedades Intangibles de las institUCiones 
comienzan a ser su principal capital 

En sus conferenCias en la Facultad de Ar
quitectura, Diseño y Urbanismo, Norberto 
Chaves .:onmovlÓ a más de una conciencia. 
Además de referirse al camino recorrido por 
el diseño desde comienzos de este siglo, hizo 
u na encendida defensa dé la experienCia uni
versitaria. «Siempre he pensado que la uni
versidad tiene, por esencia, la formación inte
gral del Indiv iduo, independientemente de 
que luego también le provea un serviCIO de 
capacitación técnica para Insertarse en el 
aparato productivo» 

Su ultima presentación, en el Centro Cultu
ra l Ciudad de Buenos Aires, nos permitió 
apreciar la integración cultural del diseño en 
Barcelona, en todos sus aspectos. Una pu
jante corriente con ribetes propios se ha de
sarrollado, al punto que ~~ hasta el dueño del 
más pequeño bar que abre sus puertas en 
Barcelona solicita el diseño de su imagen» 

Durante las cuatro semanas que duró su 
visita, Norberto Chavec;, además de las activi
dades ya mencionadas, inauguró la exposI
Ción de afiches españoles «Barcelona '92 », 
en la sala Espaciodiseño, concedió entrevis
tas a los medios, y protagonizó un seminario 
en la Universidad de Cuyo. Esta constante 
actividad es quiZáS el reflejo de la Situación 
del diseño en Cataluña. que como Chaves 
dijera en estas mismas páginas, (ccomienza 
ya a ser un punto de referencia para los dise
ñadores de allende los Pirineos y, por que no, 
de los de ultramar». 

Gustavo Koniszczer 
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Los nuevos, los jóvenes y los otros 

Hugo Petrich es un diseñador industrial 
mendocino que ha tomado un rumbo en 
diseño, que si bien puede considerarse 
como coyuntural, apela también a 
situaciones o deseos de los proyectistas, 
como es el de convertirse en productor y 
realizador de los objetos creados. 

Así, sus relojes construidos en forma 
artesanal con tecnología simple y 
realizados con madera vista -roble o 
pinotea- o laqueada, han traído al 
medio una cuota de creatividad y 
variedad, abriendo camino a otros 
diseñadores_ Constituyen una 
inteligente combinación de geometría y 
técnica constructiva que apunta a lograr 
que un simple producto funcional se 
convierta en un objeto querible_ 

Hugo Petrich es, además. docente 
desde el año 1979 del Departamento de 
Diseño de la Universidad Nacional de 
Cuyo, en Mendoza, donde desarrolla 
una importante labor profesional. Fue 
también el primer presidente de Adioa, 
la Asociación de diseñadores 
industriales del oeste argentino. 

R.B. 

30 años de diseño. 

El pasado mes de setiembre el Estudio 
Shakespear cumplió 30 años de labor 
profesional en nuestro medio. 

La fotografía muestra a sus actuales 
integrantes: Lorenzo Shakespear, Osear 
Maino, José Mendioroz, Cecilia Veiga, 
Martín Fileni, Raúl Shakespear, Ronald 
Shakespear, Marina Moro, Adriana 
Crisopulli y Cecilia Beloso. 

Feliz cumpleaños. 

Diseño y minorías 

Actualmente en el mundo del diseño, se están produciendo 
algunos hechos que modifican esta estructura monolítica 
que. por años. sustentó al diseño industrial. 

En Nueva York, en el Instituto de Arte y Recursos Urbanos, 
se presentó ha (e poco un objeto proyectado por el diseñador 
activista, nacido en Polonia, Krzysztof Wodiczko, que pro
pone atender el problema de 105 sin hogar - homeless
(nosotros deberíamos hablar de «(irujas»). Se trata de un 
vehículo-contenedor-resguardo, resuel to para atender lasli
mitaciones y compromisos impuestos por una existencia ur
bana nómada. Este aparato extensible, permite dormir en él. 
es decir sirve de resguardo 

Es un auténtico producto de interés social, obviamente, 
para Nueva York, y pone en evidencia la relatividad de la 
importancia del concepto de diseño, relatividad que está en 
función de la sociedad y las circunstancias en donde este 
diseño se desarrolla. Por ello, los principios tan postulados de 
identidad cultural, ya sean nacionales o regionales, pueden 
definirse como simples problemas de lenguaje o de escritura 
del objeto, en definitiva son solo problemas de forma 

En cambio, la verdadera concepción de innovación en di
seño debe estar basada en el replanteo profundo de las 
cambiantes necesidades de la sociedad. Ya no se puede ha
blar de necesidades primarias solamente, porque éstas, sobre 
todo en las sociedades opulentas, ya están resueltas. Así. en 
estos lugares, el diseño no se ocupa de la forma particular, 
si no como cotidianeidad, de 105 problemas de educación, 
vivienda, salud, etc 
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Tres nuevas carreras en la Facultad de Arqu i- -------------
tectura , Diseño y Urbanismo de la UBA 

Diseño es imagen y son ido 

A requerimiento del Decanato de la Facul
tad, se integró una Comisión Organizadora 
que ha presentado una propuesta de plan 
de estud io para la creación de dicha carrera. 

Nos parece interesante señalar algunos 
aspectos que han sido tenidos en cuenta 
en una carrera universitaria que incluye, 
fundamentalmente, cine y video, ya que 
estas materias reúnen múltiples aspectos, 
cada uno de los cuales perm itiría un enfo
que diferente: técnico, estético, industrial. 
comercial, expresivo, comunicación de ma
sas, etcétera. 

En este caso, aún cons iderando la nece
sidad de un enfoque totalizador, se ha 
puesto el acento en una materia troncal ' 
Taller de Diseño y visualización donde se 
incorpora rá en forma gradual el conoci
miento y la práctica de los elementos visua
les y sonoros del espacio y el tiempo, en la 
creación y en las técnicas del cine y el video. 

Asimismo, el proyecto contempla tres 
áreas: 
1. Materias de formación teórica, estética 
y sociológica. 
2. Materias que permitan la investigación 
y la ejercitación de las estructuras narrativas 
audiovisuales. 
3. Materias que permitan el conocimiento 
de técnicas y materiales. 

La carrera, a desarrollarse en cuatro años 
que incluyen el CBC, contempla la realiza
ción de ejercitaciones en cine de super 8 y 
en video. En el último cuatrimestre tres ma
terias electivas permitirán la orientación del 
estudiante hacia tres especialidades de pos
grado ' Realizador -guionista; Docente; 
Crítico e Investigador. El plan prevée el 
otorgamiento de diplomas de grado con el 
título de: Diseñador en imagen y sonido. 

Simón Feldman 

Pero, sí tratan de manera particular (y 105 medios especiali
zados los registran con fruición) 105 temas para los discapaci
tados, 105 marginales, o sea, para los pequeños grupos. Lo 
que en las metrópolis es natural, se transfiere a la periferia, a 
nuestros países y es así como, en lugar de ocuparnos de las 
necesidades básicas y masivas de nuestra sociedad, nos preo
cupamos por las mi norias. asumiendo en realidad una pos
tura y actitud profesional dependiente 

En definitiva. el rol del diseñador sigue siendo el del analista 
y crítico de las necesidades de su comunidad, para dar res
puestas objetuales a las mismas. Por ello, se puede considerar 
que este objeto, a pesar de su aparente peculiaridad, es un 
buen ejemplo de lo que debe ser el diseño. 

R.B 
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Diseño en indumentaria y Diseño textil 

El 11 de octubre se presentó ante el Consejo 
Directivo de la FADU, el informe de la Comi
sión que elaboró la currícula de estas dos 
nuevas carreras. 

En dicha comisión actuaron: Manuel La
marca, como diseñador de indumentaria; Vi
cente Gallego y Simonetta Borghini en di
seño textil, Felisa Pinto. Mónica Sasson, Su
sana Saulquin y Rosa Skiflc, aportando su 
experiencia en ambas disciplinas. Como di
rector organizador fue nombrado el arqui
tecto Ricardo Blanco. 

Las nuevas carreras podrían comenzar en 
1989 y constan de un plan de 4 años, que 
incluye el eBe. La estructura del programa 
contempla : 
1. Materias proyectuales: Diseño text il, Di
seño de indumentaria, Diseño de accesorios y 
Medios expresivos. 
2. Materias tecnológicas y de comercializa
Ción : Técnicas de producción, Comercializa
ción y mercado, y Comunicación y crítica 
3. Materias humanísticas: Historia, Psicolo
gía, Sociología y Estética . 

En tre las asignaturas elect ivas, el alumno 
podrá optar entre: Diseño de calzado. Diseño 
en pieles y cueros, Producción de moda, Pac
kaging, Diseño y computación y Legal. 

De este modo, la fADU completa su ofreci 
miento en el campo proyectual, brindando a 
los alumnos una gran riqueza de propuestas. 
Tal vez, el próximo paso sea el logro de una 
mayor integración e interdependencia entre 
las diferentes carreras. Así, con arquitectura, 
diseño gráfico, industrial, textil e imagen y 
sonido, la facultad podría convertirse en un 
verdadero centro de la cultura proyectual 

Uno de 105 objetivos propuestos es la rela 
ción de los estudiantes con las empresas pro
ductoras, dado que lo importante, para inte
grar la universidad al medio, es establecer 
una articulación fuerte y cierta, sin olvidar 
que enseñanza y producción, investigación y 
desarrollo, innovación y realidad, reflexión y 
prax is, son términos de una misma ecuación 
Para ello, se han establecido contactos con 
diferentes cámaras comerciales de Indumen
taria y textiles, así como con algunas empre
sas, que manifiestan interés en prestar su 
apoyo 

Los títulos que se otorgarán serán 105 de 
Diseñador de indumentaria y Diseñador 
textil. 

Diseño Gráfico, FADU 

En el mes de septiembre, el arquitecto 
Daniel Wolkowicz fue designado 
subdi rector del Departamento de Diseño 
Gráfico de la Facultad de Arquitectura, 
Diseño y Urbanismo de la Universidad de 
Buenos Ai res. 

La creación de este cargo era necesaria 
en la situación actual de la carrera y 
beneficiará, seguramente. aspectos 
educacionales, académicos y organizativos 
de la misma. A su vez, las exigencias de 
esta ocupación son naturalmente 
conocidas por Wolkowicz. dado que en la 
actualidad, además de su tarea como 
diseñador, es docente de la carrera. 
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Pacific Wave 

California Graphic Design 
¿ Hay un estilo californiano 

de diseño? Es difícil respon
der a esta pregunta con cer· 
teza, ya que los diseñadores 
de California no conforman 
un movimiento, ni están 
creando una {(nueva estéti
ca», Sin embargo, ciertos 
elementos les son caracterís
ticos: el uso desprejuiciado 
de los colores, el sentido de 
la experimentación, el ca
lIage tipográfico, el «revi
vah), etc. 

En «Pacific Wave» apare
cen algunos de los más re
nombrados diseñadores de 
California. como April Grei
man, John Casado y Michael 
Vanderbyl, para comprobar 
la multiplicidad del diseño de 
la costa de los EE.UU 

182 pág inas color y blan 
co/negro. Editado por Mag
nus Edizione, Udine. Italia, 
1987. 

el Graphics in Japan 

La ident idad corporativa 
(CI) como una estra tegia de 
marketing es un hecho re
ciente en el Japón. Sin em
bargo. la mayoría de las cor
poraciones ya la aplican en 
función de revitalizar su pre
sencia en el mercado e in
centivar sus negocios 

Este libro explica el porqué 
de este fenómeno. con 
ejemplos de empresas japo
nesas líderes -a nivel local y 
mundial. El material seleccio
nado por su excelencia visual 
y la claridad de la comunica
ción conceptual de la ima· 
gen corporat iva, muestra sus 
pos ibles aplicaciones: logoti 
pos, envases, uniformes, etc. 

260 páginas color. Edi
tado por Rlkuyo-sha Inc. To
kio, Japón, 1988. 

Menu Design 3 

Marketing ' the Restaurant 
through Graphics 
Judi Radice 

La atmósfera de un restau
rant se basa en una variedad 
de factores tales como el 
personal, su vestimenta. la 
decoraCión, la iluminación y 
la gráfica. Si todos juegan su 
parte de la manera apropia· 
da, la comida se transfor· 
mará en una placentera ex· 
periencia y el menú será en· 
tonces una pieza clave 

«Menu Design 3» muestra 
el diseño de más de 200 car· 
tas y todo lo concern iente a 
la comunicación visual de un 
restaurant: desde los logoti 
pos hasta la arquigráf ica. 

256 páginas color. Edi
tado por PBC International, 
New York, EE.UU., 1988. 

Art Directors' Index to 11- 22nd Publication Design 
lustrators nO 8 Annual 

De lo realista a lo surrealis
ta, el campo de la ilustración 
es il imitado, y posee caracte
rísticas específicas que la ha
cen irreemplazable en cier
tos temas como la ciencia y 
la educación. 

En esta octava edición, se 
presentan obras de profesio
nales de 24 paises los cuales 
fueron seleccionados por su 
calidad'y creatividad 

La riqueza de los trabajos 
publicados, hace que este li
bro se convierta en una obra 
de referencia sobre el mun
do de la ilustración. 

312 páginas color, Edi
tado por Rotovisión, Gene
va, Suiza, 1988 

The SOClety of Publication 
Designers 

La Asoc iación de Diseña· 
dores de Publicaciones (50-
clety of Publication Desig· 
ners) de los EE.UU. se dedica 
a estimular la búsqueda de 
la excelencia en el campo del 
diseño editOria l. Anualmen
te, organ iza el Concurso de 
Diseño de Publicaciones y 
este libro es el resultado de 
la última competencia reali 
zada en octubre de 1987 

Las pub licaciones de este 
volumen abarcan temas tan 
diversos como las revistas de 
modas o las memorias y ba
lances con soluciones que 
son de gran interés para dise
ñadores, fotógrafos, ilustra
dores y editores entre otros 

250 pág inas color y blan
co/negro. Editado por Madi
son Square Press, Inc, New 
York, EEUU., 1988. 

Atendida por libreros profesionales 
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«El arte atacon 
-España me mato-

Conversación con los directores de dos revis
tas de la movida madrileña : La Luna de Ma
drid y Sur Expres; Javier Timmermans y Borja 
Casani 

-¿Cuál es el proyecto editorial que siguen? 
- JT : El proyecto editorial es añeJo. El de La 
Luna de Madrid sería, reflejar una serie de 
historias que están ocurriendo en España en 
diferentes campos; en las artes clásicas, la 
moda, incluso en diseño, la literatura, etc. No 
sé qué decirte .. , ¿ Proyecto? No sé que quie
res decir con «proyecto editorial» 
- Los temas, la imagen, el periodismo .. 
-JT: Hombre, es una revista interdisciplina-
ria, y nada más. Su función es «estar», refle
jar más o menos las últimas tendencias en 
dist intos campos. 
- ¿Cuál es el público al que se dirigen? 
- JT: Pues ... nunca me ha sido muy claro, 
pero es un público que tiene entre 20 y 50 
años, en su mayoría pertenecientes a profe
siones liberales; digamos, arquitectos, artis
tas, gente a la que su trabajo le ocupa mucho 
tiempo, que les disgusta estar poco infor
mada, que está interesada en lo que ocurre 
fuera de su mundo, en un ámbito profesiona l 
distinto y no mucho más. 
- BC: Creo que el salto se basa en una dife
rencia formal. Es una especie de división mi
nOritaria . Comparada con Sur Expres, la Luna 
es una revista ... , digamos, más ambiciosa, 
qu iere llegar a un mayor público. Es una re
vista más críptica, con la intención de que 
solamente gente que esté interesada en 
"eso» en concreto vaya a ella . Supongo que 
soy más vago en esta fase de la historia, se 
trata de que hago menos esfuerzo social, 
digamos en el aspecto de 
- JT: «Abrir un targeh, como dicen los pu
blicistas más amplios. Digamos que. en al 
guna medida, La Luna seria una revista mas 
de difusión. 
-BC: Mas de crónica, de la cotidianeidad. 
-JT : Sí, exacto, con un mayor interés por 
difundir una serie de historias, que de ir tan 
sólo exclusivamente a los especialistas de 
cada tema 
-¿Qué tipo de periodismo utilizás? 
- JT : ¿ Qué tipo de periodismo? Pues mira, yo 
trato de que la gente que colabora conmigo 
esté muy al día (no creo que lo logre, de 
momento); muy al tanto de todo lo que está 
ocurriendo. Y trato de que todo eso llegue al 
público antes que en los medios de comuni
cación clásicos. O sea, que de alguna forma 
se haya enterado un poquito antes de que las 
historias ocurran. Tú no puedes competir con 
la prensa diaria. Por otro lado, son dos mun
dos absolutamente diferentes. En la prensa 
diaria, un hecho que sucede ahora mismo, 
mañana está en los periódicos. El ritmo de 
una revista es muy diferente al de la prensa 
tradicional. Tratas en una revista temas más 
atemporales, o sea, que no tienen que ver 
con «la actualidad» estrictamente; temas 
que lo mismo podrías publicarlos ahora que 
dentro de dos meses. 
- ¿ Son periodistas los que colaboran con 
vos, O especialistas en cada tema? 
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~- JT: Son espeCialistas en cada tema. No son 
per iodistas. Tú, Borja, tampoco trabajas con 
periodistas, ¿ no? La experiencia que hemos 
tenido con los periodistas realmente ha sido 
bastante nefasta .. 
- ¿ y la imagen que acompaña a ese «perio
dismo», a esa intención, a ese proyecto? 
- JT: Yo creo que, en plan descarado, un 
poco a la italiana, me interesa tanto el conte
nido como el continente. Me interesa tanto el 
objeto como el envolto rio, entonces procuro 
que el envoltorio sea también bonito, atrac
tivo; aparte de lo que diga, y muchas veces 
puede ocurrir que se quede en el envoltorio 
O sea, no es la intención. La intención es 
comunicar una serie de historias 
-BC : Viendo y volviendo a las revistas te das 
cuenta de entrada. Es más fácil ver que exp li
car. El único problema de este tipo de revistas 
es que la sección de música no canta. Si lo 
hicieran, iserían perfectas! 
- Definime la imagen correcta de Sur Expres. 
- BC: En todo este t ipo de cosas - al menos 
YO- , paso por etapas. Hay veces que me 
gustan los objetos atestados de letras y con 
muy pocas fotos . Hay tiempos que tengo 
horror al vacío, o viceversa, lo lleno todo 
Otras veces me apetece que todo sea blanco 
y suave. Realmente es un juego-como cual
quier otro- , un juego creativo, al igual que 
un pintor, que hace una obra en relación al 
momento físico-psíquico en el que se en-
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cuentra; yen el que se encuentran todos los 
que colaboran, ya que es un trabajo en 
equipo. Yo tampoco - ni Javier- soy el que 
decide, ya que puedo dar una opinión y luego 
el diseñador pone de su parte lo que él crea 
conveniente. Ya no es sólo el objetivo visual, 
también el contenido : el objeto general 
- JT : Es muy importante la forma de presen
ta r las cosas, eso es evidente. La (<imagen» es 
Importante. 
-Sus revistas han sido en la Argentina «pre· 
cursaras», como reveladoras de una veta por 
la cual zafar. Habrán visto la avidez con la que 
todos nos abalanzamos. En gran parte - en 
el campo del diseno- esto se debe mucho a 
«lo visuah}, a la imagen que poseen La Luna y 
Sur Expres; más que al contenido. 
- BC : Pues, lo que no entra por los ojos .. 
-JT: Además, ten en cuenta que «lo visuabl 
·es - en gran parte- la ca ra cterística de 
nuestros tiempos. La televisión, el Video, la 
imagen; la imagen es fundamental. Lo idea l 
seria hacer video - revistas, quizá sean de más 
fácil lectura; quiero decir, como no tienes 
que leer, realmente hay alguien que te está 
contando su obra. Es distinto estar en tu casa 
frente al televisor, que estar leyendo una le
trita, más gorda o más finita. 
-BC : De todas formas, no creo queel diseño 
sea una finalidad en sí mismo. El diseño es un 
complemento de un objetivo. El objetivo se 
hace primero y después se le da .. 

- JT: Una envoltura. 
-BC: Es decir, siempre es complementario 
No creo en el diseño por el diseño. 
-JT: Bueno, pero los diseñadore5 sí 
- BC: También estan esas revistas que sólo 
se justif ican por el diseño, o sea, que lo que 
pongan dentro es lo de menos. Son muy 
espectaculares y duran bien poco. A pesar de 
que las cosas entren por los ojos, cont inúan 
por el corazón 
-O sea que la imagen no puede ser «(comu
nicadora» 
- BC: Bueno, la imagen es aleatoria, Es deCIr, 
las imagen es son aquellas que somos capa
ces de conseguir. Hay veces que no puedes 
viajar - todos los f ines de semana- a Los 
Angeles, para hacer una toma . Si no consi 
gues una buena imagen, tendras que disimu
lar como puedas, con un fotograma de una 
película, por ejemplo. 
- JT: Y los maqueta dores tendrán que hacer 
maravillas. 
- BC: Salvar cosas con las precariedades ló
gicas de este tipo de productos. No es todo 
tan fantástico como para decir «bueno, las 
imágenes hay que Inventárselas» 
-( Cómo definirian el panorama del diseno 
editorial en Argentina? 
-BC: Creo que, básicamente, las rev istas 
argentinas son paradójicas en todo. Es decir, 
hay revistas con un espantoso y hor roroso 
diseño, con un contenido bastante terrible, 
como son las revistas, digamos mensuales, 
t ipo (, El Porteño», «Crisis», «F in de Siglo» ; 
donde no se privilegia para nada la imagen, 
se privilegia el contenido. Entonces, se les 
nota mucho más la carencia de contenido. Y 
viceversa : otras revistas que privilegian la 
imagen y no tienen absolutamente ningún 
contenido, como por ejemplo «FirSln . 
- JT : Papel Mojao .. 
- BC : Y otras revistas que hemos visto por 
ah í. Todo muy bonito, cinco colores, mucha 
historia 
- JT : Mucho dinero. 
- BC : Pero te pones a mirar adentro y no 
cons igues leer ni una sola página . Entonces, 
en esos dos polos, hemos visto la situación 
Digamos que la mezcla de las dos sería 
perfecta. 
- JT: Lo ideal sería que uno ponga el dinero y 
otro el contenido, otro la imagen, iY seria un 
buen equipo! El objeto perfecto es una uni
dad, un objeto de arte. 
- BC: Está clarísimo 
- ¿Qué opinan de tipoGráfica? 
- Be. JT: Falta imagen, quizá. Hay una espe-
cial obsesión por la tipografía. Es un catá
logo. Por muy enamorado Que estés del 
asunto, hay que controlar la pasión, el amor 
las cosas se ven cuando son muy sutiles, en 
pequeñas porciones. le falta sutileza y mu
chas cosas más. 
- ¿Qué más? 
- BC, JT: Es un poco absurdo que digamos 
eso en la propia revista Hagamos uso de la 
sutileza . 

Tite Barbuzza 
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