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La perentoria afirmación que encabeza la nota 
editorial de este número aparece citada por Oriol Pibernat 
en el prólogo de su libro : «El diseño en la empresa», título que 
encubre -detrás de su voluntaria tanto como engañosa 
lIaneza- uno de los intentos más significativamente modernos, 
tendientes a redefinir la gestión del diseño en la actividad 
económica de los últimos años. 

La perspectiva privilegiada que procede de la 
«línea de horizonte» de los países centrales no desvirtúa, 
para nosotros, el alcance de las propuestas formuladas por 
Pibernat, que merecen un tratamiento más extenso que 
esta apresurada mención, lo cual nos compromete, de hecho, 
a incluir un trabajo destinado a su análisis en el sumario de 
una próxima entrega de tipoGráfica. 

Por una singular coincidencia -puesto que «El diseño 
en la empresa» llega a nuestras manos sobre el cierre de 
esta edición- figura en el sumario del presente número una 
ponencia de Gui Bonsiepe que remite, virtualmente, a las mismas 
conclusiones, a saber: 

Los artlCulos firmados no expresan 
necesarlamE'nte la opinión de tlpoGraflca 
y los editores no asumen responsabilidad 
por el contenido y o autona de los 
mismos 

Se permite la reproducclon total o parCial 
del material de esta publicaCión, Citando 
la fuente 

Los ejemplares atrasados se venden al 
preCio de la ultima publicaClon 

Impreso en Argentina 

- Cada día se hace más evidente que el diseño es una herramienta imprescindible para 
abrir el comercio exterior: es una pieza clave en la batalla de la competitividad. 

- Las investigaciones de mercado revelan que los consumidores exigen no sólo productos 
de calidad sino también valores formales, o sea, ciertas cualidades «intangibles», a la 
par del costo en la configuración del proyecto comercial. 

- Dicho de otro modo, hoy por hoy, se manifiesta en la demanda una «necesidad de 
diseño» (ver las apreciaciones de Douglas Davis, citado por Bonsiepe en su exposición). 

-Están errados quienes ven el diseño como una manifestación «artística» que aporta 
valores subjetivos y aleatorios. Importa, ahora, hacer comprender a los empresarios 
que el diseño interviene eficazmente en los procesos productivos y'de intercambio. 

Durante siglos la consigna fue: 
«Educar al soberano». 
Ahora es, para los diseñadores : 
«Educar al empresario». 

Los editores 
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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 2 
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En la entrega antenor (ve r lIpoGráhca nO 7) 
prometimos dedicar ésta a la descripción de las 
seis utllldades o funcIOnes tipo del mensaje en 

general y del cartel en particular Y as; lo 
haremos 

Para ello las identificaremos con los sIguIentes 
apelativos . el contacto, la informacIón, la 
persuasión, la identIfIcación, la 
convencionalidad V la estética . 

o 

• 



¡Señoras y señores! Lo 
vocativo pOi excelencIa 
llamar la atencIón Y hacerlo 
sm falsos pudores m 
hipocresías gráficas. La 
muchacha. en gesto tiP1CO 

de vendedora ambulante. 
anuncia a voz de cuello 
«LIBROS" y. con voz más 
baja. aclara "en todas las 
ramas del conOCImiento" 
¿Quién lo dice? Pues. 

La información Se trata de la capacidad del 

mensaje para aludir a las nociones que el emlsor 

mtenta transmltlI a los receptores y suscItar en 

ellos representaciones, Ideas e Imágenes 

pertmentes al tema de la comunicación 

concreta 
Referenclalldad, semántICa, sIgmfIcaclón, 

denotacIón, connotación, son otras nociones 
asocIadas a esta funcIón . 

Esta dimenSión parcIal del mensaje suele 
confundirse con el mensaje mismo; pues, en el 
extremo de su eficacIa, el mensaje puede ser 
tomado por lo narrado. Esta es, sm Ir más lejos, 
la estrategia de los documentales , el reabsmo 
artístIco y demás vanantes del Ilusionismo. 

En el caso del cartel. esta es S10 duda la 
funcIón dommante. Salvo casos atípicos O 
margmales, el cartel tiene como misión 
específica la de informar al público acerca de 
algo real, aunque sea Imagmario 

«LENZIGII. escrito del lado 
del emisor 

Diseño Alexandel 
Rodchenko Ano 1925 

El contacto Se trata de la capacidad del 

mensaje para captar la atención, lncltar a su 

lectura y facilitarla, mantener vivo el interés y 
permanecer en la memoria del receptor durante 

el tiempo requerido por el objetlVo específlco 

del mensaje. 

Visiblhdad, leglbilidad, pregnancla, 

autoseñahzación o sea autoidentiflcaClón como 
señal, ordenamIento de la lectura, adecuaCIón 
a las condicIOnes estátIcas y/o dmámlcas de la 
lectura, son capacidades componentes de esta 
función tipO cuando se trata de un cartel. 

En ese caso, esta funcIón es vItal VItalísIma 
Pues, con el cartel, el emISor mtenta sumlntstrar 
una informacIón que nadie le ha pedido y que, 
por lo general. a pocos lmporta (handlcap que 
no tiene, por ejemplO, la señallzaclón). El 
mantenimIento del contacto, por lo tanto, no 
está garantizado y debe apuntalarse mediante 
las propiedades del propio mensaje. 

Un a nima l nAl 7.00. Pura 
referenCia Icómca CasI un 
pictograma Un cartel de 
promoción del Jardin 
ZoológiCO se limita a 
indicarlo mediante la 
Imagen de un ammal 
exótlco Con exclUSión total 
de la palabra Toda 

informaCión se produce SI y 
s6lo SI los datos escogidos 
son densos, pocos y • 
contrastados Informa! no 
es narrar . es sugem claves 
de interpretación eficaces 
Smécdoques netas 

DlSeño Dlffiltn Bulanov 
Ano 1927 

J 
..... 

" 
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La persuasión Se trata de la capacldad del 

mensaje para producir en los receptores efectos 

ulteriores a la propia comumcación, Clertas 
((secuelas» consistentes en modificacIOnes en 
sus representaciones, convlcciones o 
conductas. 

Convencer de la veracidad de la mformaclón 

suministrada, persuada sobre la convemencla 
de obrar conforme las indICaciones o 
sugerencIas del mensaje. motivar. mflulT en el 

comportamiento del receptor , son formas de 
manifestación de esta función persuasIva La 

retórIca, o sea la manipUlaCIón de las formas del 

mensaje dIngido a convencer a la audiencia, 
está directarnénte relaciOnada con esta función 
Pues la retónca no es SinO la forma civilIzada 
de la coacción o, dICho de otro modo, el modo 
ImperatIvo. 

El cartel posee , salvo raras excepClOnes. una 

aspiracIón persuasiva dIrecta y eVldente, 

sólldamente articulada con la funCión referenCIal 

° informatIva. 

¡N osot ros! La pllmera 
persona El emIsor Su 
trance anímico 
IdentIficado, en este caso. 

vida por Petrogradoll Cada 
rostro un arquetl!Xl 
La poblaCión en armas se 
auto-dlbula. se autorretrata 

con el receptor en un para convencerse a si 
"nosotrosll abierto "Nuestra misma de la ViabilIdad de su 

propio ployecto 
Diseño Alexander APSIl 

Año 1919 
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Imperativo y categónco. 
El mensaje movlllzador 
recibIrlo y pasara la acclóll 
No mforma. no narra. no 
decora, no halaga NI 
verdadero ni falso 
Comprometedor En este 
caso habla el Super -Yo 
SOCial Me pregunta ",-Te 
has apuntado como 
voluntarlO?l Destacan en 
blanco rostro, mano. fusil y 
la pregunta mquletante Lo 
demás es fOJa 

Diseño DUnlln Moar 
Año 1920 

La identificación Se trata de la capacldad 
del mensaje para sugerir la ldentldad del emisor 

de modo que el mensaje quede mscnpto en la 

relaCIón receptor-emisor, generalmente más 

prolongada que el propIO mensaje, y, por lo tanto, 

sea comprendIdo el sentldo újtlmo de la 

comunicacIón concreta. 

El «estilo personalu, el «tono» o «temple)) del 

mensaje hacen reconocible la ((presencia)) del 

emIsor, su «tlmbre de VOZ)), con fumando así el 

vínculo que el receptor entabla con él y haCIendo 

más efIcaz la propia c:omumcaclón. 

Así, ya desde lejos, los buenos carteles de un 

Teatro línco murucipal no se parecen a los 

buenos carteles de una Compañía de revistas, 

ni un buen anuncio de la Cruz Roja puede 

confundirse con el mejor poster de Coca Cola. 



La convencionalidad Se trata de la 
capacidad del mensaje para comumcar sus 

propIas claves de decodIficación, cI tándolas, si 
son preexIstentes, o expIJcltándolas, SI son 

nuevas, de modo de galanuzaI al máxlmo la 
Inmediatez de su regIstro 

Ello se logra medIante la clara lI1SCnpCIón del 

mensaje en un CÓdIgO vIsual compartido o 

compartIble con los receptores, pertmente al 

mensaje mtenclOnado, que permita, por lo tanto , 

una decodificacIón adecuada. 

En esta dimensIón se han de buscar los grados 
de respeto-transgreSIón de los esulos 

convencIOnales y su ajuste a las demandas del 

hecho comumcaclOnal concreto 

El cumplimIento adecuado de esta funCIón, 

en el caso del cartel , proviene de la locahzaclón 

del diseño de la pIeza en un punto justo entre 

las demandas de captaCIón de la atenCión 

mediante la atlplcldad (contacto) y las 
demandas de comprensIón medIante la 

convencIOnalIdad (mformaclón) 

¡Todo el poder al nuevo 
lenguaje l ((Golpead a los 
blancos con la cuña rOJa >f 
Todo un Juego ele palabras 
El mensaje OSCila entre 
consigna politlca y consigna 
estAtlca entre comunismo 

y suprematlsmo, sin reposar 
en ninguno de los polos 
El m~nsaJe parece estar al 
serVICIO del código y 
VIceversa Para hacer-una 
revolUCión, mc!uso en 
estética, se ha de hablar 

báSicamente de los 
s1stema:::; No hay, por lo 
tanto. !CvoluClón sm 
metalenguaje 

Diseño !...a:::;ar Llsi':ltzkl 
AilO 1920 

nY4WMX l:DCIlH La estética Se trata de la capaCidad del 
mensaje para constltwr un hecho v1sual 
abstracto, con valores puramente formales, 

susceptible de gratIflCar consCIente o 

inconscientemente a los receptores y favorecer 
así su aceptaclón como hecho estétlco váfldo, 

Por amor al arte, o la 
oralidad gráfica. Porque sí 
Porque la esl éuca es razón 
suflclente_ La 
estructUlacl6n formal del 
canel se transforma en el 
verdadero I'temalf, dejando 
la tarea persuasiva al texto 
(I No hay m ha habido nunca 
meJores chupetes Listos 
para chuparlos hasta que 
llegues a mayor En venta 
en todas partes» 

Texto V Mayakovsky 
Diseño A Rodchenko. 
Año 1923 

_ He SblnD H HeT ' 

_ nponRIOTCR Be3ne_ 
l~ml~I~looiTi~rm8j 

El acento en la satIs faCCión de esta funCión 

es lo que permite, por ejemplo, que ciertos 

carteles se cuelguen en los cuartos cuaj SI 

fueran cuadros y que, Incluso, lleguen a 

reedltarse sólo a tal fm. 

Esta dImenSIón suele operar, por vía de la 
gratIfIcacIón, como un mediO de potenCiaCIón 

de la funCión persuasiva y, por vía rte la 

sedUCCIón, como un mediO en potenCiación de 

la funCión de contacto Recuérdese el olor de 

ciertos ammales en celo o el color de las flores 

a punto para la polinizaCión y se tendrá una Idea 

exacta de estos servicios comum cacionales de 

la estética. 

