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~ 
El diseño que se viene ~ disciplina. tanto las empresas como las 

instituciones solicitan al diseñador soluciones 
integrales a necesidades cada vez más globales. 
Por otra parte. la disputa del mercado laboral 
obliga a 105 profesionales a ofrecer servicios 
más amplios. que sobrepasan 105 límites de sus 
idoneidades tradicionales. 

Acompañando el proceso evolutivo del diseño 
en las últimas décadas. se percibe en la práctica 
profesional una creciente demanda de servicios 
«globales». situación hasta hoy no 
convencional. que excede el marco de las 
especializaciones básicas. 

A partir de la revolución industrial. el 
diseño se desarrolló y definió como disciplina 
autónoma. Los principales protagonistas de 
esta transformación. desde Walter Gropius. en 
la Bauhaus -que perseguía la «unidad» de las 
diversas actividades artísticas y artesanales
hasta Max Bill y la Escuela de Ulm 
-ambicionando una nueva organización de 
«todo» el entorno del hombre- postularon la 
necesidad de una «síntesis» del diseño. 

Esta línea de pensamiento tuvo 
repercusión en la Argentina hacia mediados del 
siglo. gracias al aporte de Tomás Maldonado y 
de un grupo de artistas nucleados alrededor 
del movimiento «Arte concreto-invención». 

Pero esta corriente fue 
tempranamente abandonada en 105 países más 
desarrollados y. posteriormente. también en la 
Argentina. desplazando el interés por abarcar 
un espectro temático amplio por aquel otro de 
configurar especializaciones profesionales 
cada vez más definidas. Así. el campo 
proyectual se dividió en áreas claramente 
delimitadas: diseño gráfico. diseño industrial. 
diseño arquitectónico. etc. las cuales. a su vez. 
fueron generando subdivisiones en 
fragmentos más reducidos de intervención. 
hasta llegar a estadios que requieren del 
diseñador algo así como «poder proyectartodo 
de casi nada». 

En nuestros días. nuevamente. 
ciertos indicios revelan el comienzo de un 
proceso que revierte esta tendencia. Por un 
lado. y gracias al auge y asentamiento de la 

Si bien es cierto que el objeto o tema 
de diseño no define la disciplina sino su 
metodología. 105 recursos que el diseñador 
debe manejar varían en cada campo y hoy por 
hoy parece casi utópico imaginar un 
profesional entrenado en todos 105 registros 
de la actividad proyectual. 

Una integración interdisciplinaria. 
convocada ante cada proyecto específico ha 
sido. hasta ahora. el método más aplicado para 
encarar problemas de esta índole. De hecho. 
existen ya numerosos grupos de profesionales 
que se han asociado con el fin de satisfacer esta 
demanda. formando macroestudios de diseño. 

Tal vez. una alternativa «moderna» 
se encuentre en la aparición de una nueva 
figura en el ámbito del diseño encargada de la 
«programación». proceso que bien define 
Norberto Chaves como «un puente analítico 
entre necesidades no especificadas y recursos 
de intervención múltiples y dispersos» . Este 
nuevo personaje en la escena del diseño sería 
algo así como un «médico de cabecera» para 
las empresas o instituciones. alguien capaz de 
resolver sus problemas generales de diseño. 
derivando 105 «casos graves» al especialista en 
cada área. 

Para evitar soluciones aisladas de 
dichos profesionales. la integración del 
«programador» con 105 denominados 
«macroestudios» posibilitaría una acción 
coordinada como respuesta óptima a las 
necesidades globales de diseño. 

Los editores 
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PEQUENA 
TEORIA 
DEL 
CARTEL 

o el SD6 -MG, un método 
bastante sencillo para 
comprender los mecanismos del 
mensaje gráfico y aprender a 
utilizarlos con éxito. 

Norberto Chaves 

CAPITULO 1 
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Vertragen statt rüsten 

Algunas justificaciones del todo 
innecesarias Entre los innumerables 
fenómenos de incomunicación con que nuestra 
cultura urbana deleita a sus victunas , se cuenta 
la frecuen~e aparición en la vía pública de cIertos 
uamagos·de·carteln, rectángulos crípticos que 
nada anuncian, o que apenas anuncian queson 
un anuncio. 

Nos referimos a esas piezas que, a pesar de 
ser hijas reconocIdas del diseño, resultan 
difíciles de interpretar o de leer -cuando no de 
ver - y que nos miran desde las paredes de la 
cIUdad en un desesperado intento de cteclroos 
algo. Sin lograrlo. 

La población abúllca, distraída en el consumo 
de banales estn ctencIas apenas registra lo 
curioso del fenómeno Pero éste no pasa 
desapercIbido para el viandante racional , 
observador inquieto y crítico tenaz de la 

tipoGráfica 7 Pequeña teoría .. 

coudlaneldad ; pues esta varIante de urbamta, 
aJiada leaJ del buen sentido, suele reaCClOnar de 
InmedIato ante la más mímma manIfestacIón 
del absurdo. 

La experIenCIa de la Incomumcaclón -aunque 
sea la de los otros - genera, por fuerza , alguna 
cuota de frustración. Cuando la energía 
potenciaJ de ésta supera cierto umbral puede 
que -a modo de válvula de segurIdad - se dispare 
la pregunta «¿pero, por qué, c ... ?», pregunta 
primera e indispensable de todo acto de 
conocimiento. 

Pues bien, en temple tal puede buscarse el 
origen del presente texto , que tiene por objeto 
anahzar aqueUas faJencias, proponer un 
esquema del hecho comumcacIOnal y realizar 
algunas recomendacIOnes práctIcas que -se 
espera - puedan incidIr en alguna mejora 
progresiva de la situación . 



Prohibido entend er 
Demro de una señal de 
tránsito (tnángulo fOJa 
_atenCión a lo que en él se 
mscnba. ) unos uazos 
verdes que semejan un 
árbol de Navidad Encuna. 
una frase .Demospasoalas 
Fiestas. AbaJo . casI 
Ilegible _Barcelona 
apuesta por el transpolte 
públlcolI La mvestlgaclón 

permitiÓ. con cierto 
esfuerzo. decochfJcar el 
mensaje El emIsor 
Intentaba deCIr "Durante 
estas fiestas no utilice su 
coche. Los automovilistas 
a velOCidad vehlcular 
normal no consiguen 
enterarse de lo que se les 
esta pidiendo Sólo lo leen 
con comodidad los 
peatones 

Conjetura de un posibl e origen del 
fenómeno de asemia Una diagnosIs de la 
CompulsIón ·al·Fracaso-Comunicacional -o sea, 
en nuestro caso, al cartel a-sérnlco- no es cosa 
fácd Pues es tan grande la perseveranCIa con 
que yerra n anunCiantes y profesIOnales de la 
comUnIcaCión a la hora de hablar en público 
que resulta dificIl discernIr SI las causas del 
fracaso han de buscarse en el campo del diseño 
o en el de la pSlcologia profunda 

Desechemos. provlsonamente. la teoria del 
acto fallido y limitémonos a conSiderar los 
aspectos estrIctamente téCniCOS del problema 

La alta especializacIón lograda por las 
dISCIplinas Vinculadas a la comUnICaCIÓn VIsual 
y el espectacular desarrollo de las técnicas que 
confluyen en ellas no parecen reflejarse en un 
incremento proporcIOnal de la efIcaCia 
COmUnICallVa Lo cual ya demuestra a las claras 
que I1Ingún Instrumento puede, por soÍlsllcado 
que sea , suSlltUlr a sus usuanos El sentIdo a 
comUnIcar y las condICiones en que habrá de 
prodUCIrse la comUnIcaCión serán siempre 
hechos más complejOS que los propiOS recursos 
técl1lcos y eXlguán del comunIcador una labor 
personal mdelegable, el uso de mtelIgenCla e 
Imaginación en acción combinada 

La teor Hl · bastante postmoderna de que un 
ptlmate con un mdenador puede llegar a 
superar él Emstem es a todas luces 
¡nsostenlble, y hArto falaz la táctica de basal 
tal teor [a en la (¡ctual prohferaclón de 
tecnosunlos 

Podríamos suponer , entonces, que detrás de la 
lntngaote recurrenC18 de los fracasos 
comUnICatIVOS, detrás de esos Signos escuálidos 
espeCIe de no-mensajes, debe obrar algún 
desperfecto en las condICIones de emISión 
QUIzá se trate de ImpreCISiones en la mIsmíSIma 
Idea de ¡¡mensaJen que, a la hora de producH 
uno, la vuelven dlsfunclOnal Puede que los 
parámetros que operen en la concepcIón del 
anunCIO no COinCIdan con los efecllvamente 
operantes en su recepción. De ser ello cIerto 
la exhIbiCIón de la anatomia y la fiSiología del 
mensaje deberia poder lIlcldn en la corrección 
de las disfunciOnes detectadas (De tener éstas, 
como hemos convemdo suponer, un ongen 
estrictamente téCniCO) y a algo de esto se 
dedIcarán las líneas sIguientes 

El m en saje no (( es)) si no (( sirve para )) SI 
uno toma un mensaje gráfico en el momento 
que opera efectivamente como tal y lo mIra 
detenIdamente y desde vanos ángulos 
observará en él la presenCIa de una sene de 
rasgos de muy dIstinto tipO cIertas 
proporCIOnes, cierta dlagramación, CIertas 

Rebajas aniversario Sólo 
se lee . 1ÚOC)n Luego 
.EXposlclón ~ Se trata . nada 
menos. que de una 
expoSICión de celebraCión 
del MIJenallo de Cataluña 
ICon el lenguaje de las 
ofertas de detergentes! POI 
suerte no se entiende 

caracteristicas cromáticas. ciertos tIpOS de 
Imágenes ylo de textos, ciertos contrastes de 
luz, color y forma .. . También notará que tales 
rasgos parecen habérsele aSIgnado adrede y con 
mtenclOnes concretas. Pues si se anahza el 
modo en que éstos actúan en la recepción del 
mensaje, se observará que cada uno ayuda a 
que se produzca, en el receptor, algún erecto 
favorable a las intencIOnes del emIsor . prestar le 
más atenCión, entenderlo en la manera deseada, 
sentIrse aludido, identificarse con las Ideas 
transmItIdas. disfrutar de la contemplación del 
mensaJe ... El mensaje gráfIco muestra -SI así se 
lo mlra- su carácter de máquina, de herramienta, 
de Ingenio técmco que sirve para prodUCIr unos 
resultados práctiCOS concretos . 

SI se apuntan pacIentemente todos estos 
pOSibles resultados y se los claSIfIca, se arnbará 
a una sen e de ramlllas de efectos simIlares 
correspondientes, cada una, a CIerta hablhdad
t IpO, ut1IIdad-tIpo, o funCión -tIpo del mensale 
y se observará que tales funciones son muchas 

Aquella concepcIón Ingenua del mensaje que 
sólo se ve en él un bólIdo homogéneo y 

unIvalente. tirando a esférICO, que pasa del 
emIsor al receptor . es algo que merece 

descartarse de lOmedIato (más aún si se trabala 
de comulllcador) Siempre conViene, en lo 
pOSible, pensar las cosas tal como éstas son. Y 
los mensajes -mclUldos los de ammales 
«In ferIores)! como las abeJas- son, en realIdad, 
un haz de comunicados d Iversos que cumplen, 
cada uno, una funCión distinta. y que actúan 
de forma SImultánea o sucesiva, mdependIente 
o Interdependlente, en todas las combInaciones 
poSIbles O sea, se trata de algo muchislmo más 
complelo que lo del bólIdo. 

Como se diJO, eXIste un repertorIO cerrado de 
funclOnes- tIpO unIversales (exactamente, seIS), 
de mayor o menor lIlcidencia en cada caso pero 
pertinentes a todo mensaje. que son fáctlmente 

EXPOS'C'Ó 

,Q{Ij; 
ANY 

El que mucho abarca poco 

d~~ee;l~n~~~~~~2~~~~~~~ 
fecha Ilegible. una 
motOCicleta y una 
camioneta, la cabeza 
perhlada de un presunto 
alabe. la Sagrada Familia de 
Gaudi y un slogan .Pmis· 
Dakar en Barcelona _ Para 
ser JUstos, se encuentra a 
faltar la torre Elffel Un 
excelente eJemplo de 
InsufiCienCia vocatlva. 
mformauva. Idenufi catOfla 
y estética un cartel que 
pasa desaperCibIdo. que no 
se sabe lo que nos qUIere 
deCir cuyos emisores se 
desconocen a pesar de 
estar allí todos y por SI fuera 
poco. feíSImo Tanto de letal> 
como Ot.' cerca Agléganse 
a estos logros el no 
mscllblfse en ningún 
género cartelístlco defln Ido 
Séxtuple fracaso Apenas el 
trozo de tela al viento lagr? 
deCirnos que alli. SI nos 
esfolzamos, podriamos 
enconuar un mensaJe 

dlscnmmables medIante un análISIS detallado 
de cualqUier CIrcunstanCIa comunlcaclonal 
concreta. tal como, en nuestro caso, el cartel 

Estas seIS habilidades del mensale son la de 
lograr poner en contacto al emisor con el 
receptor (que no es moco de pavo): la de mformar 
al receptor de aquello que el em1sor qUIere (y 
no de olra cosa), la de persuadir al receptor de 
lo que se esta dlc18ndo (que no debe perderse 
la esperanza), la de poner en eVidenc ia al emisor 
y sus atllbutos (para que se sepa de quien 
Viene), la de aVisar cómo se ha de leer aquéllo 
(para que se sepa por dónde va), y la de agradar 
al receptor (que lo cortés no qUlta lo caliente) 

En nuestro próxImo capitulo Intentaremos 
describIr esas habthdades del mensaje lo más 

"."m.m. ~"'. I 

(Continuara) 
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El arte es una creación del entorno en el cual 
es producido. Una forma de arte no surge 
aislada del resto : influye y, a su vez, es influida 
por otras expresiones artísticas. Las más 
grandes ideas, dentro de una forma de arte, 
pueden ser consideradas como parte de la 
comprensión de otra. 

La tipografía y la música, en principio, 
parecen no estar relacionadas y, sin embargo, 
amba5 son similares en su planteo estructural 
y creativo. Los elementos y las técnicas que 
gobiernan Ii! progresión musical son análogos 
a aquellos que moviliza la tipografía . 

Este artículo se refiere a la orquestación 
tipográfica . Los ejecutantes transitan la gama 
total de la escala tipográfica . La composición 
elegida será interpretada en el estilo de un 
«concerto groSSO» 

El concerto grosso involucra los principios 
de unidad y contraste, y está basado en la 
oposición entre dos masas de sonido 
disí miles. Un pequeño grupo de instrumentos 
conocido como concertino se motiva contra 
un grupo más grande, el concerto grosso o 
tutti. Esto da como resultado un sonido suave, 
que contrasta con uno más ruidoso . Debido 
a la variedad de elementos necesarios para 
crear el concerto grosso, esta ejecución es 
una composición mayor que requiere una 
orquestación minuciosa 

El primer paso para crear un concerto 
grossoes entender el «sonido» visual creado 
por cada uno de los ejecutantes tipográficos. 
Estos sonidos y sus intensidades tonales son 
creados a través de la tipografía elegida, su 
peso, cuerpo, espacio y posición . 

Cada alfabeto tipográfico puede ser 
considerado como un instrumento distinto. 
Un Bodoni Book de cuerpo 8, actúa en la 
misma octava que una Kabel Book de cuerpo 
8 ; sin embargo, en cada casase produce un 
«sonido» distintivo. Los agudos y graves 
dentro de una octava son equivalentes a las 
variaciones dentro de una familia tipográfica 
e incluyen redondas, itálicas, versalitas, 
condensadas, expandidas, etc. Los cambios 
de peso en la tipograf ía indican cambios en 
el volumen siempre dentro del alcance de la 
misma octava. Se puede cambiar de octavas 
cuando se modifica significativamente el 
cuerpo tipográfico . Una composición no 
necesita incluir toda la gama de octavas, pero 

los diseñadores deben tener presente que hay 
una gran variedad de «sonidos» con los cuales 
se puede diseñar. 

Algunos «sonidos» visuales son puros en 
cuanto son representaciones fieles de los 
dibujos originales del alfabeto tipográfico 
Otras veces son versiones «sintetizadas», por 
haber sido creadas a través de las 
modificaciones que permite la computadora . 
Estas modificaciones incluyen los cambios de 
proporciones de la letra, de peso o de 
inclinación, como así también, las 
alteraciones en el diseño tipográfico para una 
mejor reproducción en la computadora. As í 
como la música interpretada con un 
stradivarius suena distinta de la versión 
obtenida por medio de la simulación 
electrónica de un violi n, el «sonido» de una 
tipograf ía clásica difiere de sus 
interpretaciones contemporáneas. 
Apl icaciones diferentes requieren sonidos 
diferentes. Lo importante no es el 
instrumento que produce el sonido, sino la 
calidad del propio sonido. 

La tipografía es un «gesto de arte» que 
se despliega en el tiempo y el espacio. Las 
letras, las palabras y el interlineado sostienen 
un sonido que influye en el valor tonal y 
establece un tempo. La íntensidad del valor 
tonal, factor decisivo en la tipografía 
orquestada, está determinada por la 
proporción y «color» de los elementos en 
juego y su espaciado. Las variaciones en el 
valor tonal sirven para crear contraste y 
excitación visual , para separar unidades y 
establecer jerarquías visuales. 
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La tecnología juega un rol decisivo en la 
determínación del valor tonal. Por ejemplo, 
debido a la facilidad que brinda la 
fotocomposición para modificar los anchos 
de columnas en la pantalla, lo que es 
considerado espacio normal entre las letras 
hoy en día, es más compacto que el espacio 
que rige para los tipos de plomo. Esto provoca 
un oscurecimiento significativo del valor 
tonal, que se produce de hecho a menos que 
sea especificado de otra manera por el 
diseñador. Un espaciado más apretado puede 
compararse con una composición ejecutada 
en un tiempo más rápido que en el pasado. 

El tempo se determina al espaciar 
palabras de una manera sistemática . La 
recurrencia del espacio entre palabras 
establece el compás en el cual el texto es 
leído. El ritmo es una acción que se repite 
dentro del tempo. 

La ubicación de unidades tipográficas 
dentro de un espacio es otra alternativa en 
el desarrollo del concerto gr0550. El blanco 
de la página debe ser encarado de la misma 
manera que cualquiera de los elementos que 
se aplican, ya que los otros ejecutantes están 
afectados por el tamaño y posición del blanco. 
Un concerto gr0550 puede ser ejecutado en 
una sola página o continuar en varias . Las 
composiciones que se continúan en varias 
páginas permiten repetir o introducir 
variaciones sobre un tema. La tarea del 
diseñador es evitar que los elementos 
recurrentes se conviertan en monótonos. 
Crear modelos rítmicos complejos y cambiar 
elementos con recursos sutiles genera 
excitación dentro de una obra. Algo muy 

" . . ~".' .... 

1 Ferdinand Kriwet, 
ccRundscheibe nO 5., 
Este circulo de (csonido)) 
visual tiene una gran 
intensidad tonal en su 
centro. que despues va 
(cdisminuyendo)) al 
alcanzar el borde 
externo de su propio 
espacio. 

2 Ben Shahn. «5acco 
and Vanzetth, 
Un fondo de tono más 
claro pasa a ser soporte 
subliminal para la 
imagen tipográfica 
dominante que juega 
en un plano distinto. 

3 Hains + Bryen, 
uHépérile éclatlh, 
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4 Filippo Marinetti, 
ules mots en liberté 
futuristes). 
las imágenes en esta 
composición expresan 
su tempo y dinámica. A 
través del g radual 
crescendo y 
diminuendo. se crea una 
ilusión de distancia. 

5 Guillaume 
Apollinaire. 
ttCalligrammes)) 

6 Ardengo Soffici, (cBi' 
& ZF + 18» (Tipograma 
futurista). 
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usado. que yo llamo «síncopa». es cambiar 
esti los de tipografía para generar contrastes. 
Estos acentos juegan contra el ritmo principal 
de la composición y contribuyen a reunir las 
propiedades necesarias para lograr el 
concerto gro550 . 

Cada unidad tipográfica afecta la 
percepción del valor tonal de las otras. Los 
ejecutantes aportan una energia distintiva 
dentro de la composición y, a su vez. la 
relación de estos entre si y con el espacio 
determina la «movilidad » de la pieza . Esta 
«movilidad » está influida por fuerzas 
direccionales que pueden ser : la ubicación no 
ortodoxa de la tipografía o de las misceláneas. 
como ser. filetes. guardas o flechas . Dado 
que estos elementos son masas singulares. 
su energía puede dar una imagen falsa; por 
lo tanto. el diseñador debe considerar su 
peso. y no el tamaño, para determinar la 
intensidad de su «sonido» visual. 

Cuando el diseñador domina los 
elementos con los que puede crear y 
determina la intención de la composición. 
puede seleccionar los ejecutantes. sus 
posiciones y su importancia dentro de la 
orquesta . Cada proyecto requ iere una 
orquestación diferente y leer el texto en voz 
alta para escuchar realmente las intensidades 
del va lor tonal. el ritmo y los acentos puede 
ayudar al diseñador a traducir el sonido oral 
al «sonido» visual. 

El principal ejecutante en una 
composición es. usualmente, el solista. Su 
mensaje es más emocional y mejor recordado 
que el del resto de la orquesta . Mantiene una 
cierta independencia a pesar de formar parte 
de la composición global. La tensión 
dramática que se produce entre un solista y 
la orquesta es análoga a la tensión entre el 
tí tulo y el texto. por dar un ejemplo. o de 
una inicial con respecto al texto. Estas letras 
iniciales, que han surgido como parte de una 
moda, no solo actúan como solistas que 
sobresalen, sino que a menudo, lo hacen en 
forma ruidosa . Aún cuando el texto sea el 
elemento dominante. el solista mantiene su 
identidad propia, solo que toca más suave. 
Crear una compatibilidad entre intensidades. 
para que se complementen ent re ellas. es 
esencia l para el éxito de una composición. 

La compat ibilidad entre sonidos es 
también una parte intrincada para ejecutar el 
concerto gro550. La relación entre solista y 



orquesta no 
competencia p~o~de derivar en una 
prominentes ' solistas son los e' posic' ' y la orquesta Jecutantes 
form~~n , La relación entre I;sespalda esta 

ser arm~:i~: de la orquesta ~~:b,ros que 
contrastante:' con ~otas e intensi~nd debe 
otras para cr~a; motlvandose» las u~a es 

Así com una tonalidad , s a las 

totalidad de o el concerto gros;areJa 
orquestada Imagen y sonido 1: es una 
Todas las es una experienci~ tipografía 
del piede partes, desde el titul completa, 
la com pagina, son detall o a las notas 
Para u~~slclon; cada parte ~sesenciales de 

de la Inte~~~i~~y más comPI~:~d: ~ la otra , 
orquestada d b de sus partes I p eClaClon e e ser mirada a 'da tipograf ía Istancia, Se 

debe repartir a tra ' ~:~~r:~érgiCa, cr::Sn~~1 ~~~ac io con una 
«son 'd le y elegante co significa tiva, 
t' I .o» visual de u mposlclón. El 
Ipografica debe ser na buena ejecución 

",1,m",60 ¡ ¡B"~~'I~d' wo 1, 
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Logotipos de olimpíadas 
pasadas, confrontadas 
con el símbolo de 
Barcelona '92. 

Tokio, 1964 
México, 1968 
Münich , 1972 
MontreaJ, 1976 
Moscú, 1980 
Los Angeles, 1984 
5eúl, 1988 
Barcelona, 1992 
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Barcelona '92 

Los Juegos Olímpicos generan en el campo del diseño 
un lenguaje gráfico que refleja, tanto el momento de 
su creación, como la personalidad del país 
organizador. Así, cada cuatro años, esperamos 
conocer ese conjunto de signos que nos permitirá 
inferir conclusiones, reabrir la polémica o profundizar 
en elucubraciones sociológicas. Por ahora, sólo se han 
presentado el logotipo y la mascota, elegidos 
mediante concursos convocados por el Comité 
Organizador de la Olimpíada de Barcelona '92. 
Ofrecemos el material sobre los respectivos 
concursos, recopilado y facilitado por la revista Ardi . 

Logotipos y mascotas para la 
olimp íada Barcelona '92 

Unos Juegos Olímpicos, aparte de la compe
tiCión deportiva en sí, generan una gran 
aureola de actividades paralelas que los 
complementan y los definen. Así, al cabo del 
tiempo, cuando ya nadie se acuerda de ellos 
y sólo son material de archivo, lo que queda 
son sus construcciones arquitectónicas y 
urbanas, y su imagen grá fica, que configuran 
un recuerdo estético en la mente de la gente. 
Recordamos la estrella del logo de Los Ánge
les, el osito Misha de Moscú, el punto rojo de 
Tokio, los pictogramas elaborados para Mü
nich en el '72, etc. , etc. Si fuéramos recopi
lando todas las imágenes gráficas de todas las 
Olimpiadas, acabaríamos por confeccionar 
un grueso manual del lenguaje olímpi~o, un 
lenguaje propio de estas manifestaciones. 

Dada la reconocida importancia de este 
aspecto, el COOB '92 nombró una Comisión 
Asesora, formada por expertos en diseño, 
para que decidieran cómo debía llevarse a 
cabo la elaboración de la imagen de los Juegos 
de Barcelona . Para este fin , convocaron un 
concurso restringido entre profesionales de 
prestigio dentro del ámbito estatal. Las bases 
exigían, entre otras cosas, calidad de diseño, 
valores simbólicos, lenguaje internacional 
posibles connotaciones con el país, la ciudad 
y lo mediterráneo, y versatilidad de tamaños 
y aplicaciones. 

tipoGráfica 7 Diseño Olímpico 



n 
Barcelona 

V 
Barcelona 

1992 

Los logotipos del 
concurso dC' 1<1 
Candidatura de 
Harcelona. De arriba .l 

abajo: Rulando & 
Ml..'flH:-,lsdorff. Améric.l 
S.inchez, Cl.lrd 
Sl..'rrdhima, jUSL'P María 
Trias yMariona Aguirn.'. 
A la derecha : el 
contenedor del Doss;er 
OJimpico diseñado por 
André Ric.lrd. 

La larga historia de lIn(l polémica 

Hicieron falta 5 13 días pam crear 
los sí mbolos de los ))00 del '92 

Han hecho falta diecisiete meses desde la 
jornada mágica en que Barcelona vio conce
dido su sueño de realizar unos juegos olímpi
cos, los de 1992, para aproba r los signosqlle 
los rep resentarán en todo el mundo. En ese 
período de tiempo, hubo de todo: enfados, 
polémicas, batallas soterradas y hasta claros 
enfrentamientos, desde el 17 de octubre de 
1986, cua ndo el Comité Olímpico Internacio
nal (Cal) dio su histórico sí en Laussa nne, 
hasta el15 de marzo de 1988, en que fueron 
dados a conocer públicamente e l perrito 
posmoderno y el logotipo mironiano que 
representarán los XXV juegos olímpicos 
modernos. Estos dos signos simboli zarán 
unos juegos que se prevé darán a conocer 
Barcelona a más de tres mil millones de 
personas en el verano de 1992. 

Pero los esfuerzos de Barcelona por conse
guir unos juegos olímpicos vienen de.mucho 
más atrás. Después de los intentos frustrados 
para los juegos de 1924, 1936 y 1972, la demo
cracia hacía resurgir la vieja ilusión. En enero 
de 1981 , el alcalde socia lis ta Narcís Serra le 
explicaba a otro barcelonés, Joan An toni 
Samaranch, ya presidente del COI sU deseo 
de que Barcelona optase a la orga nización de 
los juegos de 1992. Hicieron falta dos años 
más para que la idea tomase forma y se crease 
la Oficina Olímpica y el Consejo Rectorde la 
Candidatura. 

Toda idea debe tener su símbolo, y así fue 
C0l110 el 16 de mayo de 1984 el Consejo 
adjudicaba al diseñador América Sánchez y 
a l Estudio Rolando & Memelsdorff, el con
curso para la rea lización del logotipo que 
tenía que exponer en todo el mundo las 
pretensiones de Barcelona '92. Habían pre
sentado propuestas también Josep María 
Trías, Mariona Aguirre y Claret Serrahima. 
En poco tiempo, el palillo de América Sán
chez, que representaba e l perfil marítimo y el 
horizonte de la Ciudad Condal, con co lor 
plateado como base de los a nill os olímpicos, 
se hi zo popular en los adhesivos que lucieron 
miles de barceloneses. El otro logotipo pre
miado, que combinaba los cinco an illos olím
picos con tonalidades alegres que sugerían el 
sol y el mar, tuvo un liSO efímero. 

El paJillode A mérica Sánchez fue presen
tad o oficialmente en los juegos de verano de 
1984, celebrados en Los Ángeles (EE. UU.). A 
pesar de las críticas iniciales por no 1I1corporar 

algún elemen to emblemático o de identifica
ción de Barcelona, el logotipo hizo fortuna e 
hizo campalla desde todo tipo de gadgcts: 
ca mi setas, encendedores, bolígrafos y cha
pas, pero también corbatas, taxis y hasta en 
la portada de varios diarios barceloneses. 

También el diseño estu vo unido a la 
decisión del COI de otorgar los juegos a 
Barcelona. Una sofisticada caja de madera , 
realizada por un grupo de especia listas bajo 
la coordinación de Félix Ari as, y que incluía 
un diskette informático', un vídeo y un casset
te, sirvió para presentar el informe de la 
candidatura barcelonesa al COI. La caja, 
diseñada por A ndré Ricard y realizada en 
madera del Camerún , lo que le confería un 
aire a la vez noble y austero, albergaba los 
siete dossiers oficiales de la candidatura, fruto 
final de medio mil lón de horas de trabajo de 
un total de 750 profesionales. 

La concesión efectiva el 17 de octubre de 
1986 de los juegos de ve rano de 1992 a Barce
lona dio paso a una segunda fase en el diseño 
de los símbolos olímpicos. Ocho meses 
después de su constitución, el Comité Orga ni
Lador Olímpico de Barcelona '92 (COOB '92) 
convoca un concurso restringido para la 
reali zación de los proyectos de logotipo y 
mascota para los juegos. Una comisión ase
sora designada por el CODB escoge a un 
número limitado de los diseñadores cata lanes 
más prestigiosos para competir en los dos 
proyectos. Una curiosa combinación de profe
sionales consagrados y va lores de vanguardia. 

Los invitados a presentar sus disellos para 
logotipo son América Sánchez, C;ruz Novillo, 
Carlos Rolando, Enrie Sa tll é, Josep María 
Trías e Yves Zimmermann. Para la mascota 
son requeridos Fernando Amat, Angel Beau
mont, Francesc Capdevila, Xavier Mariscal y 
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PeTe Torrent «Peret>~. 
Los concursantes tuvieron apenas dos 

meses para presentar sus ideas. El 1 de 
diciembre de 1987 un jurado compuesto por 
profesionales del diseño, de la comunicación 
y representantes del COOB '92 premia un 
logotipo mironianode Josep María Trías. Las 
propuestas de América Sánchez e lves Zim
mermann quedan en segundo y tercer lugar. 

Sorprendentemente, el mismo jurado 
decidió aplazar su decisión por lo que respecta 
a la mascota olímpica, al considerar que 
ninguna de las propuestas alcanzaba la cali
dad necesaria , y optó por pedir a los concur
santes que desarrollasen nuevas propuestas, 
tal como se de'sprende del acta del jurado. El 
12 de enero de 1988, El Periódico de Catalunya 
anunció extraoficialmente que el día anterior 
el jurado se había decantado por la obra 
presentada por Xavier Mariscal, ccun perro 
que une el estilo de Picasso, los cómics y 
Snoopy», según el rotativo barcelonés. 

El 21 de enero de 1988, cuando aún no 
había sido faUado oficialmente el concurso de 
la mascota, el diario derechista valenciano Las 
Provincias publicó unas polémicas declaracio
nes atribuidas a Xavier Mariscal. Entre otras 
cosas se ponen en boca del diseñador las 
afirmaciones de que "jordi Pujol es horrible, 
no hace más de 1,40 metros, y si fuese por él 
todos tendríamos que hacer catalanismo, 
patria y todo ésto», "Ca taluña sería muy 
buena, si no existiesen los catalanes». Conver
gencia Democrática de Catalunya (CDC) y 
otros partidos y entidades nacionalistas 
catalanas protestan por las declaraciones . 
Pujol dice que todo pueblo tiene derecho a 
defenderse de cualquier agresión. 

Tan sólo nueve días después, el29 de enero 
de 1988, el jurado del COOB '92 da a conocer 
oficialmente que la mascota olímpica será la 
propuesta por Mariscal. CDC y Esquerra 
Republicana de Catalunya (ERC) consideran 
la elección «un error" y ccun jnsultoa Catalu
ña», y coinciden en solicitar su anulación. 
Socialistas y comunistas denuncian que el 
incidente es aprovechado por fuerzas contra
rias, desde su adjudicación, a la realización 
de los juegos olímpicos en Barcelona . La 
entidad independentista radical Crida a la 
So/idaritat realiza manifestaciones donde 
unos 300 participantes piden la retirada de la 
mascota de Mariscal. 

página 14 

* «S6) 
Bacela1a92 BARCEl ONA 'SZ 

Barcelona' 92 

El logotipo ganador 
Josep María Trías 

..Jntentarsintetizar una figura humana en 
una actitud muy dinámica". Esa era la 
voluntad de Josep M. Tríasal desarrollar 
su propuesta -luego premiada- de 
logotipo pa ra la Olimpiada de Barcelona. 
Esa concepción ensamblaba dos 
presupuestos importantes: el primero, lo 
humano;el segundo, lo dinámico. Ambos 
perfectamente recurrentes al objeto de la 
presentación: la Olimpiada. Pero también 
perfectamente recurrentes al lugar de la 
celebración: j3arcelona, pues con ellos ve 
descartable la traslación mimética de 
motivos arquitectónicos o de significación 
urbana «< .. . el escudo de B.lrcelona; las 
cuatro barras en posición horizontal y 
vertical; elementos arquitectónicos como 
el monumento a Colón; el lenguaje 
gaudiniano; los mosaicos .. . ,,) para 
alcanzar su visión más artística y creativa 
-humana y dinámica - característica de 
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una muy exportable Barcelona moderna y 
mediterránea, de mironianos colores. 

A la vez, el alejamiento de lo técnico 
y lo geométrico en favor de lo humano 
supone una considerable ruptura con las 
anteriores series de logotipos olímpicos 
que, en su demasiada rigidez, no daban 
pie a la multiplicidad de lecturas que el 
diseño de Trias permite: la versatilidad de 
las tres líneas del logotipo pueden dar 
cabida a todos y cada ullade los deportes . 

Queda, sin emba rgo, por dilucidar la 
achacada inconexión que profesionales y 
críticos han sena lado entre los elementos 
constitutivos del diseño. Trías se 
defiende: «IJO hay una falta de coherenci,1 
formal, sino un contraste volun tario. El 
símbolo va unido a la tipografía formando 
una unidad significativa que descansa 
sobre otra unidad que son los aros 
olímpicos; todo esto separado y apoyado 
por un filete, que lo hace más 
arquitectónico y constructivo». 
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El diseñador valenciano afirmó entonces 
que estaba dispuesto a retirar su obra si podía 
perjudicar a los juegos del '92. El director 
general del COOB, ¡aume Clavell, niega que 
exista esa posibilidad y replica: «la mascota 
es un producto que nos ha salido con ciertos 
problemas de fabricación pero se venderá. Es 
la mejor mascota y haremos todo lo posible 
para que sea querida y comprada». El 2 de 
febrero de 1988, Mariscal entona su «mea 
culpa» ante el programa estrella de la televi
sión catalana, TV-3, el «Angel Casas SllOW» 
con estas palabras: «no soy anticataJanista ni 
nunca he injuriado al pueblo catalán". (Unos 
comentarios en clave de humor completa
mente descontextualizados y amplificados», 
añade el artista valenciano, «creo que no 
tendrían que desembocaren una polémica de 
estas dimensiones. Si soy motivo de polémica 
me voy, me retiro de los juegos, porque no 
quiero molestar ni crear mal rollo, ni era mi 
intención crear ninguna polémica. Estoy 
dispuesto a renuncian>. 

Tras esta rectificación pública, el mismo 
Pujol da por superado el incidente y los 
representantes de la Generalüat en la comi
sión permanente del COOB'92 deciden el 5 
de febrero retirar su petición de que se revi
sase la elección de la mascota, que durante 
toda la polémica sigue protegida del conoci
miento público, durante el tiempo en que se 
registra en las oficinas de marcas y registros 
de todo el mundo, al igual que el logotipo. El 
martes 1 de marzo Pujol inaugura una mues
tra de diseño cata lán en la ciudad italiana de 
Milán y asegura que ({le g ustaría mucho 
conocer y hablar con Mariscal», uno de los 
autores representados en la exposición. 

El 18 de febrero el diario El País da a 
conocer el diseño del logoti po realizado por 
Josep María Trías, un pictograma que repre
senta un atleta estilizado, en tres trazos 
s imples realizados en otros tantos colores 
(azu l, ama rillo y rojo), debajo del cual está 
escrito el lema Barcelona '92 y los cinco aros 
olímpicos. Ante algunas críticas sobre la 
congruencia y la identidad barcelonesa del 
logotipo, así como sobre su claro referente a 
la obra de Miró, su autorafirma: "he tratado 
de evocar la Barcelona milenaria y dinámica» 
y «si cualquier cosa hecha a mano y no con 
compás o tiralíneas es mironiana, el mundo 
está lleno de Miró». 

Proyectos presentados al 
concurso del símboJo
logotipo pertenecientes 
a los diseñadores, de 
izquierda a derecha: 
América Sánchez, Cruz 
Novillo, RoJando, Satué, 
Trías y Zimmermann . 

La mascota ga nadora 
Ja vier Mariscal 

Mariscal lo te nía muy claro a sugerencia 
de Abad, «/0 ide.11 sería que (uera un 
personaje con el cual los niños se metieran 
en la cama para dormir». Un diseno de 
tales ca racterísticas debía presentarse, 
conscientemente, libre de todo tipo de 
connotaciones; ahí se inicia el proceso de 
eliminación de todo cuanto pudiera 
suponer un recuerdo urbano -sin duda el 
motivo más inmediato~ porque uno no 
puede meterse en la cama con la Sagrada 
Familia, o porque a algu ien puede no 
gustarle el monumento de Miró. 

Ese mismo proceso de 
descontextuali zación le llevó a la máxima 
síntesis e n el trazo; y así es Coby, con 
su línea s implificada, y sus co lores 
blanco y negro, fácil y rápidamente 
reconocible. 

El di seno de Marisca l -fresca mente 
novedoso ante algunas de las mascotas 
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anteriores-, logra respp nder a aquello 
que sus predecesora s en otras 
Ol impiadas no s upieron: e l es tet ismo. 
Fre nte a las parapléjicas mascotas de 
anteriores juegos -sonrientes e inmóviles 
como para un retrato deestudio-, Coby 
posee una extraordinaria expresividad y 
que llega incluso hasta su flequillo . Para 
conseguirla , e l disenador hubo de 
renunciar a ideas anteriores como una 
pa lmera o una gamba (<<una gamba, 
¿cómo salta?, ¿cómo juega a fútbol?») y 
aj~starel dibujo porque, según Mariscil l, 
«puede volar, y también le gusta mucho 
bucear», ajuste que se formaliza con una 
especie de perspectiva eg ipcia, de gran 
re ntabilidad dinámica , que no está, a 
pesar de muchos informadores, renida 
con e l volumen . 
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Fernando Amat 
prefirió 

no publicar 
su propuesta 
de mascota. 

Discusión politizada y 
acusaciones de plagio 

Dos semanas después de la decisión del 
jurado, el COOB'92 presenta públicamente, 
el martes 15 de marzo de 1988, el logotipo y 
la mascota de los juegos. El autor del primero, 
Josep María Trías trabajará junto con el 
equ ipo Quod en la tarea de desarrollar las 
aplicaciones y los volúmenes de la mascota, 
un perro posmoderno con sólo tres pelos, que 
recuerda mucho al ya conocido Julián de 
Mariscal. Un perro antropomórfico, basado 
en el «gas d'atura .. (perro propio de las 
comarcas pirenaicas) y que los especialistas 
coinciden rompe con la obligada tradición 
Oisneyen la representación de los juegos 
olímpicos. Mariscal cobra en total tres millo
nes por su m~scota y renuncia a cualquier 
derecho futuro sobre la misma, que se calcu la 
reportará 1.000 millones de pesetas a los 
organizadores de los juegos. 

Se reabre la polémica sobre Mariscal, 
ahora por la mascota elegida, que el portavoz 
de COC en el ayuntamiento de Barcelona, 
An toni Comas, califica de <dea y horrorosa», 
Las opiniones de los diseñadores suelen ser 
más positivas, pero renace la discusión. 

En la presentación pública de la mascota 
el alcalde de Barcelona Pasqua l Maragall 
afirma «es la más creativa de cuantas se 
presentaron y puede dar mucho de sí ... 
Mariscal, a su lado, añadió «es un perro con 
mucho cachondeo, con mucha gracia. Espero 
que dentro de unos meses, la gente que vea 
la mascota diga: esto es Barcelona . Espero 
que a partir de ahora todos tengamos un 
buen rollo», 

La polémica se prolonga en las siguientes 
semanas en los medios de comunicación. El 
veterano periodista del diario La Vanguardia 
Manuel lbáñez Escofet califica la mascota de 
"perriga to y monstruito zool6gicamente 
inindentificableal quese da carta deciudada
nía en nombre de la vanguardia y la moderni
dad. Es decir, en nombre de los aspectos 
marginales de la especie». EI19 de marzo, el 
diario El País publicó una encuesta según la 
cual la mascota olí.npica no gusta a la mayoría 
de los españoles. De cada cuatro consultados, 
tres se muestran contrarios frente a uno 
favorable. 

Mientras que para un 47% de los 800 
encuestados el perro de Mariscal no vende al 
extranjero la imagen de una España moderna, 
el 50% está convencido de que, con el tiempo, 
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Pictogramas que pueden 
crearse a partir del 
símbolo, y proceso de 
desarrollo del símbolo· 
logotjpo de Josep María 
Trías, 

tipoGráfica 7 Diseño Olímpico 

Barcelona '92 

II1II ~ .... ~ .... 
r!! Q5(9 

BaIUIona'91 

~ 
QS6)' 
Uan:dOlla '92 



f 
la gente se acostumbrará al discutido diseño. 
El presidente del COI, Juan Samaranch afirmó 
que la mascota le parecía «simpática y diver
tida» y mostró su opinión favorable {(porque 
sé que gusta a jóvenes y niños», 

Las críticas acaba n por alca nza r también al 
logotipo mironiano ideado por Josep María 
Trías. El Periódico de Cata /unya publicó el 27 
de marzo de 1988 que el otro símbolo de los 
juegos barceloneses tiene antecedentes muy 
similares en EE.UU.: e l pictograma de un 
gim nasio de Con necticut (USA) realizado en 
1981 por Peter Good y una figura concebida 
por WilIiam Wondriska en 1982 para el cartel 
de un festival vera niego de ballet que tuvo 
¡ugaren la misma ci udad norteamericana. La 
obra de Wondriska, un importante diseñador 
de los EE. UU., fue publicada en el volumen 
de las mejores obras gráficas en 1983. Trías 
aseguró que ignoraba los diseños norteameri
canos, pero que veía lógico el parecido y 
reconocía coincidencias en el proceso de 
trabajo, aunque el suyo, aseguraba, «está 
pensado para tener durabilidad, para poder 
ser reproducido en gra ndes y sobre todo 
pequeños tamaños, y para un gra n repertorio 
de aplicaciones», 

En la semana que va del3 al 9 de abril de 
1988 se dan a (enaceren diversos med ios de 
comun icación escritos y audiovisuales todas 
las propuestas que fueron presentadas al 
co ncurso para la mascota olímpica: e l sol de 
Peret, que quedó finalista, el perro Casi 
de Ca pdevila , la estatu a animada 
Dona de Beaumont, el conejo Rapitde Petit, e tc. 

Pero no ha acabado aú n el dise ño para el 
'92: el nortea mericano Ed Benguiat y el equipo 
Quod, que dirige Josep María Trías, preparan 
para la empresa Compugraphic una familia 
tipográfica de letras que será estrenada en los 
juegos de Barcelona, para ser usada tanto en 
ca rte les y rótulos como en escritura de textos. 
También Trías prepara una revisión de los 
famosos pictogramas qu e representan estiliza
damente los diversos deportes olímpicos, y 
qu e no han sido reformados desde los juegos 
de Munich, celebrados en 1972. Los diseñado
res tendrán también que preparar los unifor
mes olímpicos, el mobiliario urbano, elemen
tos de ambientación y señalización, medallas 
y diplomas a los deportistas, monedas, sellos, 
y carte les conmemorativos, acreditaciones, 

insignias, etc." 1 

Mónica Caparrós, 
Daniel Capella. 

Propuestas del concurso 
para deFinir la mascota 
de los Juegos Olímpicos 
de Barcelona '92. De 
izquierda a derecha: 
Amat, Beaumont, 
Capdevila, Mariscal, 
Peret y Perito 

El personaje creado por 
Mariscal, el perro 
//Coby", en movimiento 
y vestido de diFerentes 
Formas. 
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25 años 
haciendo 
la suya 

Seis visiones 'de la Escuela Panamericana 
de Arte, una institución que se dedica, 
desde hace 25 años, a la enseñanza 
privada en la Argentina. 

Testimonios de. 
David Lipszyc 
Nicolás )iménez 
Jorge Fraseara 
Pino Mi/as 
Martín Mazzei 
Gustavo Koniszaer 
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David Upszyc 

En 1953, mi hermano. Enrique llpszyc editó 
un estudio sistemático sobre las técnicas del 
dibujo de historietas y de la Ilustración ame
ricana . El libro, "El dibujO a traves del tem
peramento de 150 famosos artistas", re
unió los trabajos de Hugo Pratt, Alberto 
Breccia, Salinas, Quino y Oski, entre otros. 
En 1955, Enrique convocó a los prlnopales 
dibujantes e ilustradores argentinos y fundó 
la Escuela Panamericana de Arte . 

A partir de la década del '60 comenzó el 
desarrollo del área publicitaria . No obstante, 
y en relación con los cambios que se experi
mentaron en el país con la expansión de la 
industria, el desarrollo de la sociedad de con
sumo, los medios masivos de comunicación y 
el crecimiento de la inversión publicitaria, a 
fines de dicha década se produjo una gran 
modificación en la currícula del plan de estu
dios y en el perfil del egresado. Con la incor
poración de Nicolás Jimenez a cargo del De
partamento de diseño gráfico y publicidad y 
de la activa colaboración de Pino Milas, Jorge 
Frascara y Roberto Rollie, los objetivos de 
enseñanza tendieron a preparar a un diseña
dor junior en las areas de publitidad y propa
ganda, diagramación de libros y revistas, 
imagen visual de empresas, sistemas de seña
lización y gráfica de envases. 

Para la implementación de estos proyectos 
y el estudio de nuevas metodologías de 
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Escuela Panamericana de A rte 

enseñanza-aprendizaje, acordes con los ob
Jetivos propuestos, se Integró el punto de 
vista de las ciencias sociales, a traves de la 
labor de la socióloga Graciela Biaglnl. 

Paradójicamente, por la magnitud de la 
empresa a desarrollar, un centro privado se 
convirtió en vanguardia de un proceso de 
formación y capacitación de recursos huma
nos que concebía al campo de las artes visua 
les de modo interdisciplinano. 

Paradójicamente, tambien, la escuela de
bió resolver y dar respuesta a una Situación 
de tenSión que entonces existía entre un r!1O
delo de artista-dibujante publicitariO y las 
nuevas formas de comunicaCión Visual De
bió superar así una demanda tradiCional (no 
sólo por parte de los alumnos, Sino también 
del mercado de empleo, especialmente Inte
grado por las agenCias publiCItarias) que to
davía reproduda esquemas convencionales. 

Pasaron muchas cosas en estos años. Se 
fueron incorporando nuevas carreras y nue
vas orientaciones. 

Hoy la Escuela Panamericana de Arte es 
una institUCión especializada en la enseñanza 
de la comunicación visual y audiovisual, en 
las areas de diseño grMico, publiCIdad, artes 
plasticas, fotografía y CInematografía . En el 
campo de la arquitectura de Interiores, la 
decoración y el diseño de muebles son otras 
especializaciones temáticas. 

Desde 1989 es jefe y docente del Departa
mento de diseño grMico el diseñador Ro
berto Rollié . 

El redactor y publicista Carlos Marcucci or
ganizó lo que precisamente constituye una 
de las orientaciones especificas y casi únicas 
en el país que tiene la escuela : la enseñanza 
del diseño publicitario. 

Pasada la época en la que el diseño grMico 
y la publicidad eran las cenicientas de las 
artes visuales, pasado el tiempo en que el 
arquetipo del pintor plástico funcionaba 
como modelo de la expresividad y habiendo, 

Incluso, alcanzado el reconOCimiento univer
sitariO en la UniverSidad de Buenos Aires. tos 
requerimientos de la demanda y de la oferta 
se modificaron. 

Para una InstltuClon que busca la perma
nente actuallzaclon de sus programas esto 
SignifiCÓ un replanteo de su plan de estudIOS. 
En la actualidad la ca rrera de Diseño gráfiCO y 
publiCidad se estructura en tres anos de dura
Clon como mínimo : se Integra con mateflasy 
talleres de lenguaje visual. dIseno graflco, 
publiodad, hlstona del arte y el diseño. co
munICación SOCial y marketing, fotografia , 
tecnología y producoón gráfica. 

En forma optativa los estudiantes cursan 
dibujo, ilustración, envases, señalización, etc. 

Paralelamente, la escuela organiza actiVI
dades de extensión cultural y profeSional. por 
ejemplo: la realizaCión de la "Bienal mundial 
de la historieta", en colaboracloll con el Insti
tuto Di Tella y la partICipaCIón en diferentes 
congresos a nivel InternaCIonal ("Diseno para 
la educación, educación para el dlseño",lco
grada, Canadá ; "DIseño para lo necesaflo". 
Royal College of Art, Londres) . ConJunta
mente con la Fundación Argentia, se organi
zaron las "Segundas jornadas de arte im
preso", con el fin de contribuir al conoci
miento de un área capital en la evolución 
cu ltural argentina y latInoamericana : la mul
tiplicidad de medios, generos y mensajes que 
mfluyeron, desde el material Impreso, en la 
conformac ión de nuestro Imaginario v!sual 

DaVid Llpszyc es cineasta y 
director de la Escuela 
Panamericana de Arte, 
desde 1967 



Diversos proyectos 
realizados por alumnos de 
«Diseno graflco y 
publicidad», una de fas 
carreras que pueden 
cursarse en la Escuela 
Panamericana de Arte, cuyo 
plan de estudio se estructura 
en tres años. 

5 testlmomos sobre la Panameflcana 
Nicolás }¡ménez 

El desafío de la ruta 2 
Salimos de Buenos Aires rumbo a Mar del 
Plata, un día de enero del '70, DaVid Llpszyc, 
Oscar Masotta y yo. Cuando llegamos a la 
rotonda de Alpargatas, ya hablamos co
menzado con DaVid una vehemente discu
sión sobre la enseñanza del diseño. Masotta 
trataba en lo posible de conciliar las posiCio
nes, utilizando todos sus recursos filosófi 
cos, semiótICos y retóricos Las pOSICiones 
eran, por momentos, inconCiliables Al lle
gar a Malpú, DaVid con mucha sagacidad 
me dijO , «Bueno, ya que tenes tantosargu 
mentos teóricos y criticas a la Escuela Pana
mericana, por qué no desensillas el caballo 
de la Universidad y te venís a conversar con 
el populacho» . Durante todo el verano no 
hice mas que pensar en ese desafio y en miS 
propios prejuIcIOS A mediados de marzo fUi 
con un plan a Venezuela 842 y ahl me 
quedé, 

2. A poner la cara. 
Ya habían comenzado las clases cuando me 
hICe cargo de la titularidad del último año, 
donde desarrollé mi programa Sin ningún 
tipo de censura Lo había estructurado en 
tres trimestres. Al poco tiempo de IniCiar la 
actividad, y frente a los resultados obteni
dos, David decidió hacer una reunión con 
todo el equipo docente de la Escuela. En un 
clima por momentos tenso, y ante mi sor
presa diJO, abriendo una carpeta «Hemos 
probado el plan de Nicolás, y sus contenidos 
deben comenzar a aplicarse en primero y 
segundo año» . 

3 Los alumnos dICen si 
Era loglco esperar Cierta resistenCia al cam
biO. Dos tendenCias se oponían : la vieja es
cuela dominada por las técnICas del dibUJO y 
la ilustraCión y, un nuevo concepto del di 
seño, donde la creatividad se ligaba al men
saje y la comunicación . Antes de finalizar el 
pnmer trimestre, el resto del grupo docente 
puso en practica el programa y el eXlto fue 
caracterizando la aSimilaCión del cambiO 

4. Un compañero en el camino 
Cerca de fin de año me soliCitaron un diag
nostico de los recursos docentes de la es
cuela, con el propósito de encarar una re
forma a fondo para el siguiente año. Nos 
reunimos a los pocos dias con David, y des
pués de un largo IntercambiO de opiniones, 
le dije : ((ontamos con un profeSional que 
hasta ahora no hemos valorado totalmente 
- Lipszyc me miró entre desconfiado e 
Intrlgado- , se llama Jorge Frascara». A 
partir de ese momento, y hasta que se fuera 
a Canado3, trabajamos Juntos con el mismo 
empeño, para lograr una experiencia nueva 
en Buenos Aires. 

~ 
Clave 
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5. Por única vez 
La presencia de Pino Milas en el cuerpo de 
profesores, fue un gran apoyo. Lo habla 
conocido graCias a Juan Carlos Dlstéfano, 
durante mis búsquedas de trabaja, un dia 
que me atendIÓ en Agens. Sabia de su ex
traordinaria capacidad como creatiVO, de su 
bbndad, y también de su personalidad un 
'tanto irascible. Se reSistía a la docencia insti· 
tuclonalizada, pero después de largas char
las, se estableoeron las condiCIones para 
Que aceptara el cargo Entraba al aula con 
una sonrisa, pasaba revista con una mirada 
escudriñadora a los alumnos. Corregíamos 
en una gran mesa en la que se desplegaban 
los trabajOS. En pocos minutos la presión 
comenzaba a subIr, ya Que Pino no perdo
naba absolutamente nada, a punto tal que 
algunos alumnos se retiraban desconsola· 
dos como despedidos por una catapulta . 
Pero mas allo3 de estos (dmpromptus») tem
peramentales, la experienCia de ese año fue 
realmente Invalorable. Fundamentalmente 
por la dedlCaclon y la pasión Que puso en la 
tarea. 

Dificilmente pueda olvidar esos dias En 
ellos concretamos esta experienCia que con
tribuyó al desarrollo de la enseñanza del 
dIseño en la Argentina. 

Nlcolas Jlmenez, además de 
ocupar diversos cargos do
centes, fue director del De
partamento de diseño gra
f lco y publlodad de la Es
cuela Panamencana de Arte 
entre 1971 y 1978 

~ 
• ca • 
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La EPA : enseñar y aprender diseño gráfico 
Jorge Frascara 

La llegada de Nicolás Jiménez cambió todo. 
La confianza que David Lipszyc depositó en 
un reducido grupo de gente con conviccio
nes innovadoras creó las condiciones. Jimé
nez trajo vientos de creatividad y reforma, 
trajo el diseño como ética, la importancia del 
pensamiento sistematico, la claridad de la 
forma, el valor de la forma como signo, la 
función social del diseño. Era 1971 Yo tenía 
programado un extenso viaje a Inglaterra a 
partir de enero de 1972. David me convenció 
de postergar el viaje por un año, y hacerme 
cargo del cu rso introductorio. Jiménez quedó 
a cargo del programa y del tercer año. 

En 1972 el programa se reestructuró to
talmente : sistemas formales en primer año, 
comunicación, proyectos y semiótica en se
gundo y tercero. Una serie de novedades 
fueron introducidas: clases teóricas, pro
yectos de interés público, trabajo en equipo, 
proyectos de invest igación, ayudantras de 
cátedra, mucha tipografía y una unidad de 
producción a cargo de Pino Mitas. La carrera 
de diseño grMico se transformó de un con
junto de cursos centrados en destreza ma
nual y visualización en una escuela de di
seño con una unidad filosófica y una cla ri
dad educativa que pocas escuelas en el 
mundo han conocido. 

Mi descripción del programa y de su me
todología educativa fue recibida con admi
ración en una conferencia que dI a los aca
démicos del Departamento de Tecnología 
Educativa de la Universidad de Surrey,lngla
terra, en 1973. las investigaciones en itus
tración para la EPA entre 1974 y 1976, pro
dujeron informes, articulas y conferencias 
que fueron ávidamente recibidos en Nor
teamérica y Europa. El papel de la Escuela 
Panamericana fue no sólo el de educar sino 
el de generar nuevos conocimientos en el 
campo del diseño gráfico. Varios profesio
nales del diseño y la psicología repitieron en 
instituciones de países industria lizados los 
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proyectos de investigación realizados en la 
EPA en esos años, en función deadoptar sus 
metodologías y de adaptar sus resultados a 
otras realidades. 

La investigación, la curiosidad, la pasión 
por aprender, la comunicación, nos movla 
en todos los frentes en esos años de 1971 a 
1976. Cursos experimentales de color, com
posición e historia del arte, servían como 
banco de pruebas para alimentar el pro
grama central. Proyectos ambiciosos en 
equipo permitían canalizar productivamen
te el enorme caudal humano presente en la 
escuela. El proyecto más memorable para 
mi fue la exposición «San Telmo desde el 
lente», en la que coordiné, con la ayuda de 
varios colegas, 150 alumnos de diseño y 50 
de fotografía, en el relevamiento fotográ 
fico, diseño y montaje de una exposición 
destinada a reflejar el barrio de la escuela 
(100 manzanas), sus casas, su gente y sus 
costumbres. La escuela se transformó en un 
espejo de su comunidad, otorgándole a su 
medio una imagen de si mismo. 

Los trabajos rea lizados en la retórica de 
la imagen por Nicolás Jiménez fueron defi
nitivamente pioneros. Recién hace unos po
cos años, y sólo en contadas instituciones, 
ese tipo de trabajo puede verse en Nortea
mérica. En aquel momento, sólo Luc Van
malderen en Bruselas, Jacques Monnier en 
Lausana y otros pocos profesores en Francia 
y Aleman ia, trabajaban en teoría de la co
municación, semiótica o retórica . Otros po
cos continuaban los trabajas de Maldonado 
en teoría de la información. Mis modelos de 
investigación derivaron del trabajo de Her
bert 5pencer en el Royal College of Art Y de 
las técnicas de psicología experimental utili
zadas en la Organización Internacional de 
Normalización (ISO). 

No sólo fue in teresante participar en los 
diversos frentes de exploración dentro de la 
carrera de diseño grMico : la interacción con 
fotografía, cine y la unidad de producción, 
creó la implosión creativa necesaria para 
superar las limitaciones impuestas por un 
mercado de alumnos en general inmaduros 
para un enfrentamiento conceptual con el 
diseño y un contacto semanal sumamente 
breve para efectuar una tarea educativa 
profunda. La gente que contribuyó a esa 
implosión merece reconocimiento : Raúl 
Mazzoni y su sistemático enfoque composi
tivo y tipográfico; Emil ia Monrós y su espe
cial habilidad para «llegar» a los estudian
tes; Calabrese y su insistencia en la función 
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Simultáneamente al cursado 
de la carrera, los alumnos 
pueden seguir Cursos y 
Talleres de 
perfeccionamiento y 
especialización optativos. 

social de la escuela; Guillermo (oni Malina 
y sus investigaciones morfológicas; Oscar 
5teimberg y sus seminarios de comunica
ción ; Osear Gamardo, fresco de la escuela 
de cine de Lodz, hiperactivo, cargado de 
ganas de hacer cosas; Eddie Flehner y su 
preciosismo fotográfico; yo, con mis obse
siones en la investigac ión visual y pragmá
tica; Pino M ilas y su trabajo inspirador en la 
unidad de producción ... La mezcla fue deli
ciosa, el recuerdo está vivo, y va con mis 
mejores deseos para el futuro de la educa
ción en diseño gráfico en Argentina. 

Jorge Frascara trabajO ene 
Escuela PanamerICana de 
Arte desde 1963 a 1976, 
salvo interrupCiones 
debidas a prolongados 
viajes de estudiO. En agosto 
de 1976 dejó la escuela para 
tomar un puesto en la 
UniverSidad de Alberta , en 
Edmonton, Cana da. donde 
aún reside . 



25 afios de gra (,ca 
PmoMlfas 

Todo estaba en el aIre, en el éter, en la moda, 
en la contestaCión de los '60, la guerra de 
VIetnam, Bob Dylan. el Arte Popo las hIstorie
tas, con sus ampliaCiones y sus tramas. 

Yo había usado anteriormente las tramas 
ampliadas en fotos para afIChes, memorias y 
balances, el calendario Slam DI Tella año '64, 
la campaña Ore POlnt, también en Agens 
donde, ademas de afiches y poster panels, 
habiamos hecho animaCión de histOrietas de 
Flash Gordon para el comercial de TV. todo 
para el mismo cliente Habla viajado a Lon
dres y vivido aquello de Carnaby Street, los 
Beatles, las minifaldas, los colores fluorescen
tes Por doqUier la calle era una fiesta de 
colores y signos ambulantes la graflCa se 
hab,a mudado a la moda, a la muSlca, a los 
filmes' Yellow Submanne. de Helnz Edelmann 

Asi que, cuando David me pidió pensar 
algo, creo que fue natural caer en un sím
bolo tan divulgado como la Gloconda, Ima
gen de la cual se habían hecho marcas po
pulares como en los envases de dulce de 
membnllo y batata, de pastIllas o de púas 
para diSCOS. Los surrealistas habian Jugado 
bastante, desacralizandola; Marcel Du
champ le habla puesto bigotes 
En realidad yo habla pensado en una varie
dad de Imagenes tomadas del arte y muy 
popularizadas, tipo van Gogh, PlCasso, Dali 
Pero no tenlamos presupuesto y deblamos 
esperar mejores tiempos para Implementar 
semejantes cosas MI sangre blJlli.:l , o;abia lo 
que en otros lugares se estaba haCiendo en 

Algunos de los trabajOS del 
diseñador Pmo Mlfas, que 
trazaron la imagen Visual de 
la Escuela Panamericana de 
Arte 

cuanto a gráfica fresca, joven . la EPA tenía 
en el mercado la Imagen de escuela de histo
netas, debido a los 12 famosos y al gran éXito 
de Hugo Pratt y su sargento Klrk (que poste
riormente usaría como parte de un afiche 
EPA). Entonces. mediante una simple distor
sión óptico- fotográfica hecha con la cola 
boración de un amigo y colega. Joaquín 
Rossel-, hICe el cubo luminoso para la sala 
de entrada, los folletos, la papelería, los gi
gantescos pos ter panels con los globos de 
h,stOrieta y la repetiCión a lo Andy Warhol. 
Esa pequeña deformaCión del rostro de la 
Monna Lisa le dió un concepto al mensaje, En 
otro poster, un poco más refinado. utilicé 
deliberadamente el trazo hIstOrieta, el estilo y 
el eterno globo. Cosas aSI. en Buenos Aires, 
no se hablan usado aun; salvo en esporádi
cos casos. y en otros ambnos, más culturales 
que comerCiales (como en los afiches dellns
tltutO DI Tella) 

De esta manera, con un pequeñíSimo pre
supuesto y gran reSIstenCia por parte de la 
«vieja guardIa » de la EPA. logramos salir con 
esta aventura que resultó poSitiva y efiCiente 
pese a todas las carenCias, al baJO presu
puesto. a los problemas politlco-económlCos 
que en ese momento atravesaba el pais Fue 

un riesgo que, debo decir hoy. David sabia
mente supo correr. El queria cambiar y el 
cambio se prodUJO. Luego llegó Nicolás lime
nez, gran compañero y excelente didacta; y 
o tra gente se fue acercando. contribuyendo 
«patrioticamente». porque dinero nunca 
hubo (y no lo hay hoy). En la lista : Oscar 
Steimberg, Marcelo Cosin. Zárate, Martín 
Mazzei, etcétera. 

Volvamos a la gráfica ' carpetas. botones, 
papel para envolver, tapas, folletos, audiovi
sual, animación en TV. No hay duda, la EPA 
cambió desde ese entonces; corrían los swin
gmg sesenta . Después VinO la sede central en 
calle Venezuela . Yo estaba en París, DaVid me 
llamó para ver si pensaba algo - estaba por 
constrUIr un edlflCro en breve tlempo-. lle
gué Justo para dIscutir con los arquitectos, 
profesores de la escuela. Presenté el proyecto 
de la fachada . Estuvo'" pintado ahí por varios 
años. A nadie se le ocurrió escribir una nota 
en ninguna revista de gráfica o de arquitec
tura O de nada; ¿pasó desapefCIbldo? los 
veCinos se preguntaban qué dIablos Signifi
caba eso los tacheros nos gritaban ; creían 
que era un cabaret, una discoteca. Años des
pués, cuando mostraba las fotos a mis cole
gas en Europa, encontraban al edificio muy 
«pan-americano». «Cosa de locos». efectiva
mente. era una constrUCción muy azteca y 
muy Art Decó. 

Corrían los tiempos de Onganía. Después 
del floral Art Nouveau, del flower power, de 
toda la gráfica californiana de Woodstock, 
llegamos a los casI '70 con el Art Deco Re
cuerdo que con DaVid habíamos recOrrido 
otras aventuras. como la colecCJon Altamlfa o 
« .. . de cómo las buenas IntenCiones no abren 
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las puertas del paraíso» . Tapas revlval de 
cierta gráfica popular «hecha a manan (sin 
letraset O fotocomposición, como se usa 
hoy). de un est ilo «Familia Italiana ». de blo
ques de madera. También en 1968, la Bienal 
mundial de la histOrieta en el DI Tella iQué 
linda época! Nos recortamos un pequeño 
e?pacio para la aventura. Pero todavía se 
puede seguir jugando tanto, tanto con la 
Gioconda o Sin ella. 

PIno Mllas (apocope de M,
ghazzo) eJemo como do
centeen la Escuela Paname
ncana de Arte entre 1966 y 
1972, ocupandose paralela
mente de la Imagen graflCa 
de la escuela 

~-~:~~~~~iCj¡i-
... - :J:Jl:EI %.0&-- __ 
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29 de "",rzo de 1983: 
El dla que los funcionarios perdieron el juicio 

Martin Mazzei 

compra del horroroso Quijote que esta en la 
AvenIda 9 de Julio, tenian un concepto dis
tinto del arte. Nos cubrieron de multas y nos 
ordenaron despintarla. Nosotros nos nega
mos y aSI empezó el juicio. 

la Municipalidad de la Ciudad de Buenos 
Aires consideró que el mural era un aVIso 
comercial violatario del código de la publici
dad; labró varias adas de infracción al des
pintado de la obra. El organismo se basó en 
que la Escuela Panamericana de Arte usa a la 
Gloconda como dibujo identificatorio. 

En su defensa, la Escuela sostuvo que se 
trataba de una obra de arte y que el criterio 
municipal implicaba una grave lesión a la 
cultura . 

En la última semana de marzo, el juez so
breseyó definit ivamente a la Escuela desesti
mando la denuncia de los funcionarios muni-

Cuando me encargaron el diseño del frente cipales «en atención al contenido artistico del 
de la Escuela, consideré que el arte tenía que mural y la ausencia de inequivoca Intención 
salir a la calle; que no se debía agotar en los ' publicitaria». 
museos. y que una escuela de arte tenia que Para mí fue una gran alegría enterarme 
ser la primera en propulsarlo. que el mural se había salvado. Todos los que 

Por eso pinté la «Giocondalt, a quien con- participamos teníamos una ligazón afectiva 
sidero la «Madonna» del arte, en el frente de con la obra : Pino Migliazzo, un maestro y 
la casona que sirve de sede en Belgrano. hermano para mí, la había diseñado al princi
Pensé que había que romper con los viejos y pío de los '60. Yo la reciclé y tuve la idea de 
t ristes edificios grises e introducir una nota pintarla en la casa. Emmo Rossi fue el encar
fresca y alegre en la monotonía del barrio. gado de plasmarlo en las paredes junto con 
Pero en cuanto terminamos el trabajo empe- Luis Torres y diecisiete muchachos y estu-
zaron los problemas. diantes de la Escuela. 

Algunos funcionarios municipales de ento- Para poder trabajar, Rossi cubrió las pare-
nes, quizás los mismos Que ordenaron la des de andamios, luego trazó una cuadrícula 
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La G/oconda de la polémica, 
una arqU/grafía de Martín 
Mazze/. 

que le SIrviÓ de guia. El dibujo fue hecho con 
tiza y en el pintado se trabajó sin descanso 
durante muchos días y con un entusiasmo 
digno de mención. No fue nada fácil; tuvi
mos que buscar pintura resistente y combinar 
mucho para obtener los colores deseados. 
Consideramos los diferentes planos de los 
balcones y ventanas. Pintamos los vidrios y las 
persianas para que el dibujo quedara intacto 
con las persianas bajas o levantadas. Pero sin 
duda, lo más dificil de lograr fue la mirada y la 
sonrisa. 

Si uno va por Luis María Campos y dobla 
por Juramento, la mirada de la Gioconda lo 
estará siguiendo implacable, altiva y pro
funda, desde el ángulo que uno elija. 

Siempre me pregunté ¿por qué pasa esto? 
y debo admitir que, del misterio majestuoso 
que cobija su inmortal obra, solo Leonardo 
Da Vinci, el genial artista del Renacimiento 
italiano, debe tener la respuesta . 

Martín Mazzei es responsa 
ble, junto a Carlos Trillo, de 
la comunicación Integral de 
la Escuela Panamericana de 
Arte, desde el año 1973. 

E/ llamado de la conesana florentina 
Gustavo KOnlszczer 

Ingresé a la Escuela en 1981, en el curso de 
Diseno gráfico. Concurria a la sede de la 
calle Venezuela . Aun no habia terminado el 
colegiO secundano, pero la propuesta de la 
«Pana» ya colnCldla con mis intenCiones de 
formaClon laboral . Ademas, ese estilo «pop
tardíQ»), que Identificaba (e identifica aún) 
externamente a la Escuela, la hacia aparecer 
como el lugar mas proPiCIO donde un Joven 
de dieCiséiS años Intuyera poder satisfacer 
sus aspiraCiones 

La estructura educativa conjugaba la fle
Xibilidad que uno espera de una institUCión 
de este tipo, con la rigidez surgida necesa
riamente del tiempo semanal dedicado al 
curso . Ese eqUlllbno era el componente fun
damental para lograr el éxito del rol que 
eVIdentemente se ha propuesto la Escuela 
Panamencana de Arte : una completa for 
mación técnica del diseñador gráfiCO. 

Esto me recuerda el comentario que 
hiZO Mllton Glaser durante su VIsita a nues
tro país, acerca de las dudas entre las que se 
debaten las diversas escuelas de diseño del 
mundo : ¿debemos brindar una formaCión 
principalmente teórica o principalmente 
tecnica a nuestros alumnos? Yeso es lo que 
valoro de la Escuela Panamericana de Arte : 
su inclinaCión haCia la formación técnica, 
que me dio las primeras armas que Inmedia
tamente me permitieron incurSionar en la 
disciplina. Este es un hecho importante, es
pecialmente en un pais como el nuestro, en 
el que la famosa pira mide educativa pare
ciera querer Invertlrse, yen la cual la franja 
correspondiente a la formaCión técnica 
tiene, sin duda alguna, el menor espesor. 

Cuando egresé, en 1983, de la sede de 
la calle Juramento, algunos de nosotros ya 
nos habíamos animado a establecernos por 
cuenta propia. 

Mi historia personal siguió con el estudIO 
de la publicidad, y con la carrera de Diseño 
gráfico de la FADU, la cual me aportó el sen
tido completo de la disciplina en la que hoy me 
desarrollo profesionalmente. 

Sin embargo, siempre re<uerdo las anéc
dotas históricas de HoraClo Porto, la fructl
tera disciplina de Juan Teglacchi y Julio Na
ranja, los paternales consejos de Alfredo Hall
mayer, y los multifacéticos enfoques de Car
Ias Marcucci . 

Gustavo Konlszczer es dise
ñador graflCo, egresado de 
la Escuela Panamericana de 
Arte y de la Facultad de Ar
qUitectura, Diseno y Urba
nismo de la UBA En la actua 
lidad, ademas de ejercer su 
profeslon, es preSIdente de 
la AsoClaclon de Diseñadores 
GraflCos de Buenos Aires 



«1 want 

rny MTV» 
MUSIC TELEVISION '. 

Mallhallall O.·~i~1I 

El sulu hecho dt ' Ilwllci unar ,r"" 
'MlI~i(' TI' I('\ i:..io ll l pro\ I)l'a lI rlil fueril' 

r t';:\(·(·j{1Il t'n ln' los ru(,~t'ru:.. " lo~ 
fa rd¡lit ,o :.. del vi d eo. El ft'llúrnenu d{· 

1\1T\ Iülnbién ft.'lwf(·u liú t~1l el mundo 
di' los Ilf'gocio:-\: en 19R l . e l edilor dl' 
la n 'viFo la Fortullt.' la nombró ¡'lItn' lo:.. 
productos dd arlo ~ la pu hl it·<!('iú ll 
,, 1{o l1ing SIOllt'" en su .. Rt'\ i~iú n 
1982» la 1llt'llt'jOIl<l , " HIlU U ll d de la:-. 
pUf'a:- ga nad(lra:-.. eH lu que fuI' Il a llladu 
«tU I :"ulllhrío m-tu para el ('ollwrl'io 
1I111 :-;il'<t!». 

J)it~Z a fr o:- alrá,... " a l Cortnil ll . 

Fri.l llk Olin:-;k~ ~ Pi.ltl ~ HugolT 
jacluul lllt'rltt· :"t'pamdo (Ito l ¡!:rupu l 

decidir'ron n ll llpra r UII p<lrdt ' 11111 t'hle .. 

lI~ad\l"t· ill:-.tabr. t' 1l (,j 17 \\ I'!"! I de la 
ea llt · U dt" \ 'i lb~,·. un (,,..I(,,lio d, .. 
cli:--t' rlO ¡!: rúficu, qw' ll amaron 
,, 'blll wltan f)(':-.i~n " . 

.. 1/ prillrl/úO -l'OIlWllla ¡'dl 

a/Plldimos 11 ('//a/quiN /i,)(l df' dieflt('~ 

('o/I/uf dt'/el/(,/, Im/mjll. pNf! I/}do.~ lo.~ 

IJf"Obh·III11.\ (//1(' 11/1 ;11//1.\ "O.~ di"f(1II 
,'\p,'ri"/If'ia ('0/1/0 para "Ofl('rtlo.~ (/ 

bu.w·(/r IlIu'l/o.\ ('lie I1te.\. ¡.;.~ (I.~¡ nmlO. "" 
19RO.júimu,\ (,(JIIlra/Uf/m por f'red 

... ·!(·ilu'rt. l'i('('pf(·.~id{'"I(' d(' It lIn/f'r-

41111'.L paro ,.,.I·or 111/(/ i",ogell di" Tlw 
l/ lisie CIWflf/t'/·. ' u{·~tra prilll/'rt/ 
/m¡plle,~/(l./iH' (,1 dibujo de l//trI 11/(//((, 

aferrando I/fUl no/a musical. f .\(11 idca 
le efll 'ulltd a f' red: Iwm 1,1 ¡JwMem(l 

.wrgi'; cuando qUISI! qlH' 
ill('orponíralllOs las polobras 'TI/(' 
lI /lsi(' CIHI"""/' uflida., allu¡:0,l. 
(/d('1/uí.~. qll(' ('Oflllllllt'fÍfl lflW8 qllé ('fO 

11'/'1 . 1:,:1 resultodofiw IUI desaslrp lo/al. 

o ,~ea. IUl'im"s que I'o¡"er II 1(/.\ 11U'.W.( 

de dibuju . .., 
I.H f'n'M 'm3 del lo~ul i po dl' :\1'1'\ 

st' lol'llu ev idenk ('uando M·lo ('om pu ra 
(,ol1t,1 df' CBS (Colllmhia Broadca.~ lilLg 

S~~h'lIIl. El s ímholo dt' CBS. crl'ado 
,'11 1<,)5 1 fe l 111[1:-; anli~uu d e 1 .. n~d 

le l(' \, ;1-\i\a). rll" pione ro en :-'11 {·POI ' il. 

(·ui.IIHI" la 1'I'oIlOlllíH l'OIIWIlZaha a 
j·\. llt'r imenlar (· 1 domill iudf' Ia:-. grand, >:-. 
corpU/'¡I('itHH'1-\. El ohjtAlivo de ¡'s ta 

l'orponwiún f'tW brill(br ull a ir lli.l~"1I 

:-;/,Iill<l p a ra :-.U~ al'('ioll;1-\Ia¡., ~ i.lh:-;lracla 

p<lra ,,1 ptlblico "11 gpwral. 

Para e llogu lipo de MT\ . un cana l 
que tras rnill' \ ideus d(' mÚ";c<l. ,'ra 
psenc;a l dt'1-\a rrullar ulla imagell que 
puclif'1'3 eslar e n l'O Il!'i la nle cam hio, 
ad<lplillld~,:-;t' a lus dire re ntl'!'. \ id, ·o:-.. 

" IJe/liall/os rrear algo .~i"'/Jh, J 
jácil"wlll t' recordable: /lila idl,,,tidad 
jner/c que se d('stacara entre lo.~ 30 
N trwles con los 'I//(' (·um/Jile. (hlf'rlalll().~ 

presentar al rock'" r.ol/ de la m(Jllcra 

('1/ qlll,lo vivimus. En los (·o f1lier/.zos del 
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/t'1Ifí/II(' II U del roek. f/¡ 'is ¡Jr('.~/e). Li,,¡'· 
H.;( ·/¡ard. CI/lIl'Á' HI'rr.\. Tll e Re(JII('.~ .\ 

Th e H.ul/inK S((l1les. deji"i('fo" ulla 

marc(/da ('orriel/fe musical: ahum la 
rWfura!t'u/ (/('/ roek eSfá 1'11 (,(l/I/bio 
(·(JflM(IfII('. /) iser¡ar UfUl idl'lIfidad para 

ilIT\ ('m ('011/0 desurmllar IlIIa ;II/O¡.("f' 

1mm/da {f /0 t'1 'II/Ilf'iún dI' la mlÍ.\inl. 
/)(' eMe ('O/H'p/J{IJ slIr¡úó la hlt·(/ rll'IIS(/r 

1m I('/m .~ 'H ' .' TI I' separados .\ ('1/ 

('omhiIJ ('omll/llte. Oilmjlflllm 1" ·tI · 
CflTIIO l/l/a pCln,rI.~';I;d(f. grueso. de Irp.~ 

di"H'flSÚIllI'.\·. a/ " .~ / ilo de l u.~ 10I:!0li/w5 
dI' If/.~ gmf/(It'.~ eOfpOr(f('itJ1/I'.\ , (/ '1'1 . 
pinlad/J ('/111 aero,HJI fl/a 1f/(l1wra de 111/ 

¡.m~!Jilfi. gO!('(IIIr1o so/m' /a ' 11'. Cumo 

s; ('.\ /ojl/eS(' poco. ('fllpt'=(/mos a decorar 
la ' 11' ('01/ H/Ills. jifetes. p/lll /(!'~\ 

( ·ombi1/(fci(lI/('.~ rI(' ('olores ".\If(ffl(/,~. I~'/ 

logalipu rlt'h!a (ralls/orI1/0n/' 

(,O '-";III/(/If/l'/I/('. sin w'n/,'r .\11 /',W'f/{·io . 

Cual/rlo Fred Sp;/u'rl /11 ¡m'sell ló ('11 /a 

a¡..(rt/('ia d,. IJIIMi,·irl(ul. It' dijeron q/U' 

eSllÍll(lmo,~ {odo5 lo('os. Por .\Iwr/(', ¡íl 
1m ( '(JIII ·('//('/·" .\ ellof!o./iu· (f('('/Jfmlo: 

IW'f:!o obtul'o un C/io .\ 111/ p,.,'mioPI/ PI 
..Ir' lJirp(' I or·.~ Cluh de /\ ' IU'I'(/ )'01'1.. ~ 

\llral1:-.g rl'did a regl<t d, ' qut-' 1111 

lo~uli po dc· llt ' :-.f' r ill\<lriahl l' . 
Mardlallall J)f'~;gn dl'~Clrl'oll{'lIIIIlUt'\'U 

"1.It,k ,, 1)<1 1'.:1 la gr.:ífi(·H It'lc ·\i:-. i\<l. 

Din ', ·lol't·:-. (·l'e'.1 li \u:-. del i:llllllienl(', 

g/'llpO:- tlt' rudo, ~ l ,mlhit"11 ~f' nl e d(·1 
Illlllldo {!t- ht 1lllIcIa. m'ut li eron ('111011,"':-. 

a t..':-;I(' t,:-;It:dio dt' diseJlo para ulili zar 
ese ,dook " fuera d t, la 1(· lt 'v is ión. 

"COIl respecto (f lIuestraformacióll 
-m'lara 1)01 - é.~tu I'.~ art ís f ¡'('(/: ningul/o 

di' flOSOtroS ('SIluJió pl/Micidllfl ni d;s(' Ii/) 
gráfico .l ('11 fiuestro trabajo S" percilw 
q/l(' f/O 1('llcmos eflln'f/wllienlo j'urfflnl' 
('11 fipografía. En fII/t'.~troS di.~l'rlos. /a 
ri/Jugraji'{/ f'lOpS dom;n",¡tp. ('S sólo Lina 

par/(' de la lo/a/idad: baw",w.~ nllestm 
Imlmjo en d,ji,lÍr /IT/O id('(f principal 
qUI' luego tralamos de cOTl/IITli('ar ... . 

C ualldo me Vu) del t's ludio , \t'O 

ell la t'!llrada mUt'ho:, aUlógmfos: 
Duran Uura ll . Bill ) Idol, Sli ng. Di 1'(' 

~Iri.lils (JUI ' ('an la ," \\<1111 In y MTV ". 
Así ,'O I!lU t'n e l Illulldo clt' la mt'l " j(·a. 

vi d"" ~ I-\" ráfi ('~ ('unlillúan su 
jllkrat'ciún. IlIs di sf' iladul't, :-; mús 

so li ('i lados ~l'rú n los <jUt,' ptll'cIan 

mm l'rse de la panla lla al pape l y 
vin've rsa. En Mallhallan Df's ign, ya ""." ",,,, "" ,," I 
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P A C~ K A G IN G 
LA GRAFICA COMO PRODUCTO 

Eduar d o López 

Esta nota, si bien señala algunos momentos de la 
evolución del diseño de envases, no intenta una 

visión histórica del mismo, sino que pretende formu

lar la hipótesis que enuncia el título: la idea de que 
la gráfica de los envases -de su inexistencia inicial. 
la relatividad de su peso en las primeras é pocas de 

su desarrollo. pasando por la supuesta valorización 

que se hace de ella en la sociedad de consumo- se 

encamina a un nivel de importancia tal que igualaría 
al valor del producto que contiene el ~nvase. 

Esta propuesta puede ser conSiderada 
audaz. ya que desde un punto de vista convenCional 

pensamos al packaglng como un reCipiente destinado 
a conservar y proteger los productos que contiene. 
Si bien hay razones objetivas para pensarlo de esta 
manera, también se manifiesta un ar rast re cultural: 

tradicionalmente se vincula al packaging con los me

canismos de pro tección y conservación de la natura

leza. CasI una parodia de esta VISión es la que hace 

Bruno Munan en la descripCión de la naranja : 

«El objeto está formado por una sene de continentes 

modulados en forma de tajada. dispuestos circular

mente en torno a un eje central vertical al cual cada 

elemento apoya su lado rectll ¡neo mientras que to

dos los lados curvos vueltos hacia el exter ior produ

cen. en el conjunto. una suerte de esfera. El conjunto 

de estas tajadas o gajos está envuelto en un embalaje 

bien caracterizado. tanto desde el punto de ViSta de 

la matenacomo del color : bastante duro en la super

fiCie externa y revestido de un acolchado suave 

Intenor ... Cada continente. a su vez. está formado 

por una pel ícula plástica para contener el jugo ... Cada 
gaJo se mantiene unido por un adheSIVO débiL.(I). 

Este tipO de asociaciones apuntarían a 

expresar un concepto: naturaleza e mdustrla ten

drían un común denominador. El ejemplo de la na

ranJa podría ser una prueba de ello. Sin embargo. 

nos permite ver. al mismo tiempo y siguiendo con 

este mecanismo asociativo, la limitaCión de los enva

ses naturales: su falta de comunicación. Y es preCisa

mente en la superaCión del SIlenCIO de la naturaleza 
donde el hombre se separa de ella. construyendo 

sus artificios que - como su nombre lo Indlca- no 

son «naturales». 
Estos artifiCiOS son denomina'dos cons

truccíones SimbóliCas y es su falta de naturalidad lo 

que les da significado. La IntenCión esenCIal de la 

gráfica de envases es la sedUCCión y la sedUCCión es, 

preCisamente, un mecanismo de ocultamiento de lo 

natural. SI aceptamos pensar al diseño industrial del 

envase asoCiado a los mecanismos de protección de 

la naturaleza debemos admiti r que su gráfica tiene 

más relación con el mundo Simbólico del hombre 

que con aquélla. Podemos convenir, po r el momen-
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L1 gráfica de los envases de l 
siglo X!X es fundamental
mente t ipogrifica. Después de 
fa mitad del sig lo se generalizó 
el uso de las t ipografías _Anti_ 
gua,. y - Egipcia» ya principios 
del siglo XX la industrializa
ción de la litografla permitió 
la incorporación del color, la 
impresión sobre vidrio y hoja
lata. y la aparición de las imá
genes. 

t i ~Gráfica 7 Packaging : la .. . 

1 Etlquera de rabaco aleman. 

F,nes del SIglo XVIII. 
2 EtJquera .P,ccalrf¡. de Ingla
terra, SiglO XIX. 
J Envase de chocolate .Su-
chard,.. SUiza. 
-f Envase mgles de caviar ruso 
.G. Zalino((,. 

5 Caja de galletas .5anders-. 
Inglaterra. 

b Tlpograf(aantlqueyegrpoa. 

Siglo XIX. 

TYPE ITALlQUE 
Enseignement 4 

LÉGENDE 
Fariadets.5 



to, que envase es protección, conservación y símbo

lo: y que su historia podría resumirse en el paso de 
lo funCional a lo simbólico, de lo natural al artifiCio 

y de la neutralidad a la seduCCIón. 

Si bien hay reglamentaciones acerca de 
los medios de conservaCión de alimentos que datan 

de 1700 años antes de Cristo, las primeras Industrias 
ligadas al envase(alfarería, cestería. Vidriería y cur
tlembre) pertenecen al mundo feudal. Los envases. 

en ese momento realizados por artesanos, se limita
ban -por supuesto- a contener y conservar alimen
tos. No había un acontecer simbólico ligado a ellos, 

no había «gráfica de productos» ¿Y esto por que? 

Porque no eXistía el mercado como hoy lo conoce
mos, los productos se consumían en la reglón por 
los propios productores: productor -consumidor 
eran una unidad cultural. La creaCión Simbólica de la 

época estaba. obViamente, desligada de este queha
cer. Los artistas tenían otra función: eran mediadores 
entre DIOS y los hombres. Todos sus artifiCios apun
taban a la adoraCión o la representaCión de lo religiO

so: las catedrales y la pintura son un ejemplo de ese 

mundo sacro. 
La diferenCia radicaría, entonces, que en el 

mundo Industrializado el productor y el consumidor 
están separados, eXistiendo por lo tanto, la necesidad 

del envase. A través de los mediOS masivos de comu

nICaCión, la prodUCCIón Industrial y Simbólica están 
unidas. Y la similitud estaría en que los dlsenadores 
seríamos los nuevos mediadores: los «artistas del 
consumo» (como nos denomina Alberto Borrlnl), 
mediaríamos entre el mercado -como un D,os con

temporáneo- y los consumidores. 
La revolución Industrial produjo la 

separaCión entre pr aductor y consumidor: la fábnca, 

el transporte y 105 puntos de venta generaron la 

apariCión del packaglng, cuya presenCia definitiva 

podemos situar en el Siglo XIX. Este packaglng era 
aún un contenedor a partir de la neceSidad de trans
porte y comerCializaCión; su gráfica se nutría de 

las formas tipográficas dominantes. desarrolladas en 
el Siglo XVIII para la Industna edltonal. En esta etapa 
muchos artistas se Incorporaron al mundo de la In

dustria convirtiéndose en diseñadores de tipografía 

o ilustradores. 
Por otra parte, la dinámICa Interna del 

hecho artístiCO, más la IrrupCión del mundo burgués, 

despojó al artista del carácter de mediador que ten ia 

en la edad media: y SI bien ganó en autonomía de 
prodUCCión, sus obras -productos al fin- debieron 

Incorporarse a la dinámica de! mercado. Digamos 
que. al afianzarse el mundo Industrial. se produce 
una doble SituaCión: algunos artistas se Incorporan a 

este mundo nuevo y otros IniCian lo que conocemos 

7 Envase de producto farma
céutJco .Medomln», 1948. 
8 Envase de .Medomm_ en la 

actua/¡dad. 

En esu c~regoría, las diferen

cias del diseño de posguerra 
con el actual son mlnimas. 
porque es;¡ forma de diseñar, 

IlarNda genéricamenre «sui
za» (si bien fue en principio 

"Medomin 
Geigy 

Ulli propuesu merodoJ6gia y 
esréria no circunscripta a la 

industria farmxéutia) genero 

un lenguaje, una RETOIUCA que 
se congeló r convini6 en el 

modelo de comuniación de 
esa industr ia, como conse

cuencia de sus connotaciones 

de neutralidad y severidad, 

que eran -precisamente - los 
objerivos de sus diseñadore5. 

10 Tabletten 
Mllet • • SctllllfmUt. 1 
HyJ)flogé ne 16 ge-r 

~~== ~==~======~ 

10 Envase de café .Hag • . 

EstudiO E + U Hlestfi1nd, Ale
mama 1964. 

Esca ret6ria visual desbordó 

-y era su intención- el limite 
de las industrias químicas para 

comunicar, en algunos casos, 
hasu en los envases de con

sumo masivo. conservando 
-no obscanre - su severidad. 

10 

9 Envase de medICamentos 
.Plerrel_. M/Jan 1965 

La manera suiu se universaliz6 

huca cal punro que no se en
conrraban diferencias en el 

diseño de envases de la indus
rria farmacéutica de disrinros 

paises. 
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como práctica artl stlca: la producCión autónoma. es 

decir. Sin (unCión. generando hechos estéticos que 

se Incorporan al mercado como productos. En el 

siglo XX esa autonomía fue negada o cuestionada 

en reiteradas ocaSiones por las vanguard ias en su 

afán de unir el arte con la vida. es decir. recuperar 

la función. 

Heredera de esa Intención de las vanguar

dias fue la Escuela de Basilea, cuyos envases se con

virtieron en el paradigma del diseno moderno: carac

terizados, fundamentalmente. por su nOCIón de neu

tralidad. Sin embargo. el mercado capitalista de pos

guerra se volVIÓ cada vez más competitivo y se hizo 

eVidente que todo sentido estaba dado por el mer

cado. El dlsenaQor de envases debió asumir su rol 

de mediador entre el mercado y los consumidores. 

Aparece. entonces. la práctica simbólica ligada al 

consumo. 

Deberiamos aqul observar el desplaza

miento de conceptos: desde la «situación» IniCial del 

packaglng como contenedor se pasó a la necesidad 

de que también comunicara. En la primera etapa. 

de escasa competenCia. la comunicaCión se cenia a 

Informar lo que habla «adentro», para pasar más 

tarde a la Idea de que lo que comunica el envase es 

casI tan Impollante como lo que contiene. Esto es 

as í porque, en el proceso de maSificaCión de los 

productos. se fue estandarizando su producCión. 

comenzando a no diferenCiarse entre sí. Y SI los 

distintos productos de una misma categoría no se 

diferenCian entre sí. ¿dónde reSide su Identidad?: en 

la gráfica. Y también porque. la mercadotectlla afirma 

que en el mecanismo de compra no se atiende so

lamente a las neceSidades objetivas Sino que se con

sume Impulsado por mecanismos InconClentes que 

son discernidos por los Investigador es de mercado 

y expresados en 105 símbolos que produce la gráfica. 

Los sistemas de envasa miento también se estandari

zan y es el dISeño gráfico del packaglng el que ad

qUiere priOridad porque trabaja a nivel de lo simbó

lico ligado a los mecanismos de consumo. La gráfica 

adqUiere. de hecho. el estatuto de tlproductoJl. 

La InsistenCIa en las configuraciones 

propuestas a partir del marketing (apetitoS/dad del 

producto. apelaCión al stat us, cód igos de color, etc) 

provoca como resultado la CristalizaCión de esos 

códigos, que se vuelven banales ¿Cómo se produce. 

entonces. la InnovaCión? Ben Shan decía que un ar

tista es una persona que Inventa problemas para 

poder resolverlos: y es así que las formas cambian 

en el diseño de envases: porque el diseñador (ade

más de responder a las neceSidades del mercado) 

guarda para s ¡ una zona de trabajO donde se plantea 

problemas específicos y autónomos (una comblna-
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12 Envase de helado d,etetlco. 

Diseño: Advert/smg Des/gner. 

Estados Unidos. 

En el afán de lograr la compra 
se flega a propuestas visuales 
contradictorias; por ejemplo. 
manejar fa imagen de un cre
moso helado figado a un signo 
de delgadez. Si uno se separa 
de estos mecanismos del con
sumo pensaría que la gráfica 
de este envase es una parodia. 
Pero no es asl, fas estrategias 
de venta toman para sí los 
cambios que se producen en 
fa sociedad, por ejemplo. /01 

preocupación por el bienestar 
físico. 

/3 
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13 Llneadcenvascsdcsopa 
Oscilo' Michael Peters. Gran 
Bretaña 

Otro concepto que se maneja 
en la gráfica de los envases es 
el de la compra por impulso. 
El consumidor responderia 
impulsiva menee a una imagen 
de gran apetitosidad que le 

1/ MarqUilla de e/gamllos 
D,seno' Gaylor Adams. Esta
dos Unidos 

Una estrategia de ventas de 
productos es fa segmentacion 
en grupos y subgrupos de 
compradores. Ante un mer
cado saturado de variantes de 
un mismo producto. se pre 
tende influir en la compra a un 

grupo diferenciado de esos 
consumidores. En este caso la 
gráfica del envase expresa esa 
Intención en el segmento ado

lescente. 

despierta sus deseos. La vision 
de algunos productos no es 
precisamente apeeitosa (por 
ejemplo. e l polvo para prepa
rar sopa no tiene ningún inte
rés, ni aun la sopa preparada), 
por lo canto, se recurre a ele
mentos de acompañamiento 
que hagan más apetecible al 
producto. 



I~ 

15 EnvasedeJugo de uva .R/
bena~ Diseño: Blackbums 

StudIO. Inglaterra. 

Transgresión tipográfica' la 
posición vertical, sumada al 
trabajo con las COf1traformas 
apunta más a la seducción vi
sual que a una tradicional idea 
de legibilidad. 

I~ elJa de galletilS surtidas 
.Sr. MlChael_. O/reno: Kyre & 
Co. Inglaterra. 

Uno de los recursos del nuevo 
diseño es entrar al problema 
por la noscalgia En este ejem
plo, la gráfica del estuche de 
galletiw responde a un mo
delo gráfico de la niñez de los 
que hoy tienen alrededor de 
J#O años. El producto no es 
nuevo, la gráfica no agrega 
nada de él. es un ejercicio 
formal que remite a afectos 
lejanos. 

16 Litografía de Jasper Johns. 
1964. 

Como metáfora del rol de los 
diseñadores en nuestra socie
dad no debemos olvidar las 
obras de los artistas pop que 
tienen como tema los envases. 
El arte, podemos decir. en la 
exasperada angustia de su falta 
de función, volvió los ojos a las 
obras de consumo masivo. 

17 Envase de mf!rmelaaa. DI
seño: Peter W,ndett, Gran 

Bretaña. 

Ante las resistencias o sospe
chas de ciertos consumidores 
sobre los productos «excesi
vamente~ industrializados, la 
industria y los diseñadores 
responden generando una re
tórica de lo artesanal: desde 
textos cafigráficos y distintos 
recursos de etiquetado se 
intenta rodear al producto de 
la noción de «hechoa mano_. 
EL CONSUMIDOR PAROCIPA DE 

ESE JUEGO AUNQUE AAC/ONAL

MENTE SEPA QUE ESE PRODUCTO 

TAMB/EN ES INDUSTRIAL 

18 Envasede.Orygm_.Dlse
no: Ta~shl FUJlta, Japón. 

Una de las ideas que maneja el 
MAlU<mNG se basa en conside
rar que existe un mecanismo 
paranoico de los consumido
res, que no tolerarlan carecer 
de lo que tiene el otro. Esta 
propuesta, más allá de la cali· 
dad del producto. está ligada 
al lujo y al status: el que tiene 
talo cual producto es mejor 
que el que no lo tiene. 
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clón de formas Inédita, un trabajo t lpograflco parti

cular), Al añadir otra problemattca a la del mercado 

produce la InnovaCión. Esquematlcamente podemos 

decir que en nuestra practica cotidiana resolvemos 

un 30% de problemas obletlvos (por elemplo. tecno

lógicos). un 60% que corresponde al mercado y un 

10% con IntenCiones autónomas, SI sumamos ese 

60% de operaCiones formales que supuestamente 

responden a los mecanismos simbólicos del consumo 

mas ese 10% de Intereses estéticos personales, ve

mos que la grafica tiene cada vez mayor peso. 

Más aún, se puede deCir que los dlsenado

res de envases contemporáneos están trabajando 

en contra de esa Idea del marketing, a la que consI

deran un anacrenlsmo. Porque la generalizaclon del 

Imaginario mercado tecnlco ha consegUido esterilizar 

20 Envases de bebidas -Sr 
MiChael,. Diseno: Kyte & Co. 
Inglarerra 

La grafica de este envase apela 
a dibujos de /a llamada «trans
vanguardia" una idea de fea/
dad voluntaria, paródica. Diga
mos que se traca de una reac
ción a/ concepto de que « /0 

feo no se vende». 

la cuestlon de la seducCión de las (ormas, sustituyen- 19 

dala por· una especie de dictadura del,nconClente y 

la interpretación, que aspiraría a eliminar -en última 

Instancia- toda amblguedad posible. SigUiendo aJean 

Baudrl llard: «A la Inversa, en la seducClon es de alguna 

manera lo manifiesto, el discurso en lo que tiene de 

más 'superficial', lo que se vuelve contra el Imperativo 

profundo (conclente o InconClente) para anularlo y 
sustituirlo por el encanto y la trampa de las aparien-

cias. Apanenclas en absoluto frívolas, Sino lugar de 

un Juego y de un estar en juego, de una paslon de 

deSViar -seduCIr los mismos signos es más Importante 

que la emergenCIa de cualquier verdad- que la Inter

pretación desdena y destruye con su busqueda de 

un sentido oculto»(2) 

Este rechazo al modelo de comunicaCión 

dominante desde la vulgarizaCIón del marketing nos 

lleva a ampliar -en la practica del diseno de envases

el porcent.:tjf> de la zona de trabajo donde las formas 

tienen mayor IntenClon estética, en consonancia con 

la Idea que manejamos sobre el mayor peso de la 

gráfica a traves del tiempo, hasta confundirse con el 

producto mismo. Como consecuenCIa de la estanda 

nzaclón de productos y sistemas de envasamlento. 

por los procesos culturales y, pareCiera que tamblen, 

porque se está debilitando la (unCión del envase 

como mediador entre mercado y consumldoral ser 

más efiCiente, en este cometido, el mUl)do electro

nlCo. La televIsión es el nuevo gran mediador de 

nuestra SOCiedad, al punto que algunos teorlcos ase

guran que más que reflejarla es creadora de real idad, 

lo que no está en ella no eXiste. 

SI es así, liberada de la twanía del marke

ting y despolada del rol de mediaCión. la granca bo

rraría los límites producto-envase para generar un 

~.~ '''''"~ '" ., "" 00 'O"""" I 
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19 DIVersos al11culos mascuh· 
nos O!SCllO' YellowPenolCo, 
Inglarerra 

En la grafica de envases hay un 
posmodernismo que se pro
pone la reescritura del moder
nismo, o por lo menos se nutre 
de é l. La grafica de estos enva
ses remite a la pintura y la 
ilustración de los años 20. 
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21 Envases df.' refrescos _ Sr 
Mlchae/~ Diseno Kyre & Co. 
Inglarerra 
22 Envases de cosmeflCOS 
D,sello. Connan Deslgn 
Group, Ing/arerta 

En una muesera de la indepen
dencia que va ganando la grá
fica en relación al producto 
nace una afectación, un estilo 
visual impuesto al producto, 
se eraee de bebidas o cosmé
ticos. 

(1) BrunoMunan _tlartecomoofiooJt Bafee 

lona: Nueva colecClon labor, I 973 

(lJ lean Baudnllard, _Dela SedlJCClon~. Barcelo· 

na' Catedra, 1987 



En este articulo, Gui Bonsiepe 
critica asperamente las 
metodologías de enseñanza 
del d iseño y propone su 
reestructuración partiendo de 
la redefinición de la disciplina, 
para concluir con un análisis de 
la realidad latinoamericana . La 
nota expone, sucintamente, el 
trabajo presentado por el autor 
en el seminario «La enseñanza 
del diseño industrial en la 
década del '90» realizado en 
Canasvieiras, Brasil, entre el25 
y 29 de julio de 1988 y 
organizado por el Laboratorio 
de diseño industrial. La 
trayectoria profesional y la 
extensa actividad docente de 
Bonsiepe, avalan este texto, 
donde presentamos su posición 
respecto de temas que motivan 
la reflexión y el debate. 

GUl8on~lepe nOlee en Alemania en 

1934 De 1955,1 \95gestudlaE'nl,¡¡ 

HfG de Ulm Entre 1960 y 1968 se 

dewmpeña como docenle en Id 

ml~mil escuela De 1968 031 1973 

dMarrolla su proft'Slon en Chile En 

1973 ilccede iI Id ~Icepresldencla de 

I( SID En 1974 es encargado de 

(lear el grupo de proyectos dentro 
del INTI, de Suenas Aires. CIUdolld 

donde des.lHOllo su actIvidad 

profeSional has l" 1980 A p,lI lu de 
1981 ~ dedica . t'n Bl olI ill, a la 

creacJon y coordlnaClon del 
labo,alOflO de d'!oeno ,nduslnal. 
l DPIDI. d I' f lonollnopollS [n 1031 

actualidad, t¡ ",baJa en San FranCISco 

en uni! empresa de computación 

Parale lamente iI Su acti vidad 

profeSional , GOl BonS1epe ha Sido 

docente en d iversas unlvE'rSldildes 

Es autor de varios libros. entreel!os 

"DIseño Industr Ial arte facto y 

proye<to. (Madrid, 1975) •• Teoría y 

pr,ktlca del dIseño IOdu~ tflal. 

{8arcelona. 1978l. y _Et d lsenodela 

peri feria _ (8arcelona. 1985) 

Gui Bonsiepe 

Educar 
innovadores 

El diseño y la enseñanza comparten una 
caracter istlca : ambos están orientados 
hacia el futuro . En el centro de la tematica 
de la educación del diseno se encuentra 
la pregunta ¿cómo educamos 
innovadores? De esta manera el problema 
ha sido formulado por Fernando Flor~s (1) 
en sus esbozos para una ontología del 
diseño. 

Las institUCiones actuales de educación, 
en todos los niveles, no han dado una 
respuesta satisfactoria a esta pregunta. la 
razón de esta situación desalentadora la 
constituye el paradigma en el que se 
fundamenta la enseñanza actual. Segun 
este paradigma, el conocimiento 
consistiría en una «cosa» mental 
almacenada en el cerebro del alumno. Por 
lo tanto, la ensenanza se reduciria -ante 
todo- a trasmitir informaciones y 
conoc imientos del docente al alumno, 
como si enseñar fuera comparable al 
proceso de colocar datos en un disco de 
computación. 

Otro paradigma de la ensenanza -
segun la propuesta de Flores- re
interpretaria el conocimiento no como 
una «cosa» que puede ser trasferida o 
trasmitida sino, más bien, como 
manifestación de una acción efectiva . 
Solamente en la acción efectiva se revela 
si el alumno ha mejorado su competenCIa. 
Hoy, conocimiento y acción efect iva, es 
decir, competenCia en la acción en una 
determinada área, permanecen 
desvinculados. Este es el signo medular 
de la crisis en la ensenanza universitaria. 
Ahi es donde la educación falla . 

Segun una interpretación actual, el 
diseñador proyecta objetos. Esta visión 
tiene la virtud de oscurecer más que 
adarar el quehacer del diseñador. El no 
describe funciones «objetivas» como si 
estuvieran «afuera-ahí» en el mundo, 
para diseñar en base a ellas un producto 
con miras a cumplir esas funciones y 
requerimientos. 

Las funciones no son objeto de 
descripciones : las funciones se inventan . 
Son distinciones lingüísticas, por tal razón, 
el diseno se basa en el lenguaje. Son las 
distinciones lingüísticas las que 
construyen el espacia en el cual opera el 
diseño. 

En vez de circunscribir la actividad del 
diseñador al diseño de objetos, seria 
mejor caracterizado como diseño de 
situaciones en las cuales la vida se 
despliega y desarrolla. las situaciones son 

constitutivas del diseño, los objetos no. 
la tan codiciada noción de la «forma » 
oculta más que revela el oficio del 
diseñador. El diseñador contribuye para 
dar transparencia a un escenario : no es 
simplemente «creador de formas» . Tal 
vez la profesión de los diseñadores 
haría bien en cuestionar este concepto 
básico, alrededor del cual gira la 
autointerpretación de estos profesionales. 
Similarmente se haria bien en poner en 
duda la validez del modelo semiótico 
segun el cual la comunicación consiste 
en trasmitir informaciones de un emisor 
hacia un receptor. la noción de la 
«información » como «cosa») es muy 
resbaladiza . Los libros no contienen 
«información» para ser «adquirida ». los 
libros son más bien posibilidades de 
conversaciones. 

¿Por qué el diseño es tan importante? 
No por ser una palabra efectista que 
incluso aparece en el lenguaje de las 
ediciones dominicales de los diarios, 
donde se habla de aretes y decoración de 
interiores. El diseño es importante por ser 
una posibilidad constitutiva del hombre, 
tanto como lo es el lenguaje. 

El diseño, además de ser una 
especialidad profesional , es un atributo 
ontológico de la humanidad. Está 
presente como posibilidad en cualquier 
actividad humana. Por eso, el diseño será 
la base de una nueva educación y, tal vez, 
de una nueva universidad (aunque yo 
dudo de la capacidad innovadora de la 
actual universidad, empantanada en una 
situación paralIzante · las nuevas formas 
de enseñanza se desarrollan fuera del 
ámbito tradicional y la universidad pierde 
el monopolio sobre la educación superior) . 

la filosofia constituía el pi lar de la 
universidad clásica, en tanto las ciencias 
proveen las bases de la universidad 
moderna. El diseño proveerá el 
fundamento de la universidad futura . Será 
el factor integrador de una educación 
desintegrada y dispersa. 

Hasta hoy el dibujo constituía una 
barrera para las personas que aspiraban 
aproximarse al diseño. Dibujo y diseño 
estaban fuertemente entrelazados. El 
camino al diseño pasaba por la puerta del 
dibujo, entendido como habilidad para 
trazar con la mano y el lápiz figuras sobre 
un papel. Con el surgimiento de la nueva 
tecnología de la informática, tanto 
software como hardware, esta barrera 
Que restringe el diseño a un pequeño 
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grupo de profesionales terminará por 
ser derribada . El dibujo con lápiz no será 
ya la condición sine qua non y la 
faceta constitutiva del diseño. la 
comercialización de nuevos programas, 
con lenguajes gráficos de comunicación 
con el usuario, abrirá las puertas para las 
personas que hoy se consideran excluidas 
del diseño porque no saben dibujar. El 
computador personal ofrecerá nuevas 
posibilidades, cuyos alcances difícilmente 
pueden ser valorados todavia . Caeriamos 
en una grotesca y ciega subestimación si 
quisiéramos ver esta herramienta 
solamente como una nueva forma de 
lápiz perfeccionado, pues se trata de una 
innovación radical, y no Simplemente el 
resultado de un proceso evolutivo. 

Para la década de los '90 podemos 
prever una gran extensión de las 
actividades del diseño, la ruptu ra de los 
l imites que restringen el diseño a las 
profesiones tradicionales, como son el 
diseño industrial, el diseño gráfico o la 
arquitectura. Esto puede ser una buena 
noticia . la mala noticia es que estamos 
frente al surgimiento y la creación de toda 
una nueva cultura visual en la cual los 
diseñadores tradicionales (y todos somos 
diseñadores tradicionales, pues el nuevo 
diseñador Queda todavia por ser 
inventado) no participan decisivamente. 
¿ Por qué razón ocurre esto? Porque el 
diseño industrial y el diseño gratico no 
poseen un cuerpo substanoal de 
principios y fundamentos . 

la medicina tiene para sí la anatom ía. 
La ingenieria tiene la física y la 
matemática. El diseño industrial y el 
diseño gráfico, por su parte, no tienen 
nada (en el campo de la arquitectura la 
situación no es mucho mejor). Solamente 
algunos libros con bonitas ilustraciones y 
opiniones personales de los autores. Urge 
inventar, identificar, definir e integrar los 
fundamentos del diseño. Urge reconstruir 
y reconstituir el diseño. ~sto sería una 
tarea para la próxima década, de manera 
que el siglo XXI nos encuentre mejor 
preparados. 

En Latinoamérica podemos -tal vez
hacer una contribución y contrarrestar la 
creciente periferialización . La trampa que 
nos tiene amarrados no es que no 
sabemos, sino que no sabemos que no 
sabemos. El subdesarrollo no es la falta 
de conocimientos o el precario acceso a 
la <cinformacióo», sino la ignorancia de 

""o,,, ,"~,"rn' l 

1 Fernando f lolei es coaulOr del 

Irbro .Understandlng ComputefS 

and Coqmtlon _. en el cual se 

t'Slable<en las bases p.ua una nueva 

teor ía de diseno. y fundador de la 

empresa . togonet., que organiza 

( Ursoscon una concepción moderna 

de la enseñanza . 
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Frenhofer, célebre pintor imaginario 
creado por Balzac para uno de sus cuen

tos filosóficos, «La obra maestra desco
nocida», acaba loco a fuerza de perse
guir una representación tan perfecta 

que sustituya la realidad. "iNo esperá
bais tanta perfección! Estais delante de 
una mujer y aguardábais un cuadro» 
exclama ante Nicolás Poussin, especta
dor alelado que contempla un embro
llo delirante de pinceladas y mil reto

ques superpuestos en la tela. La desme
sura de esta aspiración resume, en el 

fondo, la mira del realismo a lo largo 
de su historia: lograr una imagen cada 
vez más convincente, cuyo efecto per
suasivo engendre la máxima credibili

dad. La obsesión de Frenhofer quizás se 
hubiera satisfecho mejor con una cámara 
ante el ojo que con un pincel en la mano. Hasta hace 
poco -ahora ya existe la representación tridimensio
nal por ordenador- la fotografía ha sido la técnica 
más perfecta de reproducción icónica de lo visible al 
servicio del arte. No cabe duda de que esta facilidad 
técnica para la mimesis, su sello de origen, ha deter
minado en buena medida la obra artística realizada 
por la fotografía durante el siglo Xx. y el sentimiento 
de que esa ventaja primitiva acaso se haya vuelto, 
al cabo de ' las décadas, un peso inerte, es quizás lo 
que impulsa ciertas búsquedas actuales del arte fo
tográfico que parecen querer evadirse de los marcos 
estéticos fijados por el simple uso de la cámara. Se 
diría que el fotógrafo, a la inversa de Frenhofer, 
quiere librarse de la representación perfecta y está 
pidiendo un pincel simbólico que incorpore a su obra 
el temblor vivo de la mano, o bien se vuelca hacia 
temas u objetos pretendidamente indiferentes o im
personales, que no susciten la tentación de recrear 
su expresividad viviente. Las polémicas en torno a 
tendencias artísticas innovadoras suelen perder 
rumbo cuando el juicio de valor pretende orientarse 
por la tendencia y no por las obras. La mezcla más 
estrambótica de técnicas y estilos puede dar a luz una 
obra magnífica que por si misma no garantiza su «re
ceta" sino tan sólo su calidad. Porque no hay recetas 
para la auténtica creación, acto y producto singular, 
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¿foto? 
¿cuadro? 
¿copia? 

concreto, que puede darse tanto fuera como dentro 
de los cánones. P ara elaborar, en cambio, un juicio 
crítico sobre la receta implícita en la tendencia me 
parece legítimo preguntarse por los cánones del arte 
en cuestión, en la medida que han formulado las re
cetas más fecundas, aún cuando nunca hayan sido las 
únicas en propiciar resultados creativos. Dado que ha
blamos de fotografía, en este caso nos preguntamos 
menos por las obras que por el arte fotográfico en 
cuanto tal, por los marcos que lo han situado dentro 
del espectro de la producción plástica en general. De 
la respuesta pueden surgir criterios más firmes y para
dojalmente más libres para apreciar los resultados de 
las nuevas búsquedas, ya que plantear la cuestión de 
los propios límites implica, de hecho, una apertura 
que aspira a dilatarlos. Así encarado el problema, no 
hay que perder de vista, sin embargo, que todas las 
artes han cultivado su perfección propia no porque 
obviaran los límites de ejecución que las constituyeron 
sino porque éstos se hicieron olvidar en la obra reali
zada. Quizás el arte no sea más que eso: convertir en 
máxima fuerza expresiva la «debilidad" inherente a 
un medio determinado, a saber, la limitación especí
fica que en cada caso lo condiciona. ¿Cuál es ese 
condicionamiento en el campo de la fotografía? Lo 
que hasta aquí ha marcado su desarrollo como arte 
es, ante todo, la cámara y, algo menos obvio, según 



creo: la peculiar relación de la cámara con 
lo visible, o sea, su necesidad de materia 
lumínica. De esa restricción originaria -
«materialista!! y técnica- surgió el ilimitado 
paisaje visual que los fotógrafos desplega
ron ante los ojos seducidos de nuestra épo

ca . La cámara detiene lo que ve en una 
imagen fija. Esa imagen reproduce con 
máxima fidelidad algo que se da a ver y 
que no es equivalente con lo que en las 

cosas se ve de hecho, por necesario prag
matismo o por hábito. La imagen fija es el 
horizonte y el límite de la fotografía. Sus 
aptitudes como arte se revelaron en la me
dida que el lenguaje fotográfico supo hacer 
de ese límite una posibilidad abierta, o sea, 
en la medida que supo liberarse de la sumi
sión condescendiente a su objeto y hacer 
que esa imagen de lo visible se transfor
mase en la visión de una imagen estricta
men te fotográfica cuyo contexto ha de de
finirse por los cuatro cortes del encua
dre. A sí, a partir de una necesidad que 
por principio la encadena a apariencias rea

les que provienen de objetos existentes, la 
fotografía logró, sin embargo, dejar alojo 
en libertad para componer su propia com
prensión de los seres y de las cosas, para 
desplegar la vida manifiesta y secreta de 

lo visible en el fructífero intercambio de lo 
que la mirada recibe y otorga. Tras el visor, 

el ojo aprendió a construir su singular sistema percep
tivo en base a operaciones que desmontaban la reali
dad para volver a articularla según leyes desconocidas 
por el razonamiento o las finalidades prácticas de la 
acción. Recortar, destacar, relegar, iluminar u oscure

cer, agrandar, desplazar, son medios para que la rea
lidad visible multiplique su propia infinitud temática 

y expresiva, incorporando a las cosas, como una parte 
de ellas mismas, la mirada humana que las mide. El 

ojo fotográfico nos ha enseñado a recorrer visual
mente el mundo con soltura, es decir, con cierta acti

tud irreverente hacia los esquemas preconcebidos, nos 
ha invitado a escandir el discurso de lo visible con 
puntos de detención y de atención, con signos de 
interrogación y de admiración, y a veces ha hecho 

llamadas donde nunca hubiésemos sospechado que 

ese discurso escondía posibles articulaciones. Pero 
además, hablar del ojo fotográfico, siempre apegado, 
por origen, a la iluminación de lo que es o, por lo 
menos, de lo que se hace ver en lo que es, supone 
-paradoja aparte- hablar de la imaginación fotográ 
fica, capaz de percibir lo que no se ve en lo visible y, 

más importante aún, hacerlo ver en esa imagen que 
lo reproduce, sin embargo, con la fidelidad servil de 

la cámara. La imaginación del fotógrafo no consiste 

en recurrir a las imágenes ofrecidas por su pura fanta 
sía, su mera subjetividad, sino en poner estas fuentes 
de creación al servicio del azar, de la libertad y del 
capricho de las cosas, de tal modo que ellas mismas 
muestren su· velada trama imaginaria. A las condicio-
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nes, tan variables en contexto y en valor 
sensorial, de la presentación visible de 105 

fenómenos, el fotógrafo habrá de aportar 
un marco imaginario o simbólico que 
realce las figuras imprevisibles de una re
tórica esquiva: la de lo real mismo. H asta 
aquí he inten tado una estimación de la 
fotografía «clásica» en términos apologé
ticos, si se quiere, pero que en absoluto 
suponen la invalidación de caminos expe
rimentales cuyos logros podrían obligar, 
eventualmente, a ampliar o redefinir 105 

ejes que sitúan a la obra fotográfica en el 
panorama de las artes. Al contrario, creo 
que las actuales tentaciones pictóricas de 
la fotografía, por ejemplo, cuadran sin es
fuerzo dentro de 105 esquemas arriba esbo
zados. El problema, en este caso, no es el 
cambio de etiqueta -¿fotografía o .. /
sino, tal como ha sido siempre, el del valor 
de la imagen en sí misma. Incluso podría 
afirmarse de estos neopictorialistas -algún 
«ismo» hay que usar- que su incursión en 
la vieja artesanía de la imagen fotográfica 
supone el riesgo saludable de que 105 productos sean 
efectivamente juzgados por su valor intrínseco, puesto 
que rechazan la facilidad de un recurso seguro al cual 
nos tiene acostumbrados la copiosa avalancha de 
«imágenes artísticas» en el presente: el falso deslum
bramiento, cada vez más perfeccionado por la indus
tria, de la perfección técnica. Hoy puede disimularse 
el no tener nada que decir con 105 fuegos de artificio 
de una tecnología que, en su esfera, es la verdadera
mente creativa. Pero este fin de siglo parece haber 
inventado otra manera, más peligrosa en el orden 
plástico, de no decir nada con mucho ruido: me refiero 
al discurso teórico o crítico que suele ocupar el lugar 
vacío de una produ<;ción muchas veces estéril, sustitu
yendo con categorías intimidatorias el impacto que 
deberían producir las obras mismas. Las palabras se 
permiten así, impunemen te, colmar en más de una 
ocasión la ausencia de principio creativo. Por eso, 
tal vez convenga tomar en consideración algunas de 
entre esas palabras que comprometen en especial los 
destinos de la fotografía y que, sin necesidad siquiera 
de relacionarlas con las obras, revelan al análisis su 
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fragilidad, o por lo menos, parcialidad conceptual. Las 
mismas pertenecen a la vulgata de un discurso general 
que ha dado en llamarse posmoderno y que no carece 
de versiones autorizadas. Se habla así de inexpresio
nismo, de plagiarismo irónico, de escenografismo -re
calco 105 ismos - fotográfico por agotamiento de la 
realidad, etc. N o es de desdeñar que tales actitudes 
den origen a una creación auténtica pero es la receta, 
en este caso, la que suena inauténtica o, más bien, 
prefabricada en un taller filosófico y no fotográfico o 
artístico en general. Parece ser que la fotografía, para 
estas nuevas corrientes, debe afirmarse más como re
producción que como producción de imágenes. La 
capacidad reproductiva de la cámara se aplica, en efec
to, al remake de las imágenes ya producidas, multipli
cable ad infinitum. En tanto 105 productos de serie 
caracterizan a la cultura actual, las copias la represen
tan mejor que las obras. El razonamiento podría ser 
correcto siempre que se admita honestamente que el 
«copista» pretende hacer de su copia una obra y que 
el rechazo de toda creatividad es un truco más de las 
aspiraciones creativas. De no ser as í, lo hecho estaría 



demás. Y, si no está demás, dice algo 

que no estaba dicho o, por lo menos, 
no de esa manera. Bajo tal condición 

se vuelve consecuente el elegir y com
prender la inexpresividad como un re
curso estético adecuado a lo que ha de 
expresarse, y la ironía del plagio como 
un modo de buscar la originalidad . Por
que si el intento de ese montaje cultural 
es seriamente irónico hay que tomar en

tonces a la ironía en su sentido estricto, 

o sea, como una figura que contradice lo 
que en ella se afirma. En cuanto a la 

impersonalidad y antisubjetivismo invo
cados por estas tendencias, caen bajo la 
misma reducción al absurdo : la obra es 

lograda, en ese aspecto, cuando provoca 
una reacción crítica contra los falsos per
sonalismos o subjetivismos que impiden 
un reclamo válido: hacer posibles la ma

nifestación espontánea y la libre recepti

vidad de un sujeto cada vez más amena

zado por las condiciones de nuestra cul
tura. Lo que subtiende el arco variable 
de estas modalidades -creativas o no- es 
la presunción, verdaderamente peligrosa . 
para la fotografía, de que la realidad está 
agotada. Hoy por hoy, todo lo real se nos 

ofrece «ya visto» y de la antigua relación 
visiva con las cosas sólo subsisten imáge

nes hechas que podemos reproducir o re
componer. ¿ Verdad o renuncia? La alternativa pa- abriera.· el de aquellos límites que, en cada caso, 

rece grave. Si la realidad es una cantera consumida juegan como condicionantes y posibilitan tes, a la 
ya por la visión, pocas opciones quedan para el ope- vez, de la libertad creativa. No me parece infundado 
rar específico de la imaginación fotográfica. Porque, concluir al respecto que, desde el punto de vista de 

de hecho, el ojo de la cámara ha basado hasta ahora la fotografía y tanto en lo que atañe al sujeto como 
sus poderes imaginativos, a saber, creativos, en un al objeto de su hacer, esos límites siguen todavia 
principio que la fenomenologia fundamentara, hace confrontando, a través de un visor, a la mirada hu-
unas décadas, con argumentos harto convincentes: 

el objeto que estamos mirando es también lo que 

impide que se vea. Los «objetos» mismos, en tanto 
definidos por la cultura, la sociedad o el sujeto, limi
tan la mirada. Por eso, para ver, es necesario buscar 

lo que en ellos ha ocultado el devenir del mundo y 
de los hombres. Estas páginas se cierran, así, con 
un retorno, por otro sesgo, al problema que las 

mana con la implicación dialéctica de dos infinitos: 
el horizonte inabarcable de una realidad no vista en 

la plétora visible de la realidad acotada por cada 

universo histórico o personal. I 
Nelly Schnaith 
Barcelona, España 

octubre 1987 
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Rotis 

La empresa Compugraphic Corporat ion 
de \Xfilmingron , Massachusells, su ministra 
equ ipos para publicación electró nica y 
sis[ema~ de fOlocomposición , en una 
amplia gama de aplicaciones: diarios, 
impresos comercia les, tipografía , 
publ icidad, revistas y publicación 
corporativa. O btuvo la licencia exclusiva y 
los derechos de comercia lización , para los 
diseños «C Rolis» . de Druckhaus Maack, una 
prestig iosa imprenta de Lüdenscheid, 
Alemania , que desarrolló inicialmente el 
diseño de Aichcr para su propia imagen 
corporativa. Antes de finali zar 1989 estarán 
disponibles 17 fuentes para las filmadaras 
d igita les y láser de Compugraphic. 
También se anunció la comercialización de 
la gama completa de diseños <, Roti s.) pa ra 
lOdos los dispositivos compatibles con 
PoslScripl , a través de su programa de 
fuentes CG Type para Macinlosh. 
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Un nuevo programa 
tipográfico 

El 17 de octubre de 1988, en París, la 
empresa Compugraphic Corporation 
anunció el lanzamiento de la familia de 
tipos «Rotis», un programa tipográfico 
completo basado en un nuevo concepto 
de d iseño. 

«Rotis», llamada así por la ciudad 
alemana donde se desa rroUó este 
programa, fue d iseñada por Otl Aicher, 
reconocido mundialmente por su diseño 
del sistema de pictogramas internacional 
para las oli mpíadas de Munich en 1972. 

Aunque ex istieron varios intentos por 
parte de los diseñadores-tipógrafos para 
desarroll ar determinadas familias 
tipográficas con más amplitud, es ros 
diseños se limitaron generalmente a grupos 
de clasificación concreros, como romanas , 
egipcias, de palo seco, etc. Por ejemplo, la 
Univers -con su gama de alternativas-, 
diseñada por Adrián Frutiger en 1957, 
presentó el primer programa tipográfico 
«sistemát ico» de sign ificación en los años 
'60 y '70. Sólo unos pocos diseños de 
alfabetos intentaron superar la barrera de 
los grupos de clasificación, pero ninguno 
tuvo una aceptación favorable. 

La familia «Roti s» reúne cuatro 
clasificaciones tipográficas -grotesca o de 
pa lo seco, semi-grotesca, semi -romana y 
romana o antigua- ampliando 
sensib lemente su gama de ap licación. La 
experiencia de Aicher como diseñador lo 
impulsó a desarroUar nuevas 
clasificaciones híbridas (semigrotesca, 
semiromana ), para obtener uniformidad y 
permitir transiciones armónicas en la 
combinación de fuentes «Rotis». 

Además del equilibrio visual logrado a 
través de las diversas alternativas , cada 
fuente t ipográfica ha sido ajustada con el 
fin de obtener una óptima legibilidad . 
Aicher di ce al respecro: «Mi objetivo 
principal cuando concebí " Rotis" fue 
desarroll ar una tipografía que ayudase 
realmente al lector a asimilar la gran 
cantidad de información que cada día debe 
ser absorbida en la sociedad 
contemporánea. Actualmente, los tipos de 
letra deben ser agradables y fáciles de leer, 
para el bien de nuestra salud visuaJ". 
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Es ist ein groBer Unterschied. 
ob man Schriften beurteilt 
nach der f ormalen Schonheit 
ihres Alph abets oder nach 
ihrem Gebrauch, in ihrer An
wendung etwa als Buch oder 
Zeitung. Hat man groBe 
Schriften vor sich, etwa in 
einem Plakat oder einer An
zeige. wird man geneigt sein , 
die Schrift nach einzelnen 
Buchstaben, das heiBt also 
nach der asthetischen Qua
lit at des einzelnen Zeichens 
zu bewerten und nicht nach 
ihrer Leistung, das Lesen zu 
erleichtern (oder auch zu er-

aaaa 

a 



Semigrotesk 

Es ist ein groBer Unterschied, ob 
man Schriften beurteilt nach 
der forma len Schbnheit ihres 
Alphabets oder nach ihrem Ge
brauch, in ihrer Anwendung 
etwa als Buch oder Zeitung. Hat 
man groBe Schriften vor sich, 
etwa in einem Plakat oder einer 
Anzeige, wird man geneigt sein, 
die Schrift nach einzelnen Buch
staben, das heiBt also nach der 
asthetischen Qualitat des ein
zelnen Zeichens zu bewerten 
und nicht nach ihrer Leistung, 
das Lesen zu erleichtern loder 
auch zu erschweren). Für den 
Typographen gi lt als wichtig 

na nbncnd nenfng n h n i n j n 
nanbncndnenfngnhninjn 
nanbncndnenfngnhninjn 

Es ist ei n groBer Unterschied, 
ob man Schriften beurteilt 
nach der formalen Schbnheit 
ihres Alphabets oder nach 
ihrem Gebrauch, in ihrer An
wendung etwa als Buch oder 
Zeitung. Hat man groBe Schrif
ten vor sich, etwa in ei nem 
Plakat oder einer Anze ige, wird 
man geneigt sein, die Schrift 
nach ei nzelnen Buchstaben, 
das heiBt also nach der asthe
tischen Qualitat des einzelnen 
Zeichens zu bewerten und 
nicht nach ihrer Leistung, das 
Lesen zu erl eichtern loder auch 
zu erschweren). Für den Typo 

Es ist ei n groBer Unterschied, 
ab man Schriften beurteilt 
nach der farmalen Schonheit 
ihres Alphabets ader nach 
ihrem Gebrauch, in ihrer 
Anwendung etwa als Buch 
ader Zeitung. Hat man graBe 
Schriften vor sich, etwa in 
einem Plakat ader einer An
zeige, wird man geneigt sein, 
die Schrift nach einzelnen 
Buchstaben, das heiBt also 
nach der asthetischen Quali
tat des einzelnen Zeichens 
zu bewerten und nicht nach 
ihrer Leistung, das Lesen zu 
erleichtern (ader auch zu 

Así se presentó el programa «Rotis» 

Un grupo de estudio formado por Bárbara 
Klein , Stephanie Konig y Mónika Schnell, 
comisionado por la imprenta Druckhaus 
Maack, de Lüdenscheid y guiado por Otl 
Aicher, trabajaron varios años en el 
alfabeto «Rotis», investigando sus 
posibilidades formales. Querían descubrir 
si podía crearse una tipografía más 
rápidamente legible que las actuales. 
Estaban ayudados por una computadora 
llamada Fritz y el programa de diseño 
tipográfico «Icarus». 

En el diseño de familias tipográficas se 
logra trabajar más productivamente, si las 
modificaciones y variantes son 
rápidamente accesibles. En esto, las 
computadoras son ideales, ya que sin 
ningún esfuerzo pueden hacer que las 

let ras se expandan o se condensen, se 
amplíen o se reduzcan. Pero antes que 
nada, se requiere el aporte humano, dado 
que los signos tienen que crearse 
manualmente. Primero debemos alimentar 
el sistema de la computadora para luego 
digitar las letras electrónicamente en 
pantalla. El próximo paso consiste en la 
edición, con el fin de corregir y controlar 
los aspectos visuales. En este caso, las 
computadoras son también útiles. 

Tomando como punto de referencia la 
imagen total de una familia tipográfica-y 
no las letras individualmente- la mayoría 
de las tipografías presentan defectos de 
«compensación». En lugar de formar 
líneas regularmente balanceadas por la 
cercanía de los rasgos plenos, las letras se 
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Semiantiqua 

Es iS1 ein gro[ler Un1erschied, 
ob man Schrihen beur1e ilt 
nach de r forrn a len Schónheir 
ihres Alphabe1s oder nach 
ihrem Gebrauch, in ihre r An
wendung etwa als Bu ch oder 
Ze i1ung. Hai man gro[le 
Schrif1en vor s ich , etwa in 
c incm Pl akat ode r eine r An
ze ige , wird man gene ig1 se in , 
di e Schrift nach einzelnen 
Buchs1aben, da s he il3t also 
nach der asth eli schen Qualirat 
des e inze lnen Ze ichcns zu bc
werten und nich1 nach ih re r 
Leistung, das Lesen zu e rl e ich
le rn oder auch zu e rschweren 

Es ist e in grol3er Unterschied, 
ob man Schriften beurteilt 
nach der forma len Schónheit 
ihres Alphabets oder nach 
ihrem Gebra uch, in ihrer An
wendung etwa a ls Buch oder 
Zeitung. Hat man grol3e 
Schriften vor sich, etwa in 
e inem Plakat oder einer An
zeige, wird man geneigt 
sein, die Schrift nach ei nzel
nen Buchstaben, das heil3t 
a lso nach der asthetischen 
Qua Jitat des einzeJnen Zei 
chens zu bewerten und nicht 
nach ihrer Leistung, das Le
sen zu erleich tern oder auch 
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dispersan sin remedio. 
El arte de di señar una famili a 

ti pográfica comporta, sobre todo, 
conseguir un equili b rio entre el b lanco y 
el negro: la fo rma se define por la 
contraforma y viceversa. El espac io en 
blanco, elemento principal en el d iseño de 
tipografía , no puede ser dibujado , ni 
siquiera por ese mago electrónico que es 
el «ploten>. 

En esta etapa las computadoras no son 
útiles. Su definició n en la pantall a es 
insuficiente y el facto r humano se to rna, 
po r sí mismo, imprescindibl e: la cualidad 
de lo visual, la comparación, el 
pensamiento analógico. Respetamos un 
principio especial en Roti s, que es la 
va lo ración de la preeminencia manual. 

¿Otra familia tipográfica más? 

Hoy en día, hay más ti pografías q ue nunca. 
Po r lo tanto, ¿para qué otra más' Sin 
embargo, ex isten muchas razones; la más 
im portante consiste en mejora r la 
legibilidad . 

Los parámet ros seguidos fueron los 
siguientes: 
1. Las t ipografías de trazos abiertos (po r 
ejemplo, las romanas E lzev ir o Didot) son 
más fác iles de leer que aquellas de aspecto 
uniforme y de rasgo fue rte (e jemplo , las 
grotescas o de pa lo seco). 
2. Las tipografías condensadas son más 
fác iles de leer que las ex pandidas . 
3. Las ti pografías con ampl io espacio 
entre letras son más fáciles de lee r que 
aquellas en donde las letras casi se toca n 
entre sÍ. 

La nueva «Rotis» tuvo en cuen la todas 
estas consideraciones. Sus bastones son 
signi ficativamente angostos; por su 
estructura tiende a ser una escritura 
condensada ; los signos están relati va mente 
apartados entre sí y formalmente se 
asemeja a la fluidez de una buena escritura 
manual. 

El tratado de paz de «Rotis». 

El propósito de «Rotis» fue log rar la paz 
en la guerra' ex istente entre las famili as 
romanas y las grotescas. Por su diseño, 
«Rotis» pertenece a una gran y única 
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Antiqua 

Es ist ein grof3er Unterschied, 
ob ma n Schriften beurteilt 
nach der formal en Schónheit 
ihres Alphabets oder nach 
ihrem Gebrauch, in ihrer 
Anwendung etwa als Buch 
oder Zeitung. Hat man grof3e 
Schriften vor sich, etwa in 
einem Plakat oder einer An
zeige, wird man geneigt sein, 
die Schrift nach einzelnen 
Buchstaben, das heil3t also 
nach der asthetischen Qual i
tat des einzelnen Zeichens 
zu bewerten und nicht nach 
ihrer Leistung, das Lesen zu 
erl eichtern oder auch zu er-

Es ist ein grof3er Unterschied, 
ob man Schriften beurteilt 
nach der formalen Schón
heit ihres Alphabets oder 
nach ihrem Gebrauch, in 
ihrer Anwendung etwa als 
Buch oder Zeitung. Hat man 
grof3e Schriften vor sich, 
etwa in einem Plakat oder 
einer Anzeige, wird man 
geneigt sein, die Schrift 
nach einzelnen Buchstaben, 
das heif3t also nach der 
asthetischen Qualitat des 
einzelnen Zeichens zu be
werten und nicht nach ihrer 
Leistung, das Lesen zu er-

familia, logrando en lugar de una grotesca 
pura -con su efecto de fuerza uniforme
una grotesca modificada, de trazo fuerte y 
vari ado, sin adornos de base, serifs o 
curvas. 

Si la grotesca modificada es la madre 
de «Rotis», la escritura romana se refleja 
en su trazado, como si la Times fuese su 
padre. Por consiguiente, el rasgo básico de 
las letras individuales es invariable; la «O » 
romana es tan alta y amplia como la «O» . 
grotesca. 

Cuatro familias, una idea tipográfica 

«Rotis» no es simplemente una nueva 
familia tipográfica, es un nuevo programa 
tipográfico : cuatro familias , una tipografía. 
Además de la romana pura y la grotesca 

pura, «Rotis» presenta dos versiones 
intermedias : semi -romana y semi 
grotesca. Así se logra una única familia 
tipográfica donde las letras mantienen 
siempre sus rasgos básicos. Las 
modificaciones se producen en los rasgos 
ascendentes, que insinúan terminaciones y 
curvas, al punto de llegar a prescindir 
totalmente de los «serifs». El resultado 
final es lo que podemos determinar como 
un «artificio» de una romana sin serif. 

Todas sus características se mantienen 
también en las variantes de pesos «light» 
(blanca) y «bold» (negra). El resultado, 
entonces, es una variada familia , un 
programa integral , que atiende a las 
necesidades de escritura y lectura 
contemporáneas, de manera unificada. 

Con «Rotis», se pueden usar diversas 
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Otl Aicher 

Nadó el 1] de mayo de 1922 en U/m, 
Alemania. 

Estudió en ÚJ Academia de Aries 
Plárticarde Münich, en/re 1946 y 194 7. En 
1948 instaló su propio estudio de diseño 
gráfico en Alemania, En 1949, fue ro
fundador y miembro del equipo de 
organi1.ación de lf1 Hochschu/e jür 
Gestaltung de U/m, profesor de 
comunicación vúual en 1954, y vicerector 
desde 1962 (1 1964, También, f ue prof esor 
honorario de la Universidad de Ya/e en 1958 
y dio, 010;;0 siguiente, un seminario en el 
Museo de Arte Moderno de Río de Janeiro. 

Realizó, ('It/ re airas cosos: la 
orientadón técnica, el diseño del logotipo y 
la consultoría de lo dtrección de la empresa 
Max Braun; la tipografía para el periódico 
.,A lIgem eine Sonntags:zeilung .. de 
Düsseldorf; un estudio cromático paro el 
ferrocam l eh'vodo de Hamburgo; el logotipo 
para Lufthansa y el sistema de información 
del aeropuerto de Frankfurt . Entre 1967 y 
1972 desarrolló la imagen de los juegos 
Olímpicos de Münich '72. Es coautor,junto 
con Martín Krampen, del libro .,Sistema de 
signos en la comunicación visual .. 
(Barcelona: Editorial G.Gilt: 1979J. 

Muestras inditJlduales de su obra Sl' 

halt exhibido en Estados Umdos, Brasil y 
A lemania, participando también en diversas 
exposiáones colectivas en Münich, 
Düsseldorj, París, Amsterdam, Dublin, 
Miltín, Nueva York y Tokio, en/reo/ras. Su 
obra fo rma parte de lo calecdón permanente 
del Museo de Arte Moderno de Nueva York 
y del Museo de A rte Moderno de Río de 
Janeiro. 

Actualmente, vive y trabaja en 
A lemania. 

variantes tipográficas en un soló libro, sin 
que se altere el conjunto. Esto permite 
agregar flex ibilidad, logrando una unidad 
visual agradable. 

Este nuevo programa tipográfico no 
está basado en modificaciones formales 
sino, más bien, en la búsqueda de una 
nueva libertad al disponer de diversas 

,,",bb poco 1"", 00' m,y" "mOOI'1 
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El asiento, 
ese diseño 
tan deseado 

Ricardo Blanco 
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Cuando el interés tiende a conver
tirse en obsesión -yeso me sucede 
con la silla·, lo mejor es reflexionar 
sobre ello para tratar de desentra
ñar las razones de esa perturbación. 

También es cierto que, en tanto 
otros tienen sus obsesiones, su 
análisis puede servir para poder ver 
más en profundidad y, en la presun
ción de que cierta obsesión de utipo
Gráfican -por lo menos en Fontana 
y Andralis - es la letra. trataré de 
conjugarlas ya que ambas partici
pan de la otra obsesión : el diseño. 

Para comenzar, se puede supo
ner que la silla es al diseño de pro
ductos, lo Que la letra es al diseño 
gráfico, entonces, un análisis analó
gico puede conducirnos a los oríge
nes de esta pasión. 

Pero, ¿cuál es la diferencia de 
una letra con otra o entre dos sillas? 
¿qué nos motiva a diseñarlas per
manentemente? Si bien existen in
numerables (CAII Ó ffZn, todas sedi
ferencian entre sí y es altamente 
improbable que se confunda una A 
con una Z, como también es poco 
posible que una letra se interprete 
como un signo matemático o de 
puntuación. De igual manera, una 
silla es reconocible y definible como 
tal y no se confunde con un banco 
o una mesa, aún cuando existan 
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infinitas variantes. Es decir, ambas 
tienen rasgos de tipicidad propios e 
inconfundibles. 

Las letras tienden a ordenarse, 
no solo alfabéticamente. sino en 
categorías tipográficas -romanas, 
grotescas, egipcias, etc.-, de igual 
manera, hay tipologías de sillas que 
permiten agruparlas -giratorias, de 
cuatro patas, etc.-, 

En los conjuntos tipográficos 
hay pequeños signos que cambian 
el significado de las letras (por ejem
plo, los signos de admiración, de 
interrogación, etc.); también hay 
sistemas de asientos en los cuales 
algunos simples complementos mo
difican su lectura (asiento + brazo 
= butaca). 

Los alfabetos tipográficos cuen
tan con letras mayúsculas y letras 
minúsculas; en los asientos se inclu
yen las sillas y los sillones. Un texto 
comienza con mayúscula y una 
mesa lleva en su cabecera un sillón. 

Existen marcadas diferencias 
entre una Helvética y una Claren
don ; delamisma manera, noes po
sible confundir una Red -blue con 
un Luis XV. Las letras y las sillas 
han tenido, simultáneamente, su 
cuota de creatividad encargada, y 
así como hubo un Bodoni con su 
cancilleresco, o un Lubalin con su 

Avant-Garde, en los aSientos eXIs
tió Mackinstoch con su Willow y un 
Charles Eames con su Wilder. 

En síntesis, podemos definir la 
ela ve de los dos sistemas, como fl la 
posibilidad de diferenciarse entre 
semejantes y ser fieles a si rnlsmOSIl . 
y es esta condición, tal vez, lo que 
otorga potencialidad de diseño a 
ambos conjuntos; potencialidad 
que se verifica en su continuo redi 
seño. Ese re -diseño permanente 
demuestra que dichos objetos -la 
letra y la silla- son modelos ycomo 
tal no se han agotado (y tal vez 
nunca se agoten). Esto brinda a los 
diseñadores un apasionante uni 
verso imaginario, algo asi como un 
mar, en el cual siempre habrá olas 
y todas serán iguales pero diferen
tes entre sí, que cambian con el 
tiempo y el lugar y con quien las 
obselVa. Y esto nos permite conce
bir un diseño que no pretende llegar 
al modelo único o ideal. sino que e l 
tdeal es buscar los modelos d e la 
variedad. 

Pero debe haber alguna razón 
por la cual estos elementos mini
mos , como la letra o la silla , han 
suscitado a lo largo de la histona 
tanto interés en sus creadores; re 
corriendo en su evolUCión el caromo 
de la artesanía al diseño ; desde Bas-



kerville a Frutiger y de Chipendale 
a Sottsass. Tal vez sea por su carác
ter ese ncial , porque pueden defi
nirse con escasos elementos o por
que cada uno de sus componentes 
son imprescindibles. En ambas , 
todo funciona y todo significa, cada 
parte debe y puede ser y cuando se 
tiene la evidencia que no está bien, 
es s encillamente porque algo falta 
o sobra. Por ello, en tanto síntesis, 
la letra y la silla son posibles de de
finir como paradigmas del diseño. 

Dejando al margen la letra, pero 
haciendo otra lectura analógica, 
creo se puede aclarar el porqué uno 
se ha convertido -Andralis dixit - en 
un (Csillópatan. 

Si al diseño es posible definirlo 
como un universo, podemos consi
derar que en él hay mundos y en 
estos , especies y géneros, al igual 
que en el mundo biológico. Así. en 
el universo del diseño está el mundo 
de los objetos útiles, en donde se 
encuentra la especie de los asientos 
y dentro de ella el género de las 
sillas. Curiosamente este género es 
femenino: es lila sillan y no el silla 
(aunque sí está el sillón) . Sin hacer 
una lectura solamente gramatical 
veremos que expresan una condi
ción femenina ; en ellas , las sillas, 
nos apoyamos , son quienes nos so-

portan, nuestro respaldo y las que 
resuelven nuestro cansancio. 

Tamb¡'én -aunque desde una 
perspectiva mas burda- la belleza 
de una silla reside, a veces , en la 
esbeltez de sus patas, otras, en 
como se ve de atrás . Lo que sí es 
cierto, es que el motivo de pondera
ción es su forma pero, normalmente , 
todos convienen en que lo impor
tante es que sean elegantes -aún 
cuando no sean cómodas - salvo 
cuando son para la cocina. También 
es notorio que algunas han sido 
pensadas para usar sólo en el dormi
torio; nuevamente su esencia feme
nina por su capacidad erótica se 
evidencia en la postura que a veces 
el hombre toma cuando 'se posa a 
horcajadas sobre ella. En definitiva, 
su femineidad se vislumbra en la 
lucha eterna que se desata por su 
posesión, por su conquista o por su 
pérdida (pensemos sino en la bu
taca de un teatro o en la silla de la 
sala de espera) . Pero la visión ex
celsa de lo femenino es la condición 
de amante y ello está referencia do 
por el aban·tlono~ y por ello no hay 
que olvidar aquello de : (Cel que se 
fue a Sevilla, perdió su sillan. 

La tercer analogía es la metafó
rica, en la cual encontramos en la 
silla una simbología de la conducta 

humana. Es obvio que la violencia 
activa se realiza de pie ; el hombre 
sentado es el pasivo, el que reflexio
na ; el parado ataca, el sentado 
come, bebe, goza. Elasiento ha sido 
siempre un símbolo de poder, una 
metáfora social. La silla papal o el 
sillón presidencial son símbolos del 
poder y tienen su exégesis en el 
IltronOH. Así, se puede pensar en el 
sillÓn de la academia o el diván del 
analista como la culminación de 
nuestros delirios intelectuales, 
hasta llegar al banquillo de los acu
sados como expresión de la más 
baja condición humana y si se nace 
en una silla -la ginecológica-se 
puede morir en otra, la eléctrica. 

Pero estas analogías poco tie
nen que ver con el sentido o defini
ción tradicionales del diseño. Se 
dice que éste es la solución a las 
necesidades mediante un objeto; 
tal vez sea, también, un hecho ex
presivo a través de un hecho mate
rial. Las ideas del diseño, se dice , 
surgen como una reflexión de las 
necesidades y son propuestas orde
nadas para materializar un objeto. 
Aquí aparecen los dos personajes 
que participan siempre de un dise
ño : el receptor o usuario del diseño 
y el emisor o diseñador, el que se 
expresa. 

tipoGráfica 7 la silla .. 

El acto de diseñar, se convierte, 
entonces, en un placer intelectual a 
partir de una abstracción racional . 
Si a ello le sumamos la convicción 
de que en diseño no hay un término, 
sino que el futuro es consecuencia 
del quehacer actual , que lo apren
dido como oficio no debe ser lo que 
genere la nuevas concepciones, 
sino 10 que uno sabe que no sabe, 
o sea, las preguntas que va contes-· 
tanda son las que establecen ese 
futuro. 

En el diseño de sillas, cada mo
delo que incidió históricamente, no 
fue solo un logro, sino también el 
punto de partida para un nuevo 
diseño. 

Es fundamental aceptar que 
cada diseño nuevo que se gesta, no 
es un producto de otras necesida
des o de nuevos requisitos y condi
cionantes, sino que es resultado de 
los cambios que en el diseñador se 
producen como consecuencia de las 
reflexiones e incidencias que otros 
diseñadores promueven ; entonces, 
debemos concluir que el diseño no 
está en el objeto sino en el diseña
dOl,no está en el problema ni en la 

'"'~"--··~"'·-~I 
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Identid~d de imagen municipal 

Se realizará en la Plata e120. 21 y 22 de 
octubre proximo. el ,,1er. encuentro de 
identidad de imagen municipah, 
organizado por la Municipalidad de la 
ciudad de la Plata. los temas que se 
abordarán son: la comunicacion visual 
municipal; estrategia y medios; 
identidad urbana regional; diseno, 
imagen y sistematizacion; campañas; 
produccion y reproduccion; 
contratacion; perspectivas. 

Podrán participar disenadores y 
estudiantes, funcionarios y personal, 
interesados en la temática. El objetivo de 
este encuentro es avanzar sobre la 
normalizacion de la comunicacion 
sistemática en los municipios. 

ADIOA 

La Asociacion de Disenadores 
Industriales del Oeste Argentino 
informa que ha reiniciado sus tareas a 
través de una Comisión Interina, 
organizada en las siguientes 
subcomisiones : Prensa y difusion; 
Aranceles ; Finanzas; Relaciones con 
otras instituciones; Revalidacion del 
título y Relaciones públicas. Cada area 
cumple funciones especificas dentro de 
este organismo. 

Correspondencia ADIOA 
dirigida a Gladys Gonzalez 
Casilla de Correo 470 
5500 Mendoza 

Notic ias ADG 

ADG en la (Pnmera bienal de arte Joven)) 

Con gran éXito finalizo la «Primera biena l 
de arte joven»), organizada por la 
Subsecretaria de la juventud de la 
Municipalidad de la Ciudad de Buenos 
Aires, del 1 O al20 de marzo pasados, en 
la Recoleta . 

l os SOCIOS de ADG GUillermo Gonzále2 
Ruiz y Gustavo Konlszczer formaron parte 
del jurado de diseño. Además, el viernes 
17 de marzo tuvo lugar una mesa redonda 
con la participaCión de los profeSionales 
antes mencionados, junto a los 
diseñadores Daniel W olkoWICZ, Serg io 
Pérez Fernández y Carlos Macchi . El tema 
fue ( El quehacer del diseno gráfiCO" y la 
charla se estructuró en base a las 
sigUientes preguntas : 

1. ¿Cuál es la pOSible inserCión de un 
joven egresado en nuest ro mercado 
laboral? 
2. A qué se deb'l' el «boom)) actual deJ 
diseño? 
3 (. Hay un diseño joven? 
4. ¿Cuál es la funCión social del diseño? 
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La Bienal de la juventud: 
Tribulaciones de un jurado 

En realidad, no supe casi nada de la Bienal, hasta que 
Bengt Oldenburg me llamo para actuar como jurado en 
el área de diseño industrial. Cuando me encontré frente 
a los trabajos descubrí que ya conocía a la mayoría, por 
ser proyectos de alumnos o exalumnos de la Plata o de 
Buenos Aires. 

Realizamos la seleccion basándonos en dos 
parámetros: calidad y variedad. Con relación al 
primero, elegimos dentro de un espectro calificado y 
muy parejo. Respecto al segundo parámetro, en la 
seleccion primo el criterio de hacer conocer a los 
espectadores de la Bienal qué es el diseno industrial, de 
qué se ocupa, qué tipo de productos propone al usuario 
(público) y qué nivel de resolucion se obtiene. Esto 
último fue, en definitiva, el mayor acierto de la Bienal. 

Pero, recorriendo la Bienal y reconociendo que fue 
un acontecimiento que movilizó a miles de jovenes 
durante 10 días, traté de hacer otra lectura, vinculando 
al diseño industrial con el momento actual y con las 
expectativas de esos jovenes. y creo, entonces, que 
cabe -nos cabe- hacer una crítica. 

Casi todos los trabajos habian sido realizados 
mucho antes de la Bienal. respondiendo a 
condicionantes particulares y excluyendo, por ende,las 
soluciones libres. Esto, tal vez, motivó esa sensacion 
que producían la mayoría de Jos trabajos expuestos: 
resultaban demasiado clásicos, con una tendencia ya 
conocida. 

Si bien es cierto que algunos podian ser productos 
reales y estar con éxito en una vidriera, hay que 
considerar que fueron desarrollados por estudiantes o 
jóvenes profesionales que deberian estar proponiendo 
soluciones más cercanas al futuro -no futuristas-, 
adelantándose al momento, entrenándose para cuando 
puedan actuar en el medio productivo. 

Para quienes no ven permanentemente productos 
de diseño, lo expuesto fue atractivo y hasta novedoso. 
Pero para aquellos que conocen el desarrollo del diseno 
industrial actual. las respuestas de los jóvenes 
carecieron de propuestas innovadoras de soluciones 
más próximas a la ¡(ruptura)) o a la evolución, como 
cabria esperar en los nuevos profesionales. 

En síntesis, del total seleccionado, me parecen 
interesantes las propuestas presentadas por el grupo 
Dua -ya comentadas en tipoGráfica nO 5- porque se 
acercan el lenguaje actual de los jovenes y la radio de 
Adrián Cohan, porque introduce una cuota de ironia en 
su imagen y, sin perder la línea, refleja una posibilidad 
de quiebre muy sugerente. Lo mismo sucede con la 
muleta para niños de Waisburg, ya que arriesga una 

Clallstas 

Ricardo Blanco 

imagen lúdica en una protesis. y finalmente, el 
equipamiento de Fabiim Bianchi Lastra, que nos induce 
a pensar que las operaciones de ruptura de los 
lenguajes tradicionales no tienen por qué generarse 
desde la mera subjetividad del autor; demostrando que 
el correcto empleo de la reflexion morfológica y los 
pensamientos generados desde la semiología, pueden 
dar las bases para superar los clásicos y rígidos 
andariveles que la IIgute form)1 le impuso al diseño 
industrial. 

Quizas. lo esencial no sea el mero cambio de 
lenguaje, ni la búsqueda de imagenes más coherentes 
con el tiempo actual sino, la propuesta de otros 
territorios imaginativos, de nuevos usos para nuevas 
cualidades funcionales y para significados 
multifacéticos. Si se pretende que los productos se 
identifiquen con un grupo de usuarios jovenes, nada 
mejor que los mismos sean generados por disenadores 
jóvenes, que comparten códigos, intereses y 
obsesiones comunes. 

Considerando que los próximos objetos de diseno 
deben ser creados por los nuevos diseñadores, 
esperamos que la próxima Bienal nos depare productos 
más ((jugados») de las nuevas generaciones. 

las conclUSiones de los panelistas 
permiten entrever, para un futuro 
prÓXimo, una dificil inserCión dentro de 
un mercado estrecho. Sin embargo, el 
eXlto de esta tarea dependerá de la 
posibilfad de IntervenCión en campos en 
los cuales la diSCiplina no ocupa. aún, un 
rol significa t ivo. 

Ademas, la sede tamblen se convertlra en 
vehlculo de expreslon de los aSOCiados, grao 
clas al EspaCIO Abierto, que permltlra la exhl' 
blClon de sus trabajOS en penados de qUince 
dlas 

Viernes 2 de JuniO. 19 hs. en el CenTrO Cultu 
fal Ciudad de Buenos Aires IndugUldc,on de 
Espaclodlseno 12. «Afiches de museos ber ll 
neses)). muestra auspICiada por el Instituto 
Goethe 

InauguraClon de la nueva sede 

El pasado Jueves 27 de abril quedo Inaugu· 
rada la nueva sede de la AsoClaClon de dlse· 
ñadores graflcos de Buenos Aires. en la calle 
Moreno 1956 La IntenClon es convert ,r a la 
sede de ADG en un centro de encuentro. 
dlscuslon y dlfuslon del diseño y de los dlse· 
ñadores 

A partir de ahora, aprOXimadamente 
cada martes por mediO los aSOCiados tendran 
la oportunidad de encontrarse Los martes, 
AOG es un Ciclo que contempla dos tipOS de 
actIVidades : los pnmeros martes de cada 
mes, un SOCIO de ADG dara una charla a sus 
colegas sobre un tema a su elecClon Dos 
semanas más tarde, los terceros martes de 
cada mes, el motivo del encuentro será un 
semina riO o charla técnica, a cargo de espe-

t ipoGráfica 7 Info rma 

La biblioteca reune volumenes de ,nteres 
profeSional para los aSOCiados y estara 
abierta de lunes a viernes 

Proxlmas actiVidades 

Martes 9 de mayo, 19 hs, en el Centro Cultu· 
ral Ciudad de Buenos Aires Inauguraclon de 
EspaClodlseño 11 ; II EI volante polltlco/Se ls 
años de democraCia» La muestra reune 
ejemplos de los volantes politlCos desde la 
restauraclon de la democraCia en nuestro 
pals 

Martes 16 de mayo. 19 hs, en nuestra sede 
PresentaClon de Photo Lettenng y Four by 
Flve, a cargo de Miguel Angel Gallego. Crls, 
t ina Carman y JaCinto Cabret «Los serviCiOS 
para el diseñador graflco fotografla y 
reproduCClon" 

Martes 6 de JuniO, 19 hs. en nuestra sede 
Charla a cargo de Carlos Avalos 

Presentaclon de la autoedlClon en el amblto 
graflco, a cargo de los representantes exclUSI
vos de Aldus Corporatlon (fecha y lugar a 
confirmar) 

ConferenCia de Jorge Frascara (fecha y lugar 
a confirmar) 



Museo del Papel «Alte 
Dombach)) 

Alte Dombach era un taller 
dedICado a la fabrlcaClon de 
papel que en 1876 paso a 
manos de la empresa 
papelera Zanders, qUien 11 1 
años después lo donó a la 
ASQClaClon Rhelnland 
Landscape 

Actualmente funCiona 
como Museo del Papel, para 
poder documentar la histOria 
de la fabncaclon del papel en 
Berglsch Gladbach, lugar 
donde se encuentra el taller 
Desafortunadamente, a 
traves del paso de los años, 
se han Ido perdiendo las 
herramientas y 
equipamientos angina les. 
por lo tanto. para peder 
cumplir con su obJellvo. el 
museo necesita 
herramientas, maqUlnas O 
partes de maqulnas. aSI 
como cualqUier otro 
elemento que este 
relaCionado con la 
manufacturaClon del papel, 
en el pasado o en el 
presente 

CualqUier cotaboraClon. 
conlaClarse con 
Industnemuseum 
Paplermuhle Alte Dombach 
D 5060 Berglsch Gladbach 2 
German Federal Republic 

tll.", IIA 

Diseño de Indumentana y Textil en la UBA 

El lunes 10 de abril de 1989 comenzo a dIC
tarse la carrera de Diseño de Indumentaria y 
Textil en la Facultad de Diseño, ArqUitectura y 
Urbanismo, de la UBA. Las matenas estan a 
cargo de los siguientes profeSionales Rosa 
SklflC, Manuel Lamarca. Norberto Coppola, 
Martln López. Susana SaulqUln y Felisa Pinto 

Al Igual que con Diseño graflCo y Diseño 
Industnalla carrera se Ira cimentando progre
sivamente y en pocos años se podran analizar 
sus resultados La apertura y desarrollo de 
nuevas espeCializaCiones modifICara favora
blemente la sltuaClon del diseño en nuestro 
pals R B 

Con las tecnologías punteras 

De un tiempo a esta parte se puede observar un 
sorprendente tratamiento de la imagen y el texto 
en el medio televisivo que afecta particularmente 
a la presentación de los programas (técnicamente 
denominada carátula) y a 105 informativos: 105 
titulares alzan el vuelo y desaparecen luego de 
extravagantes piruetas en la pantalla. al rato 
retornan del espaciO infinito y se desintegran, las 
letras se transfiguran. se revuelven caóticamente y 
salen expedidas a cualquier parte. las imágenes se 
doblan como páginas de un libro y los personajes 
y objetos en ellos aprisionados revolotean cual 
hojas en la tormenta. A la tradicional histeria 
catódica en la que se ve sumergido el televidente 
sumase ahora la trepidante gimnástica de las letras 
y las imágenes como resultado de la aplicación de 
nuevas tecnologías visuales al discurso televisivo. 

El ccAdon, el ccMirage)). el ccBosch)) son algunas 
de estas máquinas que. amén de muchas otras 
manipulaciones de la imagen, permiten transformar 
lo rígido en mórbido e iniciar viajes interplanetarios 
en la pequeña pantalla. Tales efectos que bien 
podrían ampliar la capacidad expresiva del medio. 
por el momento y salvo honrosas excep::iones. no 
lo logran. Por el contrario, su uso generalizado y 
arbitrario está convirtiendo la televisión en una 
feria de pueriles efectos especiales. Tanta filigrana 
insensata lejos de incentivar a la comprensión y 
disfrute de lo visual transforma la imagen en un 
discurso opaco y sin sentido, lejos de despertar la 
imaginación la amodorra. 

Esta explotación no ·imaginativa de 105 nuevos 
recursos y la ausencia de criterios en su aplicación 
resultan de la mera.voluntad de poner de manifiesto 
la existencia del recurso, con suficiente cc ruido)) 
para camuflar la poca inteligencia en su uso. El 
diseño del concepto y el concepto diseñado están, 
en el medio televisivo, fuera de programa. Así. la 
tecnología transformada unicamente en chisme 
deviene tan ajena a la cultura visual como un 

lera. Bienal de realizaron una muestra de 
ilustradores argentinos originales estrictamente 

editoriales. 
En la Feria del Libro. Ilustradores 
Centro Municipal de a rgentinos es una 
Exposiciones. del 7 al24 institución sin fines de 
de abril, se llevó a cabo la lucro que nace a partir de 
1 era. Bienal de la inquietud de artistas 
ilustradores argentinos, identificados por la 
en la cual 22 expositores misma vocación : 

Espaoodlseño 10 

Con buena reperCUSlon Quedo Inaugurada la muestra 
«Argentina diseña / Argentina , Corea y un Idioma comun el 
diseño », deoma muestra de la saJa EspaClodiseño, del Centro 
Cultural Ciudad de Buenos AIres 

Durante el acto de apertura, el pasado Jueves 6 de abnl, 
hiCieron uso de la palabra el preSidente de ADG, Gustavo 
Konlszczer, el coordinador de la muestra desde Mendoza, 
diseñador Alberto Anas Van Llerde, el agregado cultural de la 
Embajada de Corea, Wang Su Parle y el d!(ector del Centro 
Cultural , arquitecto Osvaldo Gtesso Todos destacaron la 
slgnlflcaClon de esta muestra generada en el Interior del pals 
que, a su vez , permltlO dar a conocer parte del diseño 
argentino a traves de la revista «Deslgn Journal », conSiderada 
como una de las mas Importantes del area 

Espaclodlseña 10 permaneclO abierta al publICO hasta el7 
de mayo. Posteriormen te, la muestra iniCiara una gira por 
diversos paises latinoamericanos 
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Oriol Pibernat 

Stradivarius en manos de un primate lo es a la 
musica. Entre tanto, a la audiencia. pasiva y 
desprotegida, se la hace acceder a las posibilidades 
que ofrece la tecnología por medio de sus usos más 
residuales, a costa, además, de los peligros de 
contaminación retiniana en que abunda el conjunto 
de la programación. 

Es cierto que 105 nuevos recursos técnicos se han 
incorporado con frecuencia como cccuriosidad)) o 
ccinvento ingenioson de utilidad cultural incierta. La 
fascinación infantil por el invento no constituye un 
fenómeno novedoso. El cine. por ejemplo. se 
popularizó como atracción de feria al lado de la 
mujer barbuda y 105 títeres. y evolucionó en breve 
tiempo a Séptimo Arte. De modo similar los nuevos 
recursos visuales en su incipiente aplicación 
reeditarían esta ccinfancia lucida)) de la tecnología 
en su relación con la cultura. Pero aquella 
ingenuidad de antaño contrasta demasiado con 
nuestra época para no despertar sospechas sobre 
su reedición : aun no podemos saber con exactitud 
si la idolatría de ce lo tecnológico)) unida a la apología 
de telo lúdico» son 105 síntomas del estadio infantil 
de una nueva cultura o lo son de una regresión sin 
retorno. Bar( elorl4l, .. liI Vanguardia. 

expresarse mediante sus propiedades artisticas. 
dibujos. Sus obras tienen Desde 1976, gracias al 
la capacidaq de enriquecimiento logrado 
complementar 105 a través de 
mensajes que tansmiten investigaciones y el 
105 libros, revistas, desarrollo de nuevas 
afiches. etc. Acampanan técnicas. han realizado 11 
su idea y su apelación muestras anuales a nivel 
pero. son un mensaje en si nacional. además de otras 
mismos. por sus de carácter provincial . 

ADG en la Feria de! Ubro 

El pasado martes 11 de abnJ, a las 21 , en el Salon Azul , se llevó 
a cabo la mesa redonda titulada I( EI diseño graflco y la 
producclon edltonal ». Participaron de esta charla Juan 
Andralls, de la Imprenta «El Archlbrazo», Roberto Alvarado, 
de «FotocomposlClon Scorplos», el arqUitecto Manuel Diez, 
de «Edltorral Gustavo Gil!)), Aquiles Ferrano, de la Ilbrena 
«Documenta », el Ilustrador FranCISCO Inchaustl y los 
diseñadores Ruben Fontana y Gustavo Konlszczer 

En la charla se analizo la realidad actual de la prodUCCión 
editorial y su eVidente divorCIO con el diseño graftCo, a pesar 
de lo cual se reconoClO la eXistenCia de algunas 
-lamentablemente pocas- ediciones argentinas en las cuales 
la producClon contempla la acclon del diseño graflco a partir 
de los primeros pasos. Finalmente, se reconoClO la 
ImportanCia del rol deCISIVO que Jugarla la tan demorada Ley 
del Libro en la adlvaClón del mercado editOrial argentino. 
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aSigno gráfico en el NOA» 

Fue aceptado en e14° congreso de la 
Asociación internacional de semiótica, 
realizado en Perpignan, Francia (del 2 al 
9 de abril d. 1989), el trabajo 
tedrico-gráfico titulado .Signo gráfico 
en el NOA. (estudio de la representación 
antropomorfa en el noroeste argentino), 
realizado por las diseñadoras en 
Comunicación Visual (UNLP) Cristina 
Gómez y Gabriela Rodriguez Cometta. 

Esta ponencia de carácter 
interdisciplinario, se encuentra dentro 
de la aplicación y análisis semiológico 
desde el diseño, área poco frecuentada 
en nuestra actividad y tanto más en 
temas vinculados a las culturas 
precolombinas argentinas. S F 

Concurso 2So Aniversario Escuela 
Panamericana de Arte 

La Escuela Panamericana de Arte ha 
organizado el concurso ft2S O Aniversario 
de su creación», donde 105 participantes 
deberán realizar una obra original que 
proyecte el carácter universal que ha 
adquirido la ftGioconda., la célebre 
pintura de Leonardo, como símbolo del 
espíritu creativo de todos los tiempos. 

Están invitados a participar todos los 
artistas argentinos o extranjeros, dentro 
de las siguientes disciplinas: diseño 
gráfico, escultura, ilustración, 
fotografía , grabado, computación 
gráfica, pintura y técnicas mixtas. No 
podrán participar miembros del jurado 
ni sus familiares. 

Para la primera selección de las obras, 
el o los participantes deberán enviar o 
entregar (antes del 31 de mayo) una 
transparencia o foto color de la misma, 
con el nombre y apellido del o 105 
autores en lugar visible, adjuntando los 
siguientes datos: nombre y apellido, 
domicilio, teléfono, dimensión y técnicas 
empleadas. Una vez seleccionadas, las 
obras deberán enviarse debidamente 
embaladas y acondicionadas para su 
presentación en el concurso, hasta el26 
de junio. En ambos casos, 105 trabajos 
deberán ser entregados en la Escuela 
Panamericana de Arte, Juramento 1765 
Buenos Aires, de lunes a viernes de 10 a . 
20hs. 

El Jurado de selección estará formado 
por: Tomás Dagnino, Carlos Dibar, Jorge 
Glusberg, Guillermo González Ruiz, 
Federico Helman, David üpszyc, Horacio 
Safons y Alejandro Leverato, y el Jurado 
para los premios, integrado por: Teresa 
Anchorena, Pietro Maria Bardi, Osvaldo 
Giesso, Enrique lipszyc. Quino y 
Guillermo Roux. 

El premio instituido por la Escuela 
Panamericana de Arte será de: uSs 5.000. 
Las instituciones auspiciantes otorgarán, 
a su vez, diversos premios ydistinciones. 
La entrega de los premios se realizará el 
6 de julio a las 19 horas en el Centro 
Cuttural Ciudad de Buenos Aires, Junin 
1930, Buenos Aires; las obras premiadas 
quedarán expuestas en el cceBA desde 
entonces hasta el 30 del mismo mes. 
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AfichH fMr. el TNtro Municipal 
Gener.1 San M¡lIrtín. ganador.s 
del 7.r premio compartido tkl 
,.rtamen . Coa Col. en I.s 
ArtH y I.s Cieno.,., 7988. 
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El premio Coca Cola para Diseño 
gráfico 

En la 2da. quincena de noviembre de 
1988 se expusieron en el hall central 
del Teatro Municipal General San 
Martín, los trabajos que resultaron 
premiados en diseño gráfico y diseño 
industrial del certámen tcCoca Cola en 
las Artes y las Ciencias». En diseño 
gráfico fueron merecedores del 
primer premio compartido los 
finalistas Alberto Marcelo Neistadt y 
Alvaro Fernández Mendy. 

El tema del concurso para gráfica, 
una serie de tres afiches para el Teatro 
San Martín, fue resuelto por Alberto 

Alad, '89, Cuba 

FotoEspaClo 
Se inaugura el 4 de mayo en 
FotoEspaclo, la galena 
permanente del Centro 
Cul tural Ciudad de Buenos 
Aires (Junin 1930, 10 pISO). 
una muestra de la obra c:EJ 
fotógrafo y crit iCO argentino 
Gabnel Valansl . 

Marcelo Neistadt a través de un 
sistema secuencial que parte de la 
representación de un tablero de 
localidades completo las wales se van 
agotando, mientras que las barras de 
color que aparecen en la parte inferior 
denotan la preparación de los actores 
que finalmente entran en escena. 

En cambio, Alvaro Fernández 
Mendy prefirió mostrar al teatro 
desde la gente, destacando sus 
formas de participación : para Cine y 
teatro apela a lo visual, para Charlas 
y debates se vale de la palabra y para 
Conferencias y conciertos destaca lo 
auditivo, siempre haciendo uso de los 
mismos elementos gráficos. 

Diseño: 
Alberto Marcelo Neist.iJdt 

Diseño: 
Alv.iJro Femández Mendy 

La exposICión se 
prolongara hasta el 28 de 
mayo y el público tendrá la 
poSibilidad de aSistir a una 
charla con el autor, el dia 23 
a las 18,30 horas. Además, 
se han organ izado vIsi tas 
gUiadas, los d ias 7 y 2 , de 
mayo a las 17,30 horas. 

- ---- ... 
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) -.. ", 

... .J, 

Entre el23 y el27 de mayo de 1989, se celebrara el IV 
Congreso y asamblea de la AsOCIaCIón latinoamericana de 
diseño industrial en el PalaCIO de las ConvenCIones de CIudad 

que agruparán, opCIonalmente, a los delegados y ponentes 
segun los siguientes subtemas: el papel de las institUCiones de 
diseño en la comprensión y práctica del diseño Industrial 
como disciplina tecnológica; las InstitUCiones de diseño y sus 
sistemas para la difusión y aplicación de los resultados 
obtenidos en la práct ica del diseño industrial en los paises de 
la reglón ; la'enseñanza dl'! la metodologla del dlsel"lo en las 
Inst itUCiones docentes de diseño industrial ; VinculaCión de la 
prodUCCIón Industrial con el proceso de 
enseñanza·aprend izaje del diseño Industrial , la Industria 
como unidad docente de diseño y aplicaCión de la 
computación en el proceso de diseno. en su enseñanza y 

de la Habana. 
Tomando en cuenta la necesidad de desarrollo e InserCIón 

del diseño industrial en todas las esferas SOCiales. ya sean 
organlzativas. docentes, económicas, productivas, 
tecnológicas y/o Clent ificas, se seleCCIonó como tema 
medular para este IV Congreso : Las estracegias de difusión del 
diseño industrial : insti tucionalización y enseñanza; con el fin 
de buscar una Instrumentación más adecuada para el logro 
de los objetivos señalados. 

El programa del congreso prevee la real ización de 
sesiones plenarias en las que se impatlrán conferencias 
relacionadas con el tema central. a cargo de personalidades 
internacionales en la esfera del diseño industrial e 
informacionaJ. Además se integrarán comisiones de trabajo 

tipoGráfica 7 In fo rma 

promoción. Para mayor informaCión dirigirse a : 
Aladi '89, Palacio de las ConvenCiones 
Calle 146entre 11 y 13. Playa 
Apartado 16046 
Ciudad de la Habana, Cuba 



IfG Ulm 

El anterior cuerpo constitutivo de la 
Escuela de diseño de Ulm, ahora llamado 
Fundación de la Escuela de diseño de Ulm, 
ha creado el «In ternational Design Forum 
Ulm», cuya función es la de llevar a cabo 
investigaciones en procesos de diseño y 
comunicar sus resul tados por medio de 
una publ icac ión de gran alcance. Este 
propósito se concretará mediante el 
análisis de varios proyectos en el campo 
del diseño industrial y la comunicación 
visual. 

Sin emba r90, la fundación cuen ta con 
un objet ivo más, y es el de continuar el 
desarrollo pa fa promover las bases de una 
educaCión más amplia, para crear 
diseñadores de primer nivel. 

Los resultados de su trabajo se 
conocerán a través de la IFG Ulm, en su 
publicación «Design Fundamente» 
(Fundamentos del diseño). 

El Premio Gonda 

Tomás Gonda tuvo dos prioridades en su 
vida : la excelencia en el diseño y la justicia 
social. Anualmente, el Fondo del Premio 
Gonda, en cooperación con la Escuela de 
diseño de Rhode Island, reconocerá un 
proyecto destacado de diseño real izado 
por un estudiante, que promueva la 
excelenCia en el d iseño y aborde la 
injusticia social o el mejoramiento de la 
SOCiedad. 

La selección estará a cargo de 
profesionales, y los Fondos del Prem io 
Gonda serán ut ilizados por la Escuela de 
Diseño de Rhode Island para publ icar el 
proyecto ganador y para su d istribución 
in ternacional. 

The Gonda Prize Fund 
clo Rhode Island School of Design 
2 College Street 
Providence RI 02903 
Canadá USA 

fADU 

Abril: mes del diseño Industrial 

El jueves 13 de abril de 1989 se convirtió en 
un día importante para el diseño industrial en 
Buenos Aires. ya que se recibieron los prime
ros 5 diseñadores industriales egresados de la 
Facultad de Arquitectura, Diseño y Urba
nismo de la UBA. Ellos son : Victor Blebel. 
Julio Bregliano, Jorge Hadad, Radamés Ma
rini y Juan Santana. 

Esto marca un hito en el camino comen
zado en 1984 cuando se inició el proyecto de 
la ca rrera ; ahora. estos primeros egresados 
se encargaran de fortalecer la actividad del 
diseño industrial a través de su desempeño 
profesional . 

Diseño de imagen y sonido 

Diseño de imagen y sonido 

La nueva carrera que se ha propuesto para ser dictada 
en el ámbito de la Facultad de Arqurtectura, Diseño y 
Urbanismo de la UBA, parte de una concepción de la 
enseñanza audiovisua l que privilegia el desarrollo de la 
imaginación creadora, partiendo de un manejo 
adecuado del espacio y el tiempo. Esta concepción 
modifica la idea de que la realización del cine o del 
video se reduce a ilustrar un texto escrito ya que, por el 
contrario, se trata de lenguajes diferentes, con puntos 
de partida, medios técnicos y estructuras narrativas 
diferentes. 

La pa labra escrita permite subjetividades, 
generalizaciones o meditaciones introspectivas, 
mientras que el cine o el video exigen acciones 
concretas, en espacios concretos, captadas por técnicas 
concretas. Esto impone métodos de aprendizaje 
específicos. 

En consecuencia, la diferencia entre esta propuesta 
y las carreras ya establecidas en otras facuttades, radica 
en el énfasis puesto sobre el Taller de diseño y 
vi'sualización, así como en las prácticas de dibujo, 
maqueta y cine de an imación , Obviamente, ,!sta carrera 
incluye las materias teóricas necesarias para la 
formación integral del estudiante y para que el 
proyecto se inserte en un marco analítico orientado a 
cubrir las necesidades socio culturales del país. 

El Taller de diseño y visualización se articula de 
manera tal que el estudiante se enfrenta a un programa 
de ejercitaciones que lo ayuda a desarrollar su 
imaginación en el manejo del espacio y el t iempo, por 
medio del llamado «encuadre gráfico". 

Antes de comenzar las prácticas de rodaje 
propiamente dichas, y aún antes del conocimiento 
directo de los medios técnicos, se ejercita el análisis de 
películas y videos y el encuadre gráfico, basado en tres 
elementos : a) guión escrito ; b) planta de los lugares de 
rodaje donde se marcan ubicaciones de personajes y 
cámaras y sus respectivos desplazamientos; c) dibujos 
encuadrando cada una de las escenas. Acompañamos 
una ilustración para que esto sea más claro (1). 

Esta carrera de imagen y sonido no pretende 
suplantar ni superponerse a otras. Consideramos que 

PrincipiOS del d iseño en color 

Simón Feldman 

las diferencias de enfoque que permiten el cine y el 
video, justifican también diversos enfoques en la 
formacion de los estudiantes.de diferentes facuttades. 

Francia cuenta con siete universidades en la región 
de París y diKiocho en el interior que mantienen cursos 
o carreras de la especialidad, además de diecisiete 
escuelas de arte con departamentos afines, sin contar 
dos grandes escuelas nacionales, la FE MIS (Fondation 
des Métiers de l'lmage et du Son) y la louis Lumiere. 
Hasta la Escuela Superior de Arte Decorativo, tiene una 
sección de cine, video y cine de an imación (2). 

Este hecho nos permite planteamos las siguientes 
preguntas: ¿tal multiplicidad de universidades y 
escuelas con carreras o cursos de cine y video, son 
posibles porque se trata de un país como Francia? o bien 
¿un pais como francia es posible porque permite la 
multiplicidad de las fuentes de estudio de su juventud? 

I' I.,o\.NTA O~_L IJtCORñ DO _ be. l. 2 con ~ ono"O 

Simón ~ldtnan 
1. PublicMh .n _ú f'Hliz~ión ci"."..tog~flU., 

cu.,rt., edición, EditorliJl Geái5i/l, ckl.,utor ck en. nota. 
2. _L 'Mse;g,.."..nt du ci~ et de I'audiovisuel», 
de Monique MartinN u, Edición Cinemólction: P.,ris, , ..... 

Wucius Wong, autor del sobresaliente 
texto de diseño «Fundamentos del diseño 
b i- y tri- dimensional», ofrece en este libro 
una guia de los principios que rigen la 
utilización eficaz del color en el d iseño. 

«Principios del diseño en color» ofrece un 
anál isis práctico de la diversidad de efectos 
que pueden lograrse con color. 

las propiedades del color (valor, 
intensidad y tono) y su manipulación para 
crear diseños con tonos complementarios, 
tonos contrastados o gradaciones de 
tonos se examinan con detalle y se 
ejempl ifican con ilustraciones en color 

El texto proporciona una base sólida 
para el desarrollo de un sentido personal 
del color. Explora los principios básicos de 
las composiciones bi-dimensionales y el 
modo en que el color afecta las formas, 
tamaños, posiciones y direcciones de los 
elementos en una composición. 

Otros aspectos de la composición 
tratados en el texto incluyen puntos, 
líneas y planos, composiciones formales 
e informales, utilización del blanco, el 
negro y los colores neutros 

Florencia Mal ina Campos 

El Museo Nacional de Bellas Artes inició su temporada con 
una exposición de 176 obras de Florencio Malina Campos 
(1891 - 1959), pintor y humorista argentino, que realizó 
notables almanaques publicitarios en la década del '30. 

Sus acuarelas narran la historia de nuestro campo y sus 
paisanos. Tropillas, boliches, bailes, carnavales, velorios, 
peleas, borrachos, la lucha contra el indio, actos politicos, 
juegos y los trabajos camperos son algunos de sus temas. 

No estudió ni dibujo ni pintura, simplemente pasó, desde 
su niñez, largas temporadas en la provincia de Buenos Aires y 
Entre Ríos, observando y registrando cada detalle. 

En 1931 firma contrato para hacer los cartones de las 
series de almanaques de la Fábrica Argentina de Alpargatas, 
que le dieron amplia difusión a su obra. Molina Campos 
define su imagen mediante la exageración de las expresiones, 
la descripción minuciosa y la deformación de los tipos 
representados. El profundo conocimiento del campo y sus 

tipoGráfica 7 Informa 

tareas, le permiten captar lo característico de esta realidad. 
Expone en París con gran éxito y en 1938 viaja a los 

Estados Unidos becado por la Comisión Nacional de Cultura. 
En 1942 es contratado por Walt Disney como asesor de su 
estudio. Entre 1947 y 1957 presenta sus obras en varias 
galerías norteamericanas y obtiene un importante 
reconocimiento. 
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El diseño argentino en el 
mundo 

Durante 1988, tuvimos la 
satisfaccion de ver figurar 
el diseño argentino en 
dos importantes revistas 
orientales. La nota más 
extensa apareció en la 
publicacion coreana 
( Design Journah •. Esta 
edición fue resultado de 
una invitación cursada al 
D.I. Alberto Arias Van 
Lierde, de Mendoza. 
quien llevó adelante una 
gestión que puede ser 
tildada de titánica : la 
tarea de seleccionar a los 
invitados, realizar la 
traducción y el envío del 
material, etc, que 
demostraron, a la postre, 
la eficiencia de nuestro 
colega Arias Van Lierde en 
la promoción del diseño 
argentino. 
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Nuevos papeleros y carteleras en la 
ciudad de Mendoza. 

Se trata del proyecto, de los diseñadores 
industriales Marina layera de Armani y 
Daniel Omar Giménez, presentado por 
la empresa publicitaria de Carlos 
Prandina y José Artola; calificado como 
el mejor diseño en el concurso 
convocado, en el año 1986, por la 
Municipalidad de la Ciudad de Mendoza 
para contratar el diseño, construcción, 
colocación y concesión de la explotación 
publicitaria de papeleros a ubicarse en 
la vía pública. 

Teniendo en cuenta los 
condicionamientos funcionales, 
tecnológicos, económicos, urbanísticos, 
etc .• surge este conjunto formado por 
papelero y cartelera publicitaria 
-luminosa o no- integrados por la 

En la publicación no 
están todos -algunos no 
respondieron a la 
invitación-; tal vez desde 
aquí hubiéramos hecho 
otro ordenamiento. pero 
es interesante ver cómo 
nos ven, ya que la 
selección fue hecha por 
los propios coreanos y 
esto también puede servir 
para volver a (clee rnosll . 

Cabe mencionar, 
también, un trabajo 
publicado en la revista 
(Axisll . Esta es una 
publicación del grupo 
homónimo que posee un 
excepcional centro de 
diseño en pleno Tokio, 
con un lugar de venta y 
exposición de objetos de 
todo el mundo. En el 
número 27. de 1988, 
publicó, gracias a la 
gestión del diseñador 
nipón S. Kuramata. el 

trabajo que el diseñador 
argentino Fabián Bianchi 
Lastra, presentó como 
Proyecto de Graduación 
en la UNLP en 1984. 
referido al equipamiento 
del propio departamento 
de diseño. En el mismo. 
utilizó para resolverlo los 
conceptos de 
contradicción y metáfora 
implícitos en el proceso 
proyectual, así como el 
sistema de códigos propio 
de la representación 
utilizada en diseño 
industrial. El hecho de que 
este mismo trabajo fuera 
seleccionado para la 
Bienal de arte joven, nos 
demuestra que la 
evaluación y 
consideración de la 
calidad de un producto de 
diseño llega a ser 
coincidente cuando éste 
contiene cualidades 

Diseño industrial 
Acerca del premio Coca Cola 

En el pasado mes de noviembre se 
entregaron los premios de la novena 

. serie de certamenes culturales ccCoca 
Cola en las Artes y las eienciasn. 

En la especialidad diseño industrial. 
las bases limitaban la participación a 
profesionales o estudiantes de diseño 
industrial. El objetivo de esta restricciÓn 
fue difundir los alcances de la disciplina. 
lográndose, finalmente, presentarla 
como una profesión de maximo nivel , 
tanto en el área tecnológica y expresiva 
como por la diversidad de temáticas 
abordadas. Por ello, el jurado nominó 
trabajOS que presentaban, ademas de 
una perfecta resolución, caracteristicas 
disimiles para componer una variada 
gama de alternativas. Entre ellos: 
propuestas de alto vuelo creativo, 
objetos en etapa de producción, 
proyectos de envergadura en curso de 
desarrollo, propuestas de interés 
comunitario y respuestas innovadoras a 

tipoGráfica 7 Informa 

forma, el material, la tecnolog ía y 
el color. 

Este proyecto permite distintas 
alternativas para su adaptación a los 
diversos requerimientos urbanisticos, 
siempre coincidiendo sus ejes 
longitudinales con la linea del arbolado, 
y funcionando como conjunto de una 
cartelera y uno o dos papeleros. o en 
forma separada. 

la integración formal se da por la 
marcada direccionalidad impuesta en 
los soportes (de chapa plegada en 
sección n, reafirmada por el tratamiento 
del color, donde la intensa luminosidad 
del amarillo amortiguado por el gris 
medio, logra un equilibrio que atrae la 
atención del potencial usuario sin 
perturbar el entorno. El material 
predominante es la chapa de acero 
trabajada con tecnología del medio. 

invariables: la 
originalidad del enfoque. 
la dominante conceptual 
de su desarrollo y la 
novedad resolutiva. R.B. 

usos y aplicaciones no convencionales. 
Este criterio de selección puede 

generar juicios u opiniones discrepantes 
pero, en síntesis, refleja la relatividad y 
la falta de rigurosidad del objeto de 
diseño. Obviamente, éste no tiene una 
respuesta única -y por lo tanto 
perfectible- sino que es el resultado de 
los<iistintos niveles de evaluación que se 
rea licen. 

Entre los finalistas de diseño 
industrial, resultaron ganadores de un 
primer premio compartido, Eduardo 
Grimozzi y Adrian Cohan. 

La propuesta de Grimozzi. un 
calefactor a combustible solido, 
pertenece al área de los productos de 
recuperación. En este caso, parte de una 
inteligente utilización de un combustible 
sólido. reactivando un elemento que se 
ha dejado de usar. El calefactor, además. 
se integra adecuadamente al ambiente 
arquitectonico; recuperando o 
sugiriendo imágenes de otros tiempos 
pero con un desarrollo sistemático 
propio del pensamiento de diseño. 

Calendario de exposiciones del Museo 
Nacional de Bellas Artes 

- «Aldo Sessa» fotografias; 9 de junio. 

- ((Marc Chagall» pinturas, dibujos, gouaches 
Obras perteneCientes al Centro Pompldou, 
en homenaje al Bicentenario de la Revolución 
Francesa ; 21 de junio. 

- (( George Catlln 1796· 1872 ,. , pinturas de los 
IndiOS sudamericanos. Obras pertenecientes 
al National GaUery of Washington ; 24 de 
agosto. 

- «Producto, forma e histOria», diseño alemán 
de 1820 a 1980. Organizada por el Instituto 
de Relaciones Culturales con el Exterior, de 
Stuttgart y el Instituto Goethe de Buenos 
Aires; 31 de agosto. 

A la inversa. el proyecto de eohan, un 
asiento móvil para gerontes. opera 
sobre una hipotesis de futuro. Parte de la 
premisa de generar un objeto que 
ayudaría a integrar a la sociedad a un 
gran grupo de individuos. en forma más 
confortable. Los riesgos de generar un 
lenguaje ((extraño •• fueron equilibrados 
con solvencia en la propuesta. Se trata , 
finalmente, de un nuevo objeto, cuya 
incorporación al escenario urbano 
implicaria un cambio en el 
comportamiento social. R.B. 



En conocemos a 3000 profesionales 

o futuros profesionales que no solamente toman El 
sino que, además, piensan comprarse un $0) 
y necesitan asociarse al 1111, pero que, también, 

compran , utilizan películas de , 

tableros, paralelas, marcadores y otros materiales 

Letraset AGFA 

artísticos de , papeles o témperas 

O'LBA' ' y ni que hablar de las indispensables 

o de aquellos privilegiados que disfrutan 

r@tl'ing 

diariamente de su ... En conclusión, 3000 

compradores de sus productos a los cuales conoce

mos con nombre y apellido y, por sobre todo, 

sabemos cuáles son sus intereses y expectativas 

profesionales. Comuníquese con nuestro departa

mento de publicidad al 821 1224 ó 311 6797. No 
\ 

necesitará una montaña de para contac-

tarse con nuestros lectores o ... sus futuros clientes. 



Complete y envie el 
cupón, adjuntando 
cheque o giro postal a 
nombre de tipoGráfica . 
Vlamonte 454, 6° 12. 
Teléfono ' 311 6797 
1053 Buenos Aires, 
Argentina 

En la Argentina 
Hasta el S de Junio 
" 1300 

Despues de esta 
fecha, consultar 
telefónicamente 

En el exterior 
-Vía de superfICIe . 
USS 24 
-Vía aerea 
BoliVia, Brasil, Chile, 
Paraguay, Peru y 
Uruguay : U$S 28 
Otros países 
americanos . U$S 32 
Resto del mundo 
U$S 36 

Complete y envíe el 
cupón, adjuntando 
cheque o 91ro postal a 
nombre de tipoGráfICa. 
Viamonte 454, 6° 12. 
Telefono ' 311 6797 
1053 Buenos Aires, 
Argentina. 

En la Argen tina 
Hasta el 5 de junio . 
" 1300 

Despues de esta 
fecha, consultar 
telefónicamente 

En el exterior 
-Via de superfiCie : 
U$S 24 
-Vía aerea : 
BoliVia, Brasil, Chile, 
Paraguay, Perú y 
Uruguay: USS 28 
Otros países 
americanos: U$S 32 
Resto del mundo. 
USS 36 

Suscripción 

Para ganar este premio, usted no 
necesita correr 105 100 metros llanos 
en 105 próximos olímpicos de 
Barcelona, ni quebrar el saque de 
Gabriela Sabatini, ni siquiera ganar un 
falta envido con 24. Tan 5010 basta con 
enviar su cupón de suscripción a 
tipoGráfica , antes deiS de junio de 
1989, y participará automáticamente 
del sorteo de dos imprescindibles 
obras de la Colección GG Diseño, de 
la Editorial Gustavo Gili SA y de tres 
colecciones completas de nuestra 
revista. 

tipoGráfica, 

r e t 

e u 
-~-

a s 

comunicación para diseñadores 

SoliCito SUSCrlpcIon por 4 numeros de tlpoGraflca a partir del nO L.LJ inclusive, 

y elijO como ejemplar sin cargo el nO W L1J W W o U un numero pos tenor 

Primer premio : 
«Sistemas de retículas» de Josef 
Müller· Brockmann 
Editorial Gustavo Gili SA 
Barcelona, 1982. Edición agotada . 

• 179 páginas 
• Másde 280 gráficos e ilustraciones 
• Format021.5x30.Scm. 
• Todos 105 textos en castellano y 

portugués 

Segundo premio : 
«Principios del diseño en color» de 
WuciusWong 
Editorial Gustavo Gili SA 
Barcelona, 1988 

• 100 páginas 
• 195 ilustraciones (103 en color) 
• Formato 16x21 cm 
• Texto en castellano 

Tres terceros premios : 
Colecciones completas de la revista 
«tipoGráfica» 

Por favor, complete 
estos datos 

o empresa 
o profesional 
o estudiante 

EspeCifique su area de 
especializaCión . 

Empresa I I I I I I I I I I I I I I ! I I ! I I ! I ! ! I I I I o diseño gráfiCO 
o diseño industrial 

Nombre y Apellido I ! I I ! I ! I I ! I I I I I I I I J I I I I I I o fotograf ía 
o ilustraCión 

Calle LI ---,--1 ---,--1 ---'-----'-----'---'-_IL-JIL-JIL-JIL-JIL.JI-'I nO I I I I I I PiSO L.LJ dep Ll......LJ o publiCidad 
o arquitectura 

(odlgo postal L..L-L-LI --,1 Ciudad LI --,--_IL.JIL.JIL.JIL.JI-.JI-.JI-.J---,I---,I---,I---,I-LI-LI-L1-,-,---, o dIseño textil 

Pa ls I I I I I I I ! I I I I I ! 

Forma de pago 

o cheque nO I I I I I I I I I I 

o giro postal nO I I I I I I I I I I 

Fecha I I I I I I I 

Para uso de la editOrial 

Suscripción 

o diseño en 
Telefono I I I I I I I I I I I! Indumentana 

o diseño en Imagen 
y sonido 

o comunicación social 
Banco I I I I I I I I I I 1.l......LJ o _______ _ 

o efectiVO I I I I IIIIIII edadL.LJ 

NI j I I IDLI---,--I---,--I---,--I--,----,--I--,--I--,IRI I I I I I IFEL.LJTLJ 

tipoGráfica, 
comunicación para diseñadores 

Por favor, complete 
estos datos: 

o empresa 
o profesional 

SoliCito SUSCflpClon por 4 numeras de tipoGráfica a partir del nO L.LJ inclusive, o estudiante 

y elija como ejemplar Sin cargo el nO W L1J L5J W o U un número posterior. EspeCifique su area de 
especialización: 

Empresa I I j I j ! I I I ! I I I I I I I I I ! I ! ! I ! I ! I I o diseño gráfico 
O diseño industrial 

Nombre y Apellido! I I ! I I ! I I I I I I I I ¡ I I I , I I I I I o fotografía 
o ilustración 

Calle I I I I I ! I I ¡ ! I I I I piso L.LJ dep L.L.l....J o publicidad 
o arquitectura 

Código postal I ! I I Ciudad! I I I I I I I I 1 1 t 1 1 1 1 1 1 o diseño texti l 

Pais I I I I I I I I I I I I ! I 

Forma de pago 

o cheque nO I I I ! I I I I I 

o 9,ro postal nO IL-JI-JII-JII-JI-,I-,I-,I-,I-,I 

Fechall ll!11 

Para uso de la editorial 

1 t 1 1 1 1 1 T elefono LI _IL-L-L-JI-JI-JI-J-.J-.J-.J-.J-' 
o diseño en 

indumentaria 

1 1 1 1 1 1 1 

o diseño en imagen 
y sonido 

o comunicación social 
0 ______ _ 

1 1 1 1 1 1 1 1 o efectiVO IL-L-JI-JI-JI-J'--.J-.J-.J-.J-L-L-' edad L.LJ 

Firma 

N 1 1 1 l iD LI ---,--1 ---,--1 --,--1 --,----,--1 --,--1 --,1 R IL-JIL-JII-JI-JI-,I-,I fE L.LJ T LJ 

Este sorteo se realiza Sin obligaCión ViamOnle 454. 6c 12. Buenos Aires, 
de compra Puede retirar su cupón de lunes a viernes. de lOa 11 horas. 
en la sede de nuestra editorial 



o A N I [ t H I G A 

Graphis Packaging 5 El 
packaglng o diseño de en
vases Integra el trabajO In
terdlsclplinarlo de !Ovestl 
gadores, en la busqueda 
de mejores materiales (mas 
economlcos y menos con
taminantes) con el de dise
ñadores, que aportan nu
merosas POSibilidades de 
Innovación y desarrollo 
formal «Graphls Packa
glng 5» muestra los meJo
res proyectos de dIseño de 
envases en categoflas 
como . ahmentaclon, bebi
das, tabaco, cosmetlCos, 
juegos, etc, ofreCIendo un 
Importante material de re 
ferencla sobre las ultimas 
tendenCias, el desarrollo y 
la diverSidad de este 
campo -Editado por Martin 
Pedersen, Graphls Press 
Corp. Zuncho 1989 ·264 
paginas -Ilustraciones color 
y blanco negro -Formato 
24 x 30,5 cm 

World Trademarks and 
Logotypes 11 Takenobu 
Igarashl Una nueva selec 
clan de trabajOS de todo el 
mundo conforma este se
gundo volumen de «World 
Trademarks and logotypes 
11 », que Incluye marcas y 
logotipos que reflejan las 
tendenCias Visuales de los 
años '80 La evolucion en 
esta tematlCa es esenCIal 
para la creaclon de slste· 
mas de Identidad Visual 
cada vez mas efICaces, que 
comuniquen claramente 
los objetiVOS y atnbutos de 
una empresa O una Instltu 
Clan -Editado por GraphlC · 
Sha Publlshlng Ca, TokiO, 
1987 -411 paginas -ilustra 
Clones color y blanco nE.' 
gro -Formato 22 x 30,5 cm 

Typography 9 The An 
nual of the Type Olfectors 
Club A traves de sus con 
cursos anuales, el TOC de 
Nueva York promueve el 
desarrollo y evoluc lon del 
diseño tlpograflCo «Typo
graphy 9 " presenta 191 
trabajOS seleCCionados, en 
tre mas de 4800 presenta
dos Las obras reproduCi 
das son una Inmejorable 
muestra de todas las arcas 
del diseño l lpoglaf¡co 
Identidad corporativa, pu 
bhodad, diseno ed·tona!. 
etc. El Jurado conSidero es
peCialmente aquellos tra 
baJOS donde las formas ti · 
pograflcas son preponde 
rantes, en relac lon a otros 
elementos graflcos o foto 
graf lcos -Editado por Wat 
son -Guptlll Publicatlons, 
Nueva York. 1988 ·208 
paginas -IlustraCIones color 
-Formato 21 ,5 x 28,5 cm 

Cartoon lIustration 
KenJI Aral f Amechara In
ternatlonaJ. En los merca 
dos economlCOS de Ciertos 
paises, la presenCia de per
sonaJes caricaturescos o 
4<cartoons" es cada vez 
mas Importante Algunas 
compañias los han IOclUI 

do, al Igual que sus marcas, 
en la estrategia de Identi
dad corporativa El libro 
esta refefldo al diseno de 
estas «mascotas", desde el 
anallsls de los obJetiVOS 
hasta su modo de realiza 
Clon Estas caflcaturas con 
tienen mformaClon y ofre
cen mensajes que muchas 
veces no pueden ser trans
mitidos a traves de los ISO 
tipOS o los logotipos Para 
usar este recurso, en forma 
total, se creo este manual 
de producClon y uso de los 
personajE's -Editado por 
GraphlC Sha PubllshlOg 
CO. TokIO. 1988 0496 pa 
glOas -ilustraCiones color y 
blanco negro -Formato 
23.5 x 30.5 cm 

Trademarks Collection. 
Europe 1 Yasaburo Ku
wayama El avance de las 
comunICaCIones y los 
transportes permIten que 
ciertos productos se dlstn
buyan en todo el mundo y 
sean utilizados en sOCleda 
des absolutamente dife
rentes entre si . Por ende, 
el diseño de una marca 
debe comunicar clara
mente su concepto, supe
rando los regionalismos 
propios de cada naclon 
Cual'tdo una compañia de
sarrolla y lanza una nueva 
marca al mercado, debe 
realizar su registro en va 
riOS paises, controlar el 
efecto que causa en perso
nas de distintas costum 
bres, saber cómo se pro 
nunClara su nombre en di 
ferentes lenguas e investi
gar SI eXisten diseños SJml 
lares -Editado por Kash,
washoboCo, Tokio, 1988 
-552 pagmas -IlustraCiones 
en color y en blanco' negro 
-Formato 22 x 30,5 cm 

Atendida por libreros profesionales 
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Lihrería de Arte y m~eJ1o Gráfico AL Cúrdoha 612. Entrepiso. Tel.: 322·95S1· Buenos Aires I W5~1 
Stand en la Facultad de Arquitectura y l' rhanismo (LB.A.1 Ciudad l' ninrsitaria 



Yo también 
estudié 
en la Escuela 
Panamericana 
qeArte. 

DsefIo realizado por Pino Milas (1967) para la Escuela Paname<icana de Me. 

En esta imagen de La Gioconda, se sintetiza tal vez la mayor cantidad de significados creativos que 
pueda dar una obra de arte. Desde hace 25 años, la Escuela Panamericana viene cumpliendo con un 
objetivo similar en el diseño Gráfico. Su cuerpo docente y egresados traducen día a día los más altos 
contenidos expresivos de la época. 