No dele de leer, e n nuestro 
próxjmo número, el último 

capítulo y conocerá cómo utilizar 

""~ MG I 
(Continuará) 
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¿Cómo 

puede uno 

WOLFGANG WEINGART diseñar 

al estilo 

de la Tipografía 

Nacido en 1941 , Wolfgang Weingart 
tuvo gran entrenamiento en 
composición manual de tipografía. 
Desde 1968 ha enseñado tipografía 
en la Escuela de Diseño de Basilea en 
Suiza. Su metodología de enseñanza 
se dirigió a la experimentación con 
material t ipográfico convencional y 
con fotografía . A partir de 1972 
Weingart ha dictado conferencias 
acerca de su metodología de 
enseñanza en Suiza, Alemania 
Occidental, Holanda y los Estados 
Unidos. Weingart es un diseñador 
autodidacta y un educador. Colabora 
en el periódico (cTypografische 
Monatsblatten) (TM), Sto Gallen, Suiza 
y es fundador de las publicaciones 
((l/M comunicadóm) y ccTypographic 
Proces$)). En 1980 el libro «Projects» 
fue publicado por Arthur Niggli, yallí 
aparecen las experiencias de la 
enseñanza de Weingart en Basilea. En 
1985 Design Quarterly numero 130 
(MIT Press) publicó «Mi enseñanza de 
la tipografía en la Escuela de Basilea, 
Suiza, 1968 a 1985)). Weingart es 
miembro de la Organización (cAlliance 
Graphique Internationalen (AGI) . 
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Suiza? 

En 1968, cuando comencé a enseñar en 
la Escuela de Diseño de Basilea, en Suiza, 
tenia muy claro mi objetivo : difundir los 
postulados, teorías y hasta las 
restricciones visuales de la llamada 
«Tipografía Suiza» . 

La clara ruptura que produje con 
respecto al Diseño Suizo de 1968 fue la 
razón primera y esencial que dio origen 
a mi ciclo de conferencias en 1972 y por 
el cual viajé por Suiza, Alemania y EE.UU. 
Luego de cuatro años de estar enseñando 
en Basilea he acumulado suficiente 
material para documentar y explicitar mi 
nueva postura. 

En ese tiempo, hace casi veinte años, 
nadie pensaba que esta nueva actitud 
visual y su método de experimentación 
podrían ser el inicio de lo que hoy 
conocemos como el estilo «New Wave». 

Hay varias razones que justifican la 
publicación de estos propósitos: 
1 Presentar el trasfondo histórico de mi 
método de enseñanza de la tipografía. 
2 Volver a publicar ideas que nada tienen 
que ver con la corriente de diseño de hoy, 
con el fin de demostrar que nuevos 
caminos en la teoría y en la práctica del 
diseño gráfico pueden ser construídos de 
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un modo organizado y consistente. 
3 Demostrar que la tipografía, conside­
rada como una disciplina, no tiene por 
qué ser aburrida, inflexible o fría. Puede 
convertirse en un verdadero placer. 
4 Finalmente, clarificar la confusión 
acerca de los orígenes de algunas de las 
tendencias del diseño actual y explicar 
qué sucedió realmente en Basilea en lo 
que respecta a la tipografía: el hielo de 
los años cincuenta y sesenta fue 
quebrado, creándose un mundo de 
nuevas posibilidades. 

En las próximas décadas necesitaremos 
un cambio de ideas y de información 
entre diseñadores, ya sea por medio de 
escritos a mano, impresos o trasmisiones 
por medios electrónicos. Más allá, lo que 
se necesita, hoy más que nunca, son 
instituciones educacionales donde el 
entrenamiento de un diseñador se 
desarrolle a partir de problemas 
elementales hacia situaciones más 
complejas, usando herramientas simples 
asi como la tecnología más sofisticada. 
Sólo así se podrá alterar la idea vulgar 
de lo que constituye lo bueno o lo malo 
en diseño y comenzar a cambiar el caos 
que existe en nuestro entorno visual. 



¿Qué es la «Tipografía Suiza»? 

Podemos intentar explicar este concepto 
complejo con la ayuda de tres ejemplos 
especialmente típicos ...... al . 

Por ejemplo: el est ilo del tipo, la est ructura 
y el valor de gris (<<color») se vuelven 
inmediatamente eVidentes para el observador 
ent renado. Todo se basa en el ángulo recto 
y todo se ordena en función de los materiales 
y de los procedimientos de la composición 
manual. Lo esencial es considerar el espacIo 
blanco no impreso como un factor de diseño. 
El partido se basa en dos conceptos (casi 
puntanos) de (<lnformacion» y su 
correspondiente «legibilidad», que ha sido 
,impliflcados en su compleja significación. 
Estamos de acuerdo que, en la actualidad, a 
pesar de todos los avances y conocimientos 
en la investigación de la comunicación, aún 
no hay una definición confiable de lo que es 
un mensaje razonable, honesto, no 
manipulado (cuestionamiento 

Eidg.5chü!zenfesl 
lUnch 
24.Juli bis 
12.Augusl 1963 
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für 
einen geeinten 

starken 
sozialen 

Kanton 
Basel 

~=. Radikale 
Liste 
1 

completamente aparte de la pregunta de SI 
debe o no eXistir esa definición). Además, 
también es dificil explicar cómo ciertos 
mensajes podrían ser traducidos, 
tipográficamente, y aún seguir siendo muy 
efectivos. 

El factor decIsIvo, para mi, es tomar el 
criterio de diseño de la «Tipografía Suiza» 
como un punto de partida sensible para la 
experimentación y el desarrollo de nuevos 
modelos de diseño. 

Ciertamente, en la actualidad, la 
tipografia no puede tener una vida propia 
independiente. No tiene ca racteristicas de 
líder ya que en las CIrcunstancias actua les se 
desarrolla más tranquilamente que en sus 
comienzos. Ahora bien, ¿qué es lo que 
significa «vida propia»? Vida propia supone 
vida desde ella misma, por ella misma y en 
ella misma: autosuflciente. 

En oposlclon a lo que hemos estado 
hablando, vaya presentar el siguiente 
ejemplo: la cara Intenor de la cubierta del 
disco «Exilio en Main Street» de los Rolling 
Stones 1',1 . En este caso se intenta expresar 
Visualmente las caracterlsticas de los Rolling 
Stones: la estética de la subcultura del rock 
duro (hard rack) y de las actitudes no 
conformistas (andrajoso-hermoso). Un crítico 
musical alemán, que rada tiene que ver con 
el diseño gráfico, ha dicho acerca de esta 
«Idea anti-dlseño»: «Esta cubierta, con toda 
su vulgaridad y falta de buen gusto funciona 
como un comentario lronico sobre la pu lida 
Imagen que los Rolllng Stones bnndaron 
(según algunos criticas) luego de su última 
gira por Inglaterra». 

Esta cubierta cuestiona el concepto 
convencional de tipografía, que supone 
comunmente que debera ser armada e 
impresa. Como sabemos, esta es una opinión 
muy restnngida, y se angina a partir de una 
ideología artesanal en donde no había lugar 
pa ra los metodos modernos de reproducción 

Por lo contrario, hoy definimos a la 
tipografía como una de las posibles áreas del 

TheAroma 
-~ ~ 
-1\ ... -.., 

slu~1Íanl 
1IIIiII .. 
... ~~: . .. 

diseño gráfico en la que el objeto es produCIr 
comunicación . Nosotros, los tipógrafos, 
determinamos cuáles son los instrumentos y 
los mediOS especificamente tipográficos y 
cuáles de ellos se usarán según el caso. 

Este es un ejemplo de la campaña de 
cigarrillos Peter Stuyvesant (1971, Alemania 
OCCIdental) ..... . Esta campaña es una de las 
más exitosas que ha producido la publicidad 
alemana; duró casi diez años con el slogan: 
«E/ aroma de/ amplio y ancho mundo». 
Cuando la empresa decidió desarrol lar una 
propuesta nueva, se presen tó el problema de 
cómo mantener, al menos parcialmente, la 
antigua pero exitosa esencia de la primera. 
Se trató de no ti rar por la borda lo que habia 
funcionado tan bien hasta ese momento, 
entonces, en la nueva solución (como se 
observa en el ejemplo) la imagen consiste en 
el texto «El Aroma» ubicado sobre el paquete 
de cigarrillos; el lector, acostumbrado a los 
aVlsosantenores «Ieia» el resto: « ... de/ancho 
y amplio mundo», automáticamente 
completaba la frase. 

A pesarde que no hay imagen, en este caso, 
el ejemplo demuestra lo que Intento 
transmitir 1:1 . Al prinCipio, uno reconoce sólo 
una clase de organización técnica de los 
elementos tipográficos, pero a través de una 
observación mas critica, uno advierte que la 
Vida del diseño yace en los valores SintáCtiCOS, 
a partir de la conexión de determinadas 
va riables tales como familia tipográfica, 

KUNST 
KREDIl 

Jilil! 
11i!' 
!¡u! 

~ ¡! 
,1 

!1 
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torma to y ubicación en el plano. C reo que es 
exactamente aquí, en la expresión de un 
momento sintáctico, donde radica el cri terio 
decisivo de diseFio; en este caso, la configura­
ción total o la gráfica, producen sus frutos . 
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BASEL 
BASLE 

Un concepto paralelo : una palabra impresa 
solamente puede funcionar cuando las letras 
se encuentra'!1 en su lugar, en el orden 
correspondiente . Pero, una vez que uno 
recorre el mundo, ya no se halla tan 
predispuesto a afirmar que el valor sintáctico 
juegue un rol tan importante; en otras 
palabras, se hace evidente cuando una de 
esas letras se encuentra en una posición 
distinta de la habitual. 

Basel es legible para un germano-parlante y 
supone una localización geográfica que Basle 
no posee. Por lo contrario, Basle es 
comprensible para un inglés. (Basel : Alemán/ 
Basle : Inglés) ~ • . 

Me gustaría introducir el concepto teórico de 
sintaxis en este punto, porque es algo así 
como una llave o un concepto clave para 
entender mi postura tipográfica . Es una 
especie de punto fijo presente en mis 
objetivos de diseño y que· se advierte detrás 

de toda mi obra didáctica. Por eso me refiero 
incansablemente a las relaciones sintácticas, 
semánticas y pragmáticas en la tipograf ía. 
Para aquellos que no han tenido relación con 
la llamada «teor ía de la comunicación » he 
preparado un diagrama que podrá ayudar a 
ilustrar las funciones de los signos 1:11:1 . 

El punto de partida es lo que significa el 
término «signo». En el primer ejemplo se 
observa el signo «breast» que signfica 
«pecho» y está ubicado en un espacio dado. 
La palabra «pecho» t iene dos significados : el 
pecho del hombre y el pecho de la mujer. Es 
una palabra cuyas dos acepciones son 
completamente distintas. La palabra impresa 
no establece nada por sí misma, significa 
algo : un cierto tipo de « pecho», que en 
nuestro caso será el pecho de un hombre. El 
hecho de que un signo funciona sólo cuando 
sign ifica algo, cuando se refiere a algo, se 
llama «función semántica del signo». 

Este signo, o imagen - palabra, «breas!», 
se compone de diferentes signos básicos, o 
sea, letras. Las relaciones de unas letras con 
otras y a su vez de todas ellas con el soporte 
o fondo (p . ej ., el papel), es lo que se 
denomina «función sintáctica del signo». y 
está claro que un signo funciona como tal 
cuando hay alguien que lo puede leer, lo que 
significa que un signo deberá estar hecho de 
forma tal que pueda ser visto, leído y 
comprendido. Este efecto del signo pertenece 
al área de su «función pragmática ». Este 
modelo tan simple muestra, en el caso de 
nuestro ejemplo, un proceso comunicacional 

.BREAST. 
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que no funciona del todo bien . El receptor 
(3 ) del mensaje « pecho» piensa en un pecho 
femenino, lo cual es totalmente diferente de 
lo que pretende significar el emisor (1). Este 
es un problema que todos padecemos, 
nuestros diseños producen efedos diferentes 
en los receptores. Nuestros signos pueden 
adquirir un significado distinto del que hemos 
pretend ido conferirle. 

Sólo se puede hacer diseño tipográfico en 
la actualidad, cuando se comprende la 
dimensión sintáctica de la tipografía, que es 
como un territorio nuevo. Así hemos 
descubierto un vocabulario visual 
sorprendente, inexplotado, con efectivos 
métodos de diseño para brindar la 
información . Naturalmente, estas 
posibilidades nuevas no son de fáci l acceso 
para el principiante, estos novedosos 
esquemas no pueden ser transpuestos 
inmediatamente al quehacer práctico diario, 
sobre todo en estos días donde todo se basa 
en el consumo publicitario, fundamentado en 
la explotación visual. La diferenciación 
sintáctica del material tipográfico es más 
difícil de incorporar en los campos del 
consumidor publicita rio; solamente es posible 
para una audiencia muy recept iva, que 
reflexiona ante lo que recibe. 



El objetivo principal de la enseñanza consiste 
en demostrar a los estudiantes todas las 
posibilidades que ofrece el taller de tipografia 
y luego relacionar esas posibilidades con los 
problemas individuales de diseño de cada 
uno. Siempre me refiero a los dos aspectos 
del taller : tipo de materiales y procedimien­
tos técnicos. 

Consideramos la tipografía como una 
relacíón triangular entre idea de diseño, 
elementos de tipografía y técnica de 
impresíón . Lo más importante, teniendo en 
cuenta el valor que atribuí mas a la sintaxis 
tipográfica, es la variabilidad que manifiestan 
los materiales tipográficos bajo la influencia 
de una idea y de una técnica. Esto en definitiva 
demuestra la flexibilidad con que la tipografía 
puede funcionar y aun conservar su 
significado en relación a diferentes tipos de 
problemas. Todos los ejemplos que siguen 
responden a estas consideraciones. Están 
libres de la influencia de la moda o de las 
tendencias que se evidencian en el diseño 
publicitario. Son neutros y comparables, en 
el sentido visual, a los ejercicios matemáticos. 

Trabajo técnico y tipografía elemental 

El resultado más importante de estos 
ejercicios es que el estudiante desarrolla una 
relación amplia con todo aquello que hace a 
la tipografía. Está en condiciones de explotar 
el antiguo y venerable concepto de la 
t;pograf ía, por lo menos en su sentido 
sintáctico; y se halla menos inhibido para el 
manejo de materiales y técnicas 11'1111 ni . 

En este ejemplo, la palabra - imagen de 
Swissair, compuesta como una progresión 
ascendente desde el pie al borde superior de 
la página, se transforma en una palabra con 

,. 

1 3 ~ ____________________ -" 

14 ~ ____________________ -" 

alto contenido semántico, justamente a través 
de la composición en donde se hace evidente 
cuál es la actividad de la empresa Swissair: 
volar, la forma se eleva en el aire u • . El 
estudiante se ha dado cuenta por sí mismo 
de que la Ií nea no es algo rígido o de 
aplicación muy limitada. 

En estos ejemplos se muestran las limitadas 
posibilidades técnicas de composición manual 
(la vertical y la horizontal) I~.I'" . El 
estudiante deberá poseer el coraje para violar 
esas reglas cuando sea necesario para hacer 
más efectiva la composición tipográfica . 
Entonces se da cuenta de que por medio de 
la impresión tipográfica, casi todo puede ser 
impreso : por medio del offset, todo. 

\ 

) 

/ 

l S ~ ______ ~ ____________ -" 

La d imensión sintáctica en tipografía 

Los ejemplos que siguen se basan en una 
expansión de las consideraciones analizadas 
hasta el momento. El texto es más complicado 
y se tienen a disposición primero una, luego 
dos y, finalmente, varias medidas tipográficas 
para trabajar; se desarrollan series con 
diferentes resultados 11:. 11: • .. ~ •• .. u .. ~ .. 

En los avisos de Swissair para los diarios, se 
ha exprimido al máximo las posibilidades 
interpretativas del plan de vuelo. Hubo muy 
pocas restricciones en lo que hace al material 
tipográfico y a la libertad de diseño 11:1 It • . 

Los trabajos que siguen muestran una mayor 
tensión y contraste entre los elementos 
tipográficos. Son publicidades del Servicio de 
Correos, Telegramas y Telégrafos de Suiza 
que aparecen en las contratapas de las guias 
telefónicas. Ofrecen información sobre las 
características de esta empresa de servicios. 

He aquí un poster para el Expreso 
Transeuropeo (TEE) 11: • . Establecimos la 
premisa de conectar las diferentes 
connotaciones semánticas entre sí. El método 
de trabajo seguido fue la aplicación de las 
posibles va~iables sintácticas (composiciones 
con ejes centralizados, composición 
emblocada con interletrado e interlineado 
exagerados, emblocada con espaciados en 
progresión descendente y normal). 

Por mi parte, atribuyo gran importancia a 
estos ejemplos y al proceso de trabajo que 
ha conducido a estos resultados . Son 
ejercicios que tratan de que el alumno se 
suelte, son similares· a otro tipo de ejercicios 
donde no se pone el énfasis en la 

t-

16 ~ ____________________ -" 
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tipoGráfica 8 ¿Cómo puede ... pagina 1 1 



~u~ 
L IL L IL gL8J1Lm 

Ein Glückwunsch 
telegramm bringt 
doppelte F reude 
wenn es auf 
Schmuckblatt 
ausgefert igt ist 
Den Mehrerl6s 
erhi" die Stiftung 
Pr o Juventute "-_________ -' 20 
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konlo 

Wer ein I 
Postcheckko nto be 
sitzt ben6tigt wenig 
Bargeld Er er ledigt 
seine Zahlun 9 vom 
Schreiblisch aus. 

21 

ferien 
~ 
bekannten Ferien 
orten aus bietet Ih 
nen die Schweizer 
Reisepost ein viel 
seitiges Ausflugs 
programm. 

22 "-___ ______ -' 

familiarización co n los aspectos técnicos sino 
en el enriquecimiento del vocabulario de 
diseño t ipográfico. El estudiante descubre un 
nuevo lenguaje visual, el suyo propio. Estimo 
que cuando el metodo funciona 
correctamente, cada estudiante puede 
aprender cómo encontrarse a sí mismo y 
cómo expresarse. Cuando el profesor es 
realmente estimulante en lo que hace, 
transmite esa energía y el alumno recibe un 
est ímulo muy grande que le permite 
desarrollar sus propias ideas y capacidades. 

La dimensión semántica de la tipografía 

Los ejercicios básicos en mis clases son 
ejercicios sintáct icos. Al trabajar con la 
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dimensión sintáctica, la semántica no se 
puede excluir. Con esto quiero decir que se 
activan aquellos mecanismos tipográficos que 
tienen que ver con el significado de los 
elementos de diseño. 

Ya mencione lo que para mí es decisivo en 
la enseñanza: el aspecto "tipográfico» de la 
tipograf ía . No es sólo una cuestión de sintaxis, 
sino de una evaluación semántica de los 
elementos sintácticos. Experimentamos con 
el carácter de la forma de las letras, sus 
medidas, sus asociaciones como factores 
semánticos. Se puede decir que estamos 
ampliando el vocabulario visual del diseño. 

Un ejemplo: hace algunos años recibi un 
logotipo muy inteligentemente resuelto de 
una aerol ínea de Arabia ~~I . Traté de 
determinar si la asociación con lo árabe sólo 
funcionaba porque el punto de la i estaba 
girado sobre su eje y adoptaba la forma de 
un rombo. O, si a lo mejor hubiera sido lo 
mismo usando los puntos redondos de otra 

Arabian Airlines 

Arabian Airlines 

"-__________________ --" 23 

Arabian Airlines 

Arabian Airlines 

Arabian Airlines 
~ ____________________ ~ 24 

Arabian Airlines 

"-__________________ --" 25 
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familia tipográfica ~.r; 1 . Creo que ustedes 
encontrarán, como yo, que el efecto del 
cuadrado girado no puede ser sobrepasado. 
Para comprobar la calidad de esta idea 
gráfica, la cual, definitivamente, es una 
"idea» y no el resultado de una "búsqueda 
sistemática» ,la ubiqué confrontada con una 
linea de escritura árabe ~.¡. ... . Allí uno se da 
cuenta dónde está la conexión de esta 
ingeniosa y microscópica invasión estética al 
sistema de escritura occidental : en los puntos 
romboidales, los que en la escritura árabe 
están determinados por el tipo de 
instrumento que se emplea para escribir. 

Vaya mostrar algunos ejemplos que encontré 
en Israel. Ellos apoyan mi teor ía de que ciertas 
modificaciones gráficas de la tipografía o de 
la escritura pueden intensificar la calidad 
semántica de la tipografia como medio de 
comunicación . Por lo mismo, la ausencia de 
estas modificaciones en la tipografía normal 
reducen su dimensión semántica asociativa. 

DRINK 

~c;¡; 
1 JlI::!J 

L-__________________ --' 26 

La famosa marca Coca Cola tiene un aspecto 
diferente en hebreo, aunque sin embargo hay 
una aSOCiación inmediata porque se 
identifican al instante las características 
gráficas de este super·signo tan reconocido 
~~:I . Podemos realizar estas asociaciones ya 
sea en forma consciente o en forma 
inconsciente. 

Lo que sucede con el concepto de " Police» 
o sea " Policía», es completamente diferente; 
a pesar de que aparece en un jeep, en este 
caso no alcanzamos a .relacionar los signos 
hebreos con los de la escri tura occidenta l ~u 
Para nosotros podr ía ser unjeep militar. 

Los signos t ipográficos de la versión inglesa 



29 ,---------------------, 

PDLlCE iSt i11UWn 

L-__________________ ~ 27 

no tienen ninguna connotación semántica. 

Podemos observar que lo mismo sucede con 
el concepto geográfico de «Tel Avivn; cuando 
hablamos o escuchamos nombrar el término, 
generalmente, se produce una larga 
serie de asociaciones. Cuando lo 
encontramos escrito en hebreo, en las 
señales, no significa nada para nosotros; en 
Israel, un occidental necesita signos que le 
sean familiares ~~:I . 

] 1]N 'Jn 
n'l n'J T~EL AVIV 

BET ZAYIT 

N::tln nOl 
RAMAl MOZA 

n HIJO 
n'nnn Hlln IHVASSERCT 
MOZA TAHTIT 
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Los siguientes ejercicios resultan de nuestro 
trabajo con la dimensión semántica y sus 
asociaciones sintácticas. Comentaré los 
conceptos y adjetivos que han servido como 
objetivos semánticos para cada uno de ellos . 

Estas son dos interpretaciones semánticas de 
tres letras, TEE, que representan al Expreso 
Transeuropeo ~~III:!l1 . La primera simboliza 
el sueño confortable, las formas redondeadas 
son nubes suaves que llevan a la asociación 
de una cama cómoda y un descanso tranquilo 
durante el viaje. En cuanto el cuarto de luna 
apoya la idea de «cama» y «sueño nocturno» 
con las asociaciones «ensoñaciones» y 
«noches románticas ». En la segunda 
alternativa, se pone el énfasis en «rápido 
hacia su destino», concepto sugerido por la 
perspectiva acelerada de las letras mayúsculas 
yel movimiento hacia un punto o una meta, 
lo cual apoya la Idea de velocidad, de «largas 
distancias en tiempos mínimos». 

Obviamente estos ejemplos no tienen 
mucho que ver con el diseño tipográfico, pero 
demuestran qué es lo que ocurre entre el 
diseño gráfico y la tipografía en aquellas 
situaciones dónde se evidencia lo semántico. 
En este sentido funcionan como ejercitación 
preliminar o como « bloquecitos de 

L-__________________ --' 30 

construcción» en el proceso posterior de 
diseño de un logotipo. 

Este ejemplo ilustra el desarrollo de nuestro 
proceso de diseño. Se puede observar el esca­
lonamiento que hemos ido siguiendo hasta 
llegar al concepto deseado : una interpre­
tación semántica de la palabra «Biblia» 11:11 . 

En primer lugar, compusimos la palabra 
Biblia como se la conoce normalmente, esto 
es, de manera legible y con los signos 
tipográficos que corresponden a nuestro 
alfabeto. En segundo lugar consideramos 
cómo podr íamos interpretar mejor este 
concepto visualmente. Seleccionamos una 
forma, el origen clásico de la Biblia, entonces 
tratamos de pensar con qué letras del alfabeto 
era posible definir visua lmente esta 
interpretación semántica especifica . 
Finalmente, ubicamos las letras seleccionadas 
todas juntas para formar un nuevo supersigno 
«Biblia ». Esta nueva palabra-imagen 
despierta asociaciones semánticas con las 

., ¡¡;¡;;¡ .. --: 

BIBlE 
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escrituras griegas antiguds o con las Biblias 
clásicas. 

El caso de la palabra «Atenas» es otro ejemplo 
en el que primero investigamos la estructura 
y luego los orígenes de los signos tipográficos 
griegos antiguos lI:lIlI:~"lI:nll:u . En el taller 
tratamos de representar correctamen te las 
caracter ísticas que descubrimos en nuestra 
búsqueda con el material que se hallaba a 
nuestra disposición. 

La formación de los signos como proceso 
sintáctico 

Los pasos que se han seguido para desarrollar 
este proceso sintáctico, que hasta ahora se 

ATHENS 

ATH':NS 
32 L-__________________ ~ 

ATHENS 

ATHENS 

ATH:ENS 
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I\TH~NS 

1\-1 H~N5 
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relacionaban con problemas complejos de 
tipografia, pueden aplicarse para cada letra, 
para cada signo tipográfico. Los límites de las 
alternativas posibles están determinados por 
la cantidad y por el tipo de materiales que 
existen en el taller tipográfico . 

¿Hasta qué punto puede modificarse la 
naturaleza de la letra «O» 7 1I:~1I En otras 
palabras, ¿hasta cuándo podemos seguir 
identificándola como una «O» 7 ¿ Cuál es su 
característica visual más tí pica 7 

,---------------~--' 35 
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En este ejercicio, el proceso de exploración 
libre de ideas tiene más importancia que la 
aplicación consciente de los signos 
descubiertos como marcas o logotipos "1:1 . 

A pesar de la ausencia de un problema 

• L-________________ ~ 36 

concreto de diseño, especialmente 
planteado, el estudiante puede ver la 
conexión de la tipografía con el diseño . 

Diseño puro. La tipografía como pintura. 

Por si acaso ustedes pudieran pensar que 
trabajamos en una especie de vacío, me 
gustaría explicarles lo que realmente significa 
para nosotros trabajar en el vacío . En todos 
nuestros proyectos somos conscientes de que 
tenemos entre manos un espacio blanco, un 
vacío que debemos activar con elementos 
tipográficos " .. . 

Para todos nosotros la fascinación de la 
tipografía reside en su p.osibilidad para 
transformar el silencio, el espacio blanco, el 
papel no impreso en un medio dinámico de 
comunicación por medio de signos rígidos. 

¿En qué se diferencia Basilea de las demás 
escuelas? 

Ya he hablado varias veces de la «Tipografía 
Suiza» en relación con nuestro trabajo en 
Basilea, pero hay muchas escuelas.diferentes 
en Suiza, cada una con sus propias ideas 
acerca de la tipografía . 

La «Tipografía Suiza », por lo menos en 

pagina 14 

Suiza, es en sí misma un planteo en estado 
radical de cambio, o enunciado de otro modo, 
hoy, en Suiza, nadie sabe muy bien qué 
quieren significar los especialistas cuando 
predican acerca de la «Tipografía Suiza» . 

Buenos o malos, estamos todos trabajando 
en la tipografía suiza clásica . Aceptamos los 
principios de pureza y precisión del material 
tipográfico, su estructura lógica y disciplinada 
y el significado del espacio en blanco en el 
diseño. Todos estamos seguros de que estos 
valores nunca serán desvirtuados. 

Luego de haber establecido las similitudes 
con las otras escuelas, ahora sí me gustaría 
discutir las diferencias. Se podrá ver, a partir 
de los ejemplos que mostré (de mis alumnos 
y los míos propios) que nosotros enfat izamos 
intencionalmente las posibilidades sintácticas 
de la tipografía . Ocasionalmente se habrá 
supuesto que esto tiene una fuerte incidencia 
en la legibi lidad del texto, o mejor aún, que 
la legibilidad es el factor determinante; pero 
debo aclarar que yo creo que en ciertos casos, 
una menor legibi lidad puede verse 
compensada por el hecho de que la propuesta 
tipográfica resu lte rea lmente interesante. La 
legibilidad sola no alcanza cuando en el texto 
no hay nada estimulante que lo vuelva 
atractivo a la lectura. Naturalmente, esta 
actitud lleva a intentar romper continuamente 
los esquemas preestablecidos de diseño. 
Intentamos probar experimentalmente, las 
posibil idades semánticas y sintácticas de la 
tipografía y romper esos esquemas 
ideológicos pasando por sobre los límites 
tradicionales (y las recetas) del diseño 
tipográfico. También tratamos de 
permanecer insensibles frente a los gags y las 
tendencias del diseño y de la publicidad del 
escenario internacional. A través de mi 
definición de «escuela» he intentado explicar 
por qué somos tan lógicos y a veces demasia­
do auto-exigentes en nuestro trabajo . 

No seríamos justos ni leales si tratamos de 
presentar a nuestra escuela y a su 
metodología de enseñanza solamente en sus 
aspectos positivos. Nosotros también 

______ --'37 
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tenemos ideas de cómo podrían hacerse 
mejor las cosas, sobre todo en lo que se refiere 
a didáctica de enseñanza . 

Uno de los problemas es nuestra casi 
exclusiva preocupación por los temas 
tipográficos sintácticos o semánticos. Pero 
ésta es sólo una forma de expresión del 
problema. una manifestación superficial de 
algo más profundo, diferente. Esto es, el 
significado de un texto. En mi opinión no 
podemos hacer un buen diseño tipográfico 
si no sabemos exacta y precisamente qué es 
lo que el texto significa, el verdadero alcance 
del contenido. Estos estudios están 
absolutamente ausentes de nuestros 
programas (tanto a nivel teórico como 
práctico). Nuestro radio de acción en el diseño 
tipográfico es muy reducido dentro del 
universo de un modelo del proceso 
comunicacional. 

Como surge de estas críticas, somos 
conscientes de las deficiencias de nuestra 
escuela . Tratamos de remediaresta situación 

K_ 
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pero los intentos se han frustrado por toda 
una serie de problemas. En primer lugar por 
la organización y por la estructura 
institucional de la escuela. En segundo lugar, 
por el limitado tiempo a nuestra disposición 
para cubrir las distintas áreas del programa 
de tipografía . Y, finalmente, el problema 
entero se halla inmerso en el proceso general 
de cambio de conciencia social y en el nuevo 
orden social y cultural de va lores. Entonces, 
nos enfrentamos nuevamente con la 
problemática que supone la definición de los 
objetivos de la «escuela » y con el valor y la 
naturaleza de la tipografía. 

Conclusión 

¿Qué debería contener un programa correcto 
de educación tipográfica) ¿ Cuál sería el ideal 
de una escuela de diseño? Y, haciendo 
referencia a mi propia actividad, ¿en qué 
debería conSistir una «correcta» educación 
tipográfica? Quizás pueda perfilar una 
definición de los objetivos que un curso de 
tipografía deberia considerar básicamente : 
1 El valor de la tipografía dentro de los 
distintos procesos de comunicación y su 
eficiencia como medio de comunicación en 
sí misma deberán ser redefinidos; esa 
redefinición debe constituirse en un intento 
para expandir el significado y el nivel del 
concepto generalizado sobre la tipografía . 
2 En el futuro, la moderna información 
tecnológica y las nuevas formas de 
comunicación requerirán seguramente 
standards tipográficos diferentes en relación 
con la sintaxis y la semántica. La sustancia de 
la tipografía cambiará de acuerdo con la 
información que deberá comunicar y con la 
escena cultural en que le tocara funcionar. 
3 Finalmente, a pesar de que pueda parecer 
subjetivo, y quizás también una afirmación 
un tanto provocativa, yo siento, realmente, 
que la nueva tipografía debe aún (y enfati70 
este «aún») ser el resultado de un proceso 
de diseño reflexivo y personal. Con esto trato 
de decir que todos esos esfuerzos basados 
en la capacidad individual, la imaginación y 
las cua lidades artísticas de cada uno, son 
esfuerzos positivos. 

En la segunda parte de este sig lo, así como 
en la primera, necesitamos personalidades 
que puedan llegar a influir en el desarrollo 
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de la tipografía a través de su contribución 
personal. Desde las metas simples y 
elementales que hemos señalado, uno puede 
empezar a observar posibilidades de 
modificar el sistema educacional. 
Ciertamente, en el futuro, un estudio de la 
tipografía deberá incluir un estudio del 
significado del texto. 

Si queremos empezar a construir a partir 
del tema del «texto» y ampliar las direcciones 
del trabajo conceptual y el planificamiento 
comunicacional, necesitamos entrar en 
nuevos campos, tales como la sociología, la 
teoría de la comunicación, la semántica, la 
semiótica, la computación y los medios de 
planificación . Además, la experiencia ha 
demostrado, en las escuelas más avanzadas, 
que necesitamos técnicos flexibles, que sean 
capaces de combinar conocimientos 
especializados con la capacidad de entender 
la problemática del diseño gráfico. Pero, en 
primer lugar, y sobre todo, necesitamos 
escuelas donde estos desafíos se promuevan 

Desde el comienzo fui consciente de 
cuales eran mis responsabilidades 
como profesor de tipografía en 
Basilea. Nunca tuve la idea de arrojar 
por la borda la tipografía, ya sea la 
de Basilea o la de Suiza, sino más bien 
mi intención consistía en revivirla 
con la ayuaa de un criteriO claro de 
diseño y de nuevas propuestas . 

Sería conveniente explicar qué 
entendemos por «métodos de 
enseñanza)! y ((escuela )) . 
_ «Escuela)! es una institución en la 
que. a través de un cierto programa 
de enseñanza. se intenta esclarecer 
determinada información. Esta 
información es en esencia 
independiente de las demandas 
concretas establecidas por los 
standards profeSionales corrientes. 
los programas de enseñanza son 
abiertos, no pueden estar limitados 
por opiniones fijas o inamovibles. El 
contenido de un programa se 
determina y desarrolla 
constantemente en la escuela. Es 
importante que la escuela mantenga 
un carácter experimental. los 
estudiantes no tienen que recibir 
valores o conocimientos irrevocables 
sino por el contrario, tienen que tener 
la oportunidad para investigar esos 
valores y conocimientos con el fin de 
desarrollarlos y, además, aprender a 
manejarlos. El producto de este tipo 
de enseñanza no es un tipógrafo 
diplomado sino un tipógrafo o un 
diseñador gráfico que, como punto de 
partida para su trabajo profesional. 

y realicen . Estas proposiciones no son nuevas, 
pero yo las ubico aqu í, al final de mi 
exposición porque derivan de experiencias 
personales en mi curso de Tipografía . Mi 
propio trabajo y el de mis alumnos, como 
proceso de desarrollo tipográfico, sólo puede 
tener un progreso lógico, cuando, con la 
ayuda de nuestros experiencias y 
conocimientos adquiridos podamos reformar 
ambos, el sistema educacional y los métodos 
de enseñanza. Conceptos de tipografía como 
los que estamos tratando de desarrollar en 
Basilea, contienen algo más que la simple 
expansión de los vocabularios sintáctico y 
semántico. No queremos producir la «crema 
del diseño» para que luego sea estropeada 
por agencias y estudios. 

Es nuestra intención educar personas que, 
con imaginación e inteligencia, puedan hacer 
contribuciones tipográficas responsables, en 
la formación de un entorno, especialmente, 
para un entorno futuro cuyos problemas ya 
se están haciendo evidentes. 

ha adquirido practicamente todas las 
habilidades y capacidades, en 
potencia, de un diseñador gráfico 
entrenado. Esta es la marca de la 
Escuela de Basilea, lo que la 
caracteriza : proveer un conocimiento 
básico de las posibilidades de diseño 
y desarrollar y construir 
infatigablemente a partir de este 
conocimiento. No se trata 
simplemente de encontrar patrones 
de diseño preestablecidos sino 
intentar entrenar los sentidos para 
reconocer direcciones alternativas de 
diseño y tratar a cada una de ellas con 
igual interés. En lugar de tratar de ' 
encontrar la expresión tipográfica 
singular, nuestra meta en educación 
consiste en encontrar diferentes 
soluciones tipográficas. 

En mi clase de tipografía se pueden 
hallar tanto ejes centrales como una 
retícula debajo de los que. 
aparentemente, son ejercicios muy 
libres. la premisa es sólo una: para 
cada solución tipográfica hay que 
desarrollar un criterio de diseño. De 
acuerdo con tal enunciado la libertad 
individual estan amplia que un diseño 
«horriblen se puede convertir en un 
diseño «hermoson. 

Espero que esta corta disquisición 
haya aclarado cuál es la clase de 
escuela que estamos tratando de 
formar en Basilea y de qué modo 
interviene en la definición de los 
objetivos de trabajo, en nuestros 
métodos y en la postura que rige en 

., w= •• '~"""I 
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Análisis 
del signo 
gráfico 
en el NOA 

Call1-i,'kI Hudd¡.!lw", CUIIH'lIa 
C,-j ¡;; tin a CÚIIII'Z 

F~,t(,gl '¡lfía ~; 
Lui1< Ednanln \la"tíll l'Z Z ;;¡kl1a 

\ In JTI(' III,tI"ia ti" C,' is l illa C t'III1 l'Z 

Gabnela Rodriguez Camella 
yCnsflna G6mezdesarrollan 
este proyecto de 
investigación como alumnas 
del taller de diseno 
Fernandez Babenko. de la 
carrera de diseño en 
comunicaCión visual. de la 
UniversIdad Nacional de La 
Pia ra. El traba/o fue 
presen tado, posreflormenre. 
en el IV Congreso de la 
Asociación InternaCIonal de 
Semiótica. realizado en 

Las expresiones 
gráficas de 
las culturas 
precolombinas 
cautivan cada 
vez más el 
interés de los 
investigadores. 
Estas formas de 
manifestación 
que fueron súbita 
y radicalmente 
interrumpidas 
se encontraban 
en un estado 
meramente 
figurativo. 
Dibujos, signos 
y figuras donde 
subyace el 
simbolismo 
perduran hoy 
como testimonios 
de la riqueza 
imaginativa de 
estos pueblos. 
Este análisis de 
las formas de 
represen tación 
del hombre, bajo 
los parámetros 
morfológicos y 
semánticos, 
intenta aportar 
una nueva visión 
de los lenguajes 
sígnicos de 
quienes habitaron 
el noroeste 

Perplgnan. Francia. en abril t ' 
delcomente.,'0 argen Ino. 
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"ln::O;I·; 'TE cn:nll{AL. I' ,\~ .\IIO 

U ESATE;\IJII)O 

Fn" ·I U' III. ' IIU'IIIt' n'(-.. llllt"t'IIHI~ 1111 
pa1'o <1I1 1I t' lIltul,¡¡ 1 il llIl'I'i c'¡¡ IIU dt'1 qu t' 
n,,~ 1'o ulH' IIIUS ht' I'ct! e"'J:l , 1'1·,'0 
~f'"lI liIll O~ 11111' la ... lílli('a~ c·u ltul' a :. 
illlpUI·I,IIII(· ... fU l' l'u llla I lwa _ b \'I .. ~a 
~ la I\zll ·t'a . "'I '¡.!lIl'il lll t' lIh' I'0nl"t,!.tl> 
t lt, IIl1 ('" .. II'O l'itÍ li t'Urt 't" it'l'lI lI de IIlI lI 
al"t lll ¡II'(' lul'n o ('~"lI ltll n, 
111011111111'111 0.1 1, aU llqut' III\il'l 'UII ,.,ill 

t' 1II"l.I q~o 1111 illll'0rI3111(' 41,· ..... 1'1'1111 .. 

ell ¡Jiulllnl I'I'II (·~ II ·." l'I'I ';ílllica , 
1'1>1 '1111111' (1 líli (' a ~ I, 'j ido : " :\ I"'t'~ill 'U II 
1111 . ' ¡,-o ll ogTafía <1111, ',,' 1011 <1 . dI' 
(' () cli ;!u~ ¡!dfit'u:. pn'pins, 111' 

pmflllld a idelllidad , 
Elllorlll'~II' aq!(,lI l illtl"~ l a Zll ll a dI ' 

lila \ 01' ,ll'sa''I'ltllo l·tllIlIl".rI 
ji l'I :c'oltJlII hi no. ¡j l'c'a lit- d i~jI,· , '~ it'11I de 
las l 'ulllll'US <I~ I'tI,t lfal '(, I' ;:¡ ~ qU t' 
Iw!'il al"u lI Irat '" 2,6,-;0 "illl .. l a~ 

p,"O\ irlt',ia l!! (~e J~ljll~ , S itlt,¡¡ ' 

r IIC' llItHlI!. ~alltlilgo cid f"~ It,,,o. 
( :alalllal'l'a, La Hiuja) 111 11'1, · d .. SH II 
Juan , Esla ~ 1" IIIIIII'a S M' , I('nominan : 
T .tfí . \lH lllilo , \'OlldOI' !rIl <1 ,., i . 
\.a n,kl al' i¡¡ . C i é ll a~a , \ J!lIiHla, 
SlIlIdlilll PIt". Sa lll a \lal'Ía \ Rt · I I~ 11. 

1.01'0 PIl'I·I.l u1'o d C'1 '\0 \ I"U I" I' OIl 
\1 ' I' , latl f'l 'os (· l'ea d 'I I '.'~ 11.· ,' ulllll-a. 

~ Upi " ,'o n iull.lplal'S(· iI la ~ difíc il l ' s 

t' .IIU 1 i {' i o ll e~ ¡!"IIJ!I'¡j ri t"a~ ,1" 1.01'0 _\lId e s 
~ MI it 'tl lluJ! I'al"ía fue d I'I'CIIllIl"lo d,· 
Ullil C'1I1'o1l10\ i!'o i" ln (I,lI' li " III;,,' ql'" a 

11'<1\ {'1'0 rlt' :. ig lo s Ila 11 "!!iJI I. , a IWMl tro~ 
( '( I IIW 1111 ("t·ldi¡.!:o clt' alto , 'olllt' lIido 
:. illlht'd¡. 'u, 

Se ad\' it' I' It' 'IUl', iJ 111 ' 1'0 ;11" d e {(U f' ;';j' 

pal' ll ' d,~ 1 a l'l e dcl'lill'W'1'o11' aq!;I'nlillu 

1' 11 ~1' 11I · I' al. t-:. l e IlCJ 1'0~I't' IIlIa Ullid".! 
(':. Iil h,lint d " . ln t, I " ill'á t.:! C' 1' rli~lillli\ ti 
dt, ('"SO:. pll(·ltlns , c' "\i 1'o Iil'llIl ú 1I0Ia l.l(· ... 
dif,, !'t ' II (' ia l!! f' 1I a I¡.!: I 11 I ti .;'; .·a."II."" l ' i~' I 'la 
,'u lllilllliclatl ,'11 tllI'o ~ . 

P Ot'tI l'S 11) qlw 11111'0 di l"!' la 

a nJlIt 'tdtl~ía 1'oub l" t" Sil ." .' I'I'I·IIt"ias 
míli, 'a ~ ~ n· li ~itl ~¡j 1'o. Sólo la 
l ' I ' I ' III' I'('I1(' i .. de (' i, ' r-I.I.';; 1II1 I Ii\ o:., CO liJO 
pUl' .'j.' IiIJllo l a l-e pl'(,sl' lIl al' iú ll dd 

!'dino 11 la ('ol llhilla,'i ú lI!ld f.,li .. o ('011 
(',II';:wlel ' ('S hllll1:1I1U ... ( \ ¡! lI ad ... ~ 

CU lld ul' ''lI a~i) Il1nllifll..·!" I;lIl lI11a id c ., 
p(,I"SisII·1I11 · . • 11' illllHII' t am'i,¡ dl· . ' i ~i\a 

.'11 t's l'IS c·IIIII1I'a s. P.·nl Sil it"lIIUl;!I·:.rfía 
s e has(l , rlllld<JIIH'IlI<JllIlenl l' , t ' n la 
\i\irie~lI..'i(111 d., IH Il a lunll .'za. e ll 
.·I" )I, '(· ial a l ~lIl1 a s {· .5 II(' (' i, '~ znu l c'l¡..!: ic ·as . 

ndqllil'i.· IHlu . 'UI1 fn'¡ 'Ue lH' ia 1111 
c'u r úc ter f ' lIIl:íl·.ti l"tJ, 

Da,la la lIui H ' I's;:llid"d ,1"la fi¡.!lI,' a 
hllmana dl' lIlI'o d e las f'"\p l ' I · "¡Ollt·~ 

del IlUlIlhn' , ll .' Iumó :., la 
n'l,resenla.'ic'111 allll'tIIHJIIIIH"f" .' .1 111/1 
1II'It'I.·u d(" ('s llldiu " 

Si lIi"1I 11 11 l'.., fn ' c' u"I1h' !jlll' cI.' llde 
el di "" ' I'1U ~ t ' ITalin' " :. It' liJlu dI ' 
¡'ll ludi ll :!.:-. II a lto 1 ' lIl1h~ lIidu 
I·lIll1l1l1inll·iullal ~ ~ u fllt· I · I. · . ' "\Jl" I ' ~ i (111 

¡!l':.Í fi e:.l 1H'l"I lIi k ll :.qlol ' I'II ' allt ' lIla 1111 

11111'\ 11 Plll110 d e \ ' i .!\ la . 

f:~TtU en ,,\ IIt:1. \ '" \I.I~I~ 

Panl I'e a lizar ('s il' es tlHliu M' 
(' uns id' ·I'r. 1.1 la 1" 'I" 't'Se lllac'i(1 1I 
an tl'opollHId'a C" IIIIII s ig lw g l' :if'in l, 
¡'nl¡'llClido ( '1-..111' inlegl'alllt' .11 ,1 

111'UI'('SIJ .11' . 'l lIllUlli c ¡u ' ic'," , " l l l1 1) i~ lI u 
C'~ UII (' ~ l í" ltll o C U ~;:I ima~¡'1I IIIt ' lIlill 
í,:; tá a .5oc iatl a 4' 11 1I1Ic'Slt'o I~:. pírilll a 

1<1 iIlHI¡!(' 1l tlt' 0 11'0 es l í mlllu . qlU' {'St' 
s igilO li t' m ' 110 1' fUll c ió n ~ ' \IH ' al' , ('11 11 
,·1 u hj e to d{' l'~ tahlt 'l' l' I' IIlIa 
c·u llltlllil' u. ' it't n , El s ign o .' ~ Sil'lIIpl'C> ht 
"1<11"1::.1 111' la illlt' lI c ió n de ('(Imulli.'ar 

1111 ~I'lItido " ( Pi!'I'!'!' Guirull d , 1972), 
El all;'li~ i ~ SI(' (' SII'lU'IIlI'C" 3 1I:lI'Ii r 

d. , In'l'i .'UlH'{' pIO~ tt'(¡ric'us : 
1, El pl n llll'umi f' lIt o d(' P a ll .. fl'i k~ 
<l C'e 'Ta cl l ' la iC ' o llt)j!:rafÍó:1 e nl (' lIditla 
1' 11 Il'e s ni\ {' I('~ d if(' n ' lIlt' 1'o: lIi\ (' 1111'(' ­
i(·UII4I~I'áfil 'o . i('onCl~ráfl.'" " 
i ('o no l,'I ~d(,tl, 

2, L¡¡ s 11'1 ' .0; dillH'lI :. iull c s tlf·1 s i ~lIu 
J1I'oIHIt'~la ~ p OI' Charll~s MUl'I"i s : , 
s inl<Í ('t ica . I"(Olll á llli ('a y p l': l ~ II Hí l il 'a J , 

:3 , Los e le llll' l1tos há s i(,tI~ (le la 

('umpos icit'tn: e l punlo, la líllt'a ~ e l 
COlltOl'lltl, 

,. Para efectuar este anallSlS TI/cara (JuJuy), Adim OUlroga el arquetlplsmo de su forma 

se relevaron' 50 pIezas, que (Catamarca) y en el Instituto (perteneCIente a un SIstema, 

fueron ordenadas segun el de Antropologia etc) La dlmenSlon 

modelo de /t ficha general de (Tucumán) semanlica, o sea. la fetaCIón 
documentacIón museológlca entre el SIgno y sus 
de la XIV ConferenCia anual 2 Para este estudIO fue slgndlcados. Incluye. el icono 
de/ICOM>I Se realIZaron necesarta la interrelaCIón con (que referenCIa al objeto en 

tomas fotograflcas d"ectas arqueologia y semIótica VIrtud de semeJanza), el 
en los sigUIentes museos pretendiendo abrtr nuevos indlce (que representa a la 

de Ciencias Naturales (La caminos Interdlsclpllnanos relaCión directa con el objeto 
Plata), Etllográflco (Buenos para el diseño y sus circunstancIas) y el 
Aires), Provincial Emllie y 51mbolo (que representa al 
Duncan Wagner (Santiago 3 La dimensión sintáctica objeto independientemente 
del Estero), ArqueológiCO El comprende la relaCión de de las caracteristlcas 
Cadlllal (T ucumánJ, de Signo a Signo ydel SIgno con externas o ma/ertales segun 
Antropologia Juan Martm su propia estructura y una norma convenCIonal La 
Legwzamón (Salta), conSidera la cualidad del dimensión pragma tlca está 

ArqueológiCO de Cachl material (textura, color. etc.). referida a 'a relaCión del Signo 

(Saltal, ArqueológiCO de la formaCión indiVidualizada y con sus usuariOS 



El puntu 

1 '"it/ud, ; ... ·11 11 1111;";11/<1 . sc,,;¡I;zm/ul' .' 
",;,,'('tulo,. t/,·/I· . ..:IW(';o. 

Lu:- lIlal c ,'i¡,ln. , I{'clli.·a:o, !jllt' t'~la s 
j'ldlrll'a:- lIlilllt'j 'll'lIl1 les cOnfit'I"'1I a l 
1'"111 0 ~ a la líllC'U tlifr l'l' nlt':-
1' lI a litladc':-: 

• Plllllo ('uIllO e nle alll(¡nomo, !jlll' 
.. i¡'::lIi fi ('u n ojos. hura , ele, 1-: ... 10 .. 1"(' 

('II('lIt'"II'a ll t'OIllO 1'"l1to JJ a~all ll ' 

( lwl'fo l"lI lu ). talhltlo 1'lIl'it·t!n) (Tafí. 
\lamilu \ las nr ásl'l.lra:. d.,1 1'1 ' ,' ílltlU 
TC · IIII'I'~II;lI ). ~ ... d Ja tlfl ,'1\ "i. ·dril 
(Tafí ). ill("i:-II "11 ('f'r<ÍlIli{';:1 
(Cillldc laria) y "11 C'I ' I'{l lIIica ¡.:: r' i:-. 
(Cij;naga ), 

• 1'111110 n 111111 1II111' ;o, lraelellll'lIt:r1 d, · 
IIHa I'(,(' ucllt'ia !jUl' . s in Ilt'rclt'l' :-. U 
Hulolllllllía , fo nua línt." ls. Sc' 
uhsc l'v¡rn pllIlIH~ illc ·istls 1" 11 t.'e r ü lllil"a 
(Cal lllt· lal'ia ), (' n l"t' l'á llli('u ¡,::,'i1l 

(C it~ lIaJ!a ), e n 1'(' I i{·\'(' (S UIII' hilll)C"'), 

A,.,it'u!:.JlItr (linámil'u de la (O,."", . 

Se pn's~ ' l1la bajo di s til1tas \ al'iahll"s: 
LíIUOil o " giÍ ni~'a, 1"' I"' I' ¡O ~~ lltada C'II (,1 
In,zu ('xpl't's ivo tk los I'et,' ug lifos 
lipo Ca(' lIi, 
Líll N I gC"o ll1{·tric'¡1. DI ' ¿1('1I(, l'Ilu a 1'1 11 
IC' II ... if'lll ,Iirecciu llal IHIt" I,· 
pn'i't' lllal':.e CO IlH I lílH 'a n·l'Ia. ('ur\<I 
ü mixta : :'l ola H I 'o lll"illéul a~ 
s i¡.plificando "ar"a¡.;. I {lg l' im ;:l s. I It' III ~, 
IIIUlltlS )' pies , I"t'isa (' n ('c'rárninl 
(Candl·laria ), illt'i ~a ) ¡.!; I'a bad¿l ,'11 
ct' I'á rni" ¡r ~ris (C it- n<l ¡.!;u \' A~lIada ), 
pint¡ula :-ulll't' I'I' r á llli" a ·(A¡.rllaf!.r ). de 
c't' ,'¡í llli ca (' n n·lit·\( · (S ullchit'I\II(') , 
d e 1111'1<11 1'" I'die' (' (A¡!IHfda . Sanla" 
l\bl"Ía, Re lr· II ). 
COll1lti;Jación d(· lílll ·as con dift'l't'II\(' 
din'j'C'i(1I1 , st'lIlido , c'olllh inil e iolH's 
de líllt'ih ~ plllllOS, 'En ~·t'I'álllit'a 
illt ' i;o,a (Calul('lari a), im'i"'1 t'lI 
(·t'I':.ílllinl gris (CiÍ'IHI¡.!;"), !! I'abad¡¡ ,'11 
(' f ' I'á lllil' a ~ ri s (A¡.!;uatla ). tlt- c'f't"állli('1.I 
c'n l'(' lit' '' ' (S lIlll'hiltl yol·) ., pilllild"s 
(Su lll a l\1 al'Ía), tlt· IIIl:'I a l en I'c·li,·", 
(¡\¡.!;llada y Sa lll a ¡\lul'Ía) . 

f)('S(, ,,;/,t,, ('011 u".,líli t'¿1 qlle se 1,i<"Ta 
y por el ('/w l 1111<1 (O,."W iIIlquiere 
Sf'/' iu'af'iá" del (ondo . "~\;s t(· " ,,.es 
COIJ'orll(l~ J¡¡j.o: ;(·m,; ('uadr.1(lo. cí,.c u/o 
" ,,.¡ángu/o; J .~ IIS f"fH u!Jillill '¡OIn's, 

·Cuntul"l1O (1 I It' t lc'sc' I' ilH' all·o~ II'o. Lo:. 

e jt' III)llo1l \<111 d esdí' 1111 (, CIIII~"' 1I0 

st.·lIIit·~'I' rado ( 1' 11 al~u ll o5 ('ilSOS " t' 

('onlin íw flll'lIHllltlo 1011 h nlzus de la 
figura ) II sala 1111 ('011101'1111 ("(' ITado. 
pr{'se lltall~I H IIl1itlad es ~ " IIII (II' II C adas 
t.'U IIW ojo;o, ~ !Jo{'a, '1' .. 11 ;1(10:. f'lI pi t'! lr a 
(Tafí t1I'1 PI' ríod" Tf'IIIPI'.IIIU), ('n 
c'e l'iÍmica (")11 apli("<u'i(m d., pi.l sl illa j(' 
(Ca lldt'lal'ia v SUJwhitll)IW). t.' /I 
cen:í mic'u ¡.r ,' is illc · i ~ a ) g; 'abad a 

(Ciénaga ~ Al!lIada ) ~ t' lI IIlI'lal e ll 

n·lit.·\!, (Sa llla ~1al'Ía , Bdhl ), 
,CoIII OI'IIO (1'11' d(,5c' rill(: a la figw'a 
humana . Es iml'fll'larrlt't l.·s lac·a r que 
t'lI (' s la l'I'I'I't:' senlal'i{1II f,l t·tltllurno 
pa),tic' ipa C'II la <.Il,tit' uJaciÓlI dI' 01 I'tl :> 
e!{'mt'ntlll'l C'( IIII)Hl5iti\IIS ('01110 la 
It'xtura. EII (·j·rá llli ... .1 ¡.!; I' i!. iJlI' is a ~ 

f! ,'a hatl¡¡ (C iénaga)' A{!lwtlu ) , ,It' 
IIwlal t' lI 1'(·lit'\f' (Sanl" Marí¡¡ 
) Belé n ). 
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T~xlllra 

Morl .. ,lidad !J1' I"('I'I,t¡,a (IUI' t¡'-... uc 
("(,l'za e" la dNl., ,.,,,;II .. wití ,, di ' la 
[01'''''', 
T extu ... :t natllnd '1" t't lt"ll ola ¡<t I' 

c·an.H· lel"Ís l Í<'as ,I~·I 1IIC1lt'r ia l: JliNj¡'a. 
,·(-'ní mit'a . mel,,1 \ mall('I' a , 

" 11 ,'a prO\"C' ilfla qU{' d~ ' nola 1m, 
lé(, lli ('a!'i aplinul ":l. Pue de Sí' l' 
int'gula ,': ~rH lrad 'l t' lI pi,·, Ir'a. 
)wll'lIglifo dt· Sa lll ¡:¡ HIIS¡I (le Ta slil. 
t' lI f·l, ,'ámit"1 !!,' is ilH'i ~ a (Ci{· IIil¡.::aJ ~ 
f'll (,C"l'iÍ mi n l losc' a i ll l'i:.a 
(SulJ(·hilu yot'); n'¡!uhrr' (1(, pUlltu~ ~ 
di ' l í llc'a s: C' II ('(, l',í mic'a ¡!I'i s illl'i . .,a , 
p;nllnlda ( CiI~ lIa ~il , A¡:!,uadaJ u 

"!'l ind a r': {' II c ' ~'n¡llIi('¡:¡ ilH'i~a 

(Call tl pla l' ia) ~ {' Il ('(' )'¡í m il"<l J! I' i ... illt'isa 
~ gl'a lJa tl a (C ií'na¡;a ) Aguada ), 
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!l1orl.1/idild /wr""/,lil.1 riel ohi'" " q/ll' , 

j ,,"lo ('011 la '¡'x lllrll- "(lmple l.1 1<1 
rlet(·,.,,,iu;wiú,, 11(' / .1 (or",a, PUSI'I~ 

In', .. diHlel/símll', .. '/'it' /Hl ed en 
dt,(j"inw , IIJNli,.sc: ",.,ti;" (1 10110. 
¡: .. 1I11rtlciii;, , \"/0", 

-Color l1:1tll,:a l lll ' llII lt tf'ria l : pil"ln .. 
t'I, ,';:Í rui t,I:t, IIIct~11 , I11<HII'r .. , 

-COIII I' a l,lie'at lu, adq u ir' it'IHII' tilia 

Clwlit latl s lthjl,ti, ~" 1111 ('l:t!'ád('/' 

~ illlhó li<'n , El t'ol4H' ('3 s icmpn' 
C'ulI s talllt' ~ p lano, 110 pos t·e mati <.' (' s 
(\.C llltllll'hu asi, "~IIi1l l a, 
Sll /l('j¡i lll ~O(', S¡l/It~1 M:rl'Ía ~ Bt'lc'- II ), 
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Fi:cura I fondo n fit:ura rf'\'.·riiOih lf' 

Se I U'r l'ib,' " 1l 11 /'I'IW liI mm'lIt/' , 

;"terc.1In/)iados sus ut,.ilmlus d(' 
(jf! /lr:'l y (oudo, 

-E II d plallo Sl.~ da Ullll'óll a llli"1I1 0 
SlIp¡' I'fit ' i u l <1 l a fi~lIr'tl)' Otl'O a l fondo , 
1"'O \, tll':.I lIllo 11111.1 d"I.II' 1"4 ' IIII'a, '1Ut' 

pos iblemente 5 (':1 dt' n i níl'lt 'r 
l'1 illllt(lli co (¡\ guada ), 

- F. .. el \' 01111111'11 SI' vl' ririnl c'"los 
,. Supli ca nl es», ('sl't rlturas qU t' 

t'O l' pOl' iza ll pOI' med io d e 
Ilt'dol'iH 'iulH's t,l ,'f,'c'lo tI (, figu r'a l 
fondo (A la mito ), 

tIpoGráfica 8 AnálisIs" 

AUT ICI 'I.¡\f: ION nEL SH; NO 

En d {'s/uw;o de 1:/5 r l'p l'csellt ¡J{'iUlU'," 
e/ sig no II U SI' p('f'(' i/JI' ('In,," IÍnico )' 
<lisIado S;I/O (' 11 I'eh/ció" ('V" olrus 
S;;OIllS . Estas rdm';olll'S o modos de 
arlicu/.1ciún (h", ('fJlIIO n'!w/lm/o UIJ 
rilmo l'OIll/105;t; \ 0. 

Es la /JUsíJ,ilidad de "rticuhw;ólI m:is 
simplt.', Se 1I"l..'lIlr(' s;¡!nus que tienell 
igual (orlll<l " igual,'s 1'1'1.11' ; 0 111 '3 

il/tt'Í1I5ec.1S r eXldus('{'"s. In 
d;(('I'('Iwiu ,:m/icéI (" 1 ~u posición 
esp~1ciaJ . 
Ht'fH,tic iú n s i 111 pll.' )' allt'nwda lit' 1111 11 

11 más IIluli\ liS (C i " n a~a y Aguada), 
E n ambos ('".'Su.'!' 11 11-11' ('<1 1111 t'S lilo ti" 
n'p n~se lltac i ó lI , 

Rl.'llf'tieiú llln.l slalol' iu s imple, 
Ca l'a('tedslit'a tI ,,1 Inl haj" I 'n IIIdal 
de la5(' IIIIIII'a5 Sa nlil Abda \ U,·l é ll, 
Lus ejemplos m ils 1'1·11'\ .111"::' :'1' tla n 
e ll la :, ca mpa nas. 

S iml' .ría 

Es {'u:uu/u ,'\isll' l/U NI"ilib r;o ch , 
f"Ue'j!í.1 o {Ilt'''z,,~ ,·Utl lI'" ,dílll((·S, 
'I'i,>/le dos at'{'I)(';O/U's, lo ~i,,""t,.ico 
q/ll ' , .. ;;:,,;(;ca equi/ilJ,-¡u/o " ~;"II'I,1" 
{l il e s;;:"i(j{'i.I ('u1I('o rd:llló" ('11 1 n' 



.. Un ({'o rlO I ' ,~ un ~if!"o 1/" (, 11,, ("(' 
rdf'r,·,w;.1 :1 .. " oJ,jelo ,'1/ \ il"lud tle 
,,"a SI'", f.jIllI Z:I . ti,· , .. 11." pl"fI/úedi.J(/es 
illtr(" ... ec,,~, l/Uf' d(' .,J~/I"a mi"wnl 
cor,., ·.~polld, · fI I I Ju ... propi,'d"de:-. riel 
objelo ... ( 1 ",/)(',. '0 ¡';(·II . 19 7.'1). 
Ln~ di .. ti"t" .. ¡!I'atlu~ di' i(·ullil· id<.lc! 
qUf' a l, 'a n zlIrulI las (' IIItU I'<I1- del 
Ilon", .. "· ¡Ir¡!{'utillll ~ I ' (I{'..,hlt ·al! i1 

tra\¡ '¡;; df·1 1'\1.,ln, 1.lllIIallo. 1IIIt ' 

~j nl<'ljza 1<.1 1'(' P"¡ 'l>¡ 'II!,H'i61J 
tlll trul'o lllo rf<.l ,' 11 (' :lIb 1111<1 d(' 1<1 .. 
(' ultllras . 

. \b~ t nH'I'i,'1II pur' Im·,1 itl {le 1·1"IIlt'lIloS 

~'·' "I1 ('I I' i, · lt l> , Tndlajo ,' 11 llI{' ta!. 
('a l11l'all il~ ~ di", 'ol> (C ii: n a¡!a, \ g ulIt1 a 
) SUlltu \l a l'Ía), 

.'R l'u li ~I11" 11I'1' /lI" , li o ,1,· ,'1"1111'111, ... 
lIatlll'l1 li ¡o, ta ... Si " I' lId l"I'~II. 1111 t~ .. 
posilll¡' 1','! " mOC" ' I' UII !!IIHI,·I" "atunll : 
"U IIIII HI"II,'io~a IIII'zt' la 1. 'c·a ,'a t ·1t- , ·e~ 
lIatul'ales a i!>l lados 'IUt' s,' UIlCII 
.u ' ltill'<lI' ill ll lf'lllt' 1' <11',1 ,b,' IUg:l l' a 
11111'\ a .. flll'lJw .. (¡-U ItUI'<I 

Cu,lt lorlIlJa .... i. ,niÍ M'i.lI·lI<; ti, · Tafí \ 
.. upli t'a n" ·" d,' \l a milo ). . 

J,,, re/;".i'¡ t1 .~j",Ju;I;":1 :-,· d i' ,." ('J , .. i;!lI " 
('O tlIO n ·::!> "J, • .,/" tll · ,ItIJII'O(·'· ... 1I 

('II III1 r:r1 : ;:0, 11 /'j·II/1 'i,l " ,' .. ;/1'1';1 " ,11';" " 
:-f' (/, '1 • .,.1/1;'", IWf' 1'1111\"116/1 11 , 

El l'i- i¡:l1u anlrflpulIlHrfcl 

¡';:o Ja I't'JIl'lnIIlCálítl d,' 1., ti!!,,,'., 
J"".Wll tI ,.cI:wi/llIIllI.1 ('ou ¡¡/f.!ú u 
objeto 11 olr" se", IJ ill ,H ';m IJl ti,· 
I1WIH~r:1 e:iJw(·i.,J ,-, pt'misl¿, d e "J;!/í ' l 
.11 riJmIIJ , 
Se 01.,:-1' 1'\ U la " l' pl't '¡o,"nta e il 'lII tl t" 
"' 1'l' 1'1'>"IWj" !>i " '1111 ' se I li s lill ~ucn I'UI' 

s u s ula\ ío'!' ~ pOI' 1 .. 1' n hj <, t u-. qU l' I" .. 
,'"d, 'a n , 

-Shamallt ' 1'>. :,a c l'ifil';'I , I " ,' , g llt ' ,' n'nl. 
I'l' l'so llaj (' lil ' 1011 do:- 1 , , · tl'U ~. 

1'llIna ~c' al';ltlu , qllC' se "111' 111'1111'3 11 ,' 11 

la s c ultllra'!' ·\ ~lIada ~ Sa lita 'Jal'Ía , 

EXI"'('si/J11 grá(j"u d, · J.1 lUU'il í lJ dt' 
(1!I.1Jid.,d. 
E~ 1111 ra ~;:;" C'O Il 1'o 1:lIIh', 'nla :o CIIII 11 ra s 
dj·l 11411'11, ' .. 1(' a " ;:;t 'lIliIl O. 

Se¡rl'ul 1 .. l'la :- ifi"¿H'iúll dt-,I dUdol' 
L\lI w ,' l o B l" (;UIIZ;í!t' ... ..... ' pl'(';;w nlan 

la:"! ¡;; i~lIi{' ntt '" \ <l ri ab lf' .. : 
0I'H:o ic'iúlI c~ ,, :lI' ial ("lI ltu,'a 
SOIna¡ra .. ta). 
B as~o:- lIIi,tUl>: IlIlInltllll · f,'líni. ·o s 
( \ ~llada) ~ hUllIa'III·l!l'Ilitultlll,' fn ... 
(Sullt'hilll\f ll·). 

-\t ' lilutl pl;stnral (CHndu.-Ilua .~ i : lIllO 
.l •. In;;; ,·a .. ;:;o .. lIl ¡í .. dl ' .. lal'a hle el.· 1' .. 1 .. 
c· .. hul'a). 

III1 Ht!l' n n'wl n" l'i c·a .• I{' c'ar¡ÍI'lt'r 
:'lIlIlti\III"lIh ' '111(' .. . . lIIallifi f' .. la d, ' 
<l1' 1I1 '1'I1" ('1111 la 1'0 .. ic · i¡'¡I1I · 11 la qUI ' !ool' 

('" Io('a la pil · ... ;!, PI '!' I f' IH'C ' C' a fi ¡ruf a..: 
!!l'il b .ul a¡o, ('1 1 I,irt ll'a. 

tlpoGráflr-a 8 Anahsls .. , 

El ~i:!l1o nníri.·o 

1 11 S;piO 11'11' es 1/:-",/0/1 ,11',1 d¡ · ... "l'iJ¡i,. 
ulf.[fI ," III,,·;, I I" .,.",, ;¡/ .\ I/Ií:- lit ·o. 
Sc' n·fic l·t, ¡¡ la illla ~l ' n " "ÍI' jea dc ·1 
lIIill! 11 .Ir! ditl ... ranl ¡í" t i('o 111'1'1111 
pi('.lra. tlull a C' " l a~ I,¡c 'za ... 
l'S('u lll''''i'' ;l1'o dI ' "anl!'trl' ¡'¡,lit ',1 
1'{' ,'fI' IH'l·i,· lIl e .... la "IIItUI':I tic ' 

11",,,i.o. 11"",,,01 ,,, "":l'li""""'''' 1 
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diseño gráfico 
iARTE O CI ENCIA SOCIAL? 

Vol,lnte promocional del 
b,mco cdnadll'nS(' T monto 
DonllJ)lon , EdmoClton, 1986 
Inexcusable fealdad. Un des­
crédito para el banco. 

LORN SALE ~ 
,,, .. , , TOI?ONTO Do,.,,,, • .¡8~0/. 

I/~o< -71." Flw. 
W"''''''', 
-- C\:To6'~-I~tI 

~: Ou.~ eA"'" P~I"'F f?~THi 
~: ... C~:~-:~: 1:.:1 ~~~"::J u ...... , ..... 

~11IoI.4!. .. : 7500.00 .hI" tnOIP¡ 

pu~Po§r (lC l"hf 

AL.'N\OS'T AN.!}TMn .. I/S-

Co ..... O'.I : t;;AIf.;) ~ fl\t.l RloL 
~ 

~: ~. ~~S . w.!o . s~'7(I.~~r:::t:" .. ' 
WH.~( PfOPLf m1llJti T"t t>iH,tt.,;1 

Jose( Müllf'r-Rrockmann, afi­
che p.lr.l un.! L,lrlllMr'hl rontr.l 
('1 ruido. 19ÜO 

A pesar de su interés en la 
estructura del diseno, Müller -
8rockmann nunca olvidó la 
importancia de la cla ridad en 
la comunicación. la forma 
responde al mensaje. 

.•. l,. 

Hacia un basamento teórico para el 
diseño grMico 

El dj~t'ño gr..ífj( o h.1 exis tido yJ por 
mucho tiempo. No obstan te . a diferencié! 
de la arqui tectura, la literatura o la~ bella~ 
artes, el diseño gráfico se ha desJrro llJdo 
sin una reflexión teórica. Este ha evolu­
cionado hacia una prjc liGl sofislicadd en 
una forma fragmentada con esfuerzos 
di'ipersoc; encaminados al desarrollo de 
subárca~, IX'ro SIIl cl JpJrato uítico del 
cual ,amos le.,t igm en la literatura y sin 
el cuerpo de discusión presente en la 
arquitectura . 

El único ¿¡,>pPCto dl"! disello gráfico que 
ha sido d.!>tulrdo m<i o; o menos extensa­
ffienlecn 1.1 IllerJlura p<;pccra lizada e .. ('[ 
esli lo v,<;u<ll de> algunJs de su ~ áreJ~. Pero 
esta di<;tu.,iún ,>obre e<¡tilo tiene alguno.., 
defectos. 

a. Reca lGI dema .. iildo la importanciJ de 
la estructura vi:::.ual deltrabdjodedisciio 
dentro de un contexto estético. 
b. Omi te problemas relacionados con lo 
apropiado del esli lo visual ulil iLJdo. 
c. Omite cierla'dreas del discñogr.ifico 
tale<; como señalización, dIagramas, 
mapa ... y millcri.,1 educativo. 
d: Omite la consideración de la impor­
tancia de 1<1'> idl'.l<; en el proceso de 
comUniCaCIÓn, no haciendo distinción 
alguna entre la creac ión y la manipul<1-
ción visual. 
e. Omite problema>., de efectivldJd 
relacionados con la percepción v I ~ual. 
f. Omite problemas de efecti vidad 
relacionados con la modificación de la 
conducta. 

La deíinición de un campo de e<;tudio o 
actividad debe incluir una definición de 
un método de trabajo y de un Im':·todo dc' 
evaluacion. Ambos requ ieren de un 
marco teóri co. [~te marco teóri co debe 
basarse en la práctICa, lal como las reglas 
de un lenguaje son el resultado de un 
análisi ... de 1<1 fornl<l en que es escri to y 
hablado. 

lO' 
~. 

Ellissitzky, .. Two square5;o 
(Dos Cuadrados), 1910. 

l enguaje abst racto dirigido a 
chi cos: la voluntad estilística 
prevalecesobre la considera­
ción de la audienci.1 . 
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Var i <l ~ di ~I()( .... i()n(·>" .. {' han de<'.Hroll.1do 
en la discusión del (Ii~eilo gráfico. La me]>., 
imporlanlede ell a<; "e ha derivado de lo~ 
elogios a lo que no~olro~ conocemos 
como la vilnguardi ,l de 1.1 tipografía 
moderna ¿Por cuán to tiempo vamo~ d 

con tinuar e~(lJ(hando lo~ elogios a El 
LisSI!Lky? Es verd<ld que el impactó 
fucrtemente J lJIl pequeño número de 
di~eñadores tipogr,Ifitos, cuyo trabajo en 
el diseño gráfico e~t,lba íntimélmcnte 
rel<lCionado con la prjctica del arte yer,l 
muy similar a <; u,> pinturJ~oJ las pintur.1 .... 
dp los art¡sla~ de v<lIlguard ia de su 
tiempo. Noob ... tantt', tt.'¡t.'rl ló Ellis<;117ky 
rea lmente una contrlbllC lón positiva al 
di<;eño gráfico? Su lenguaje Vi<;U.ll ful' 
tremendamente ab"tr.lc!o, tan Inapro­
Plildo a la cOmUnilJtlOn masiva como 
1m comerciales de Schwitters para la 
Pelikan lo fueron jl.u,l el produc to que 
est<lba anunciando . l;:¡ tmta Pelikan, una 
tinta para dibuj<lr , parJ ('1 dibu¡ode lined ... 
ycaligrafí.l, fue anuncladJ con tlpogr.lfía 
geomelnca, bM( <1 .... mIel .... Y rwgr.l<" y 

reclángu lo~ . No !>olamente ese conjunto 
de imjgenc<; noexpre~Jban pi produc\(l , 
<;tno que l<l mpocO lo r(>l.lCionaba al 
1()gotlpoO cll.ll' tlquC'la . los anuncios de 
Schwiner<; parccen <'l'r una buena promo­
ción para el Comtructivismo, no p<lra 1<1 

Pelikan. Es verdad que Ellrs~itzky e!>t.lb.l 
intere<,ado en mcjor.u 1.1 comunicación, 
tal y como lo mue~tran <.,u<" c,,",cn IO<.,. 

Kurt S<"l1\\ ItI('f~. dl~l'ño para 

la imagen creada no tiene 
nada que ver ni con el produc­
to, ni con su logo, ni con su 
etiqueta . 



lo que yo quiefO lue~liolldr e ... el éxilo 
de 1m. tr~lbajo" u<,ualmente reproducido!.. 
El y tooo ... lo ... t on"'¡ru( IlVi ... I,I<' luvleron un 
gran imp,Kto en el de~arrollo dt' Id 
t'xpre'llón vi<;ual en diseno gr .Hic.o, pero 
promovIeron tanto la Import<lncra de lo 
(,SlctlC.O que el puente t()Jl'lunl< .1(100,11 

ton <,1 publico <;e rompió. PMl'Ce (omo 
~i el grupo dt' vangu.udi.1 no hubiera 
comprendido que para qut' I<\lomunica­
ción <;e pfOduz(a e<, nen.'<,ariu ltHllpartir 
lo<; codigm. Su cjemplo fomentó una 
not<lbll' di.,tor!.ión en los Critl'rro~ de 
evaluaCIón del v<llor del dlsC'no grjfito. 

Mientras que ~e puede t,h. 111ll{,llI('l~loglar 
la ccllid.ld de los diseñO" de li<,..,lt/ky, 
Schwitters o Van Dot".burg cUJndo 
<lJlunciJJl sus propia!. expo..,it iOI1<.'''', <;u<; 
ideas!) o:;us public.:lc ione,:>, ello,", ign(lrdrt)ll 
1.1 falt,] de pertinencia de e;u lenguJle 
vlsUJI en mucho!. casos, (omD mencione 
m.í.., .nrrb.l en relación ton Pehkan. 

El nmmo problema S<' repII<..' en muc hm 
Jrtista!. que ocasionalmente hacen 
dle;eiio grjfico; mientr<!., que Miró o 
Stl'mbl?rg son excelente':> cuando anun. 
cian ... us exposiClonE":>, un .1fi< he de 
Alber., parJ un festival rie Cine en (:'1 
Lincoln Center dicE' mutho .. KNca de 
Alber.., y poco, si algo dlte, J(er(a del 
re ... IiV.11 de CinC'. 

ld Importancia exceSIVJ d~lda al movI­
miento de vanguardia en el contexto de 
1.1 histOria del diseño gráficO se bJ!.J. en 
el error teúnco de ver al dlserio gráíico 
lomo una (ormJ de arte. Aderll<h de 
forma de arfe, se le concibe so lamente a 
partlrde una perspec tiva estética ... in una 
sufiuenle consideración de su signific.1-
ción socral ycomunica l iviI . Por e;upuesto, 
la cstéllca es un aspecto importante en el 
diseno gráfico, pero de ninguna forma la 
unica medida para la c<lliddd dc> sus 
producto<;. 

COrl1er1(emm por u n~l definición de 
tr,lbalodel diseilo gráfito: es la acti vidad 
que organiza las comunicaciones visua­
les en la sociedad. Se intC'rc>sJ en la 
drcicncia de la comUnt(.Je lon, en la 
lelnologlJ utilizada p.lfJ su Implementa­
ción y en el impaclo so<.:ial que estc 
ejerce, en otras pa labras, en la responsa­
bilidJd ~Otidl. La necee;idad de un,l 
eficiencia comun icati va t!'" un,l respuesta 
a la razón principal para la exi!.tencia de 
una obra de diseno gráfico: alguien tiene 
algo que comunicar a ot ro . E" to incluye 
en mayor o menor grado una preocupa­
(Ion perceptual y otra de conducta. 

'01 _____ ... _ 
__ ,Al 

El inh:.:r('') I)('rccptual incluye 1m problc­
masdedetccción visual alguna!. veu,., y 
problelllas de comunicación todo el 
tiempo. lo<; problemas de deteu Ión y 
comunl{ a(lún incluyen la vi~ibili(l.\d, Id 
legibilidad y la estética. El interés conduc­
ti.,ta trenl~ que ver con la furllla en que la 
cOlllunlCación gráfica Jfecta la <.:unducla 
del públ ico. [ 1 di.,eño publicitariO tiene 
cOll1oobjetivoel hacer que las pPfsonJS 
compren productos o !>ervicio ... ; 1.1 

propJganda política y religio!>J tiene 
comoob¡ellvoellncidiren lascret'f)( id'" 
de I,]~ per~olla~; la,> ~enilles de reguldl lon 
en las cJrreteras llenen como objetrvo el 
per~uadlr a las personas a obede< cr los 
regl .. l flll'nto ... del tránsito; lO'> mediO'" <le 
enselianL.1 tienen como propósito el 
mejorar el Jprendizaje; los si ... tCIllJe; de 
!.eñJliLdClón tienen como objetivo el 
mejorar el flujo de la ... pere;onas; lo,> 
hilk·tee; d(' bJnco ~on diseriados parJ 
dificu lldf ..,u faJ...ificación y facilitM 1.1 
IdentifitilCión de CJdJ va lor. bta e'" la 
medida re,11 detualquiera ycada unod(' 
loe; discnos grMicos; y la prueba de que 
el diserio grMico no ~e puede entender 
aisladamenle>, sino solamente denlro de 
cont('xto ... cotllunicacionJ le':>. 

El aspc>ctotecnológicodel diseño grc'ifico 
!.e relaciona (on el uso sensato de lo ... 
proce ... os de rl'produc('ión denlro de 1.1'" 
Ilmlfacione~ presupuestarias de cUJlquicr 
proyecto. la <.e lección de los métodos de 
producción m¡j~ apropiados y!>u U"'O 11),;<; 
eficiente e~ p<lfle de la rc!>pon ... abrlld.1d 
profesional del diseñador grMicn. 

L.] re!>pomabiliddd soc ial en el diseno 
gr.ifito tien(' que v('r con: 

a. El impJcto que toda comuniCd( Ión 
visual tiene en la comunidad y la forma 
enqul''''U (ontenidoejerce una influenciJ 
e;obre las per~onas. 
b. El imp<Kto que toda comunicación 
visual tiene en el ambien te visual. 
c. l a neceSidad de que las cotll lJlliciK lo­
nes re lacionad.,,, con la seguridad de la 
comunidad "'e ejecuten apropiaoal1)('nle. 

.... _ ... ---._ .... _­-_ .. _~--
~A" fICH ICMOU» 
--~ ... .. _ ... __ .-
DIE NEUE TYPOGRAPHIE 

Mie .. Viln dt'f ~()ht" pl,lno de 
planla. 
Esta planta parece haber sido 
diseñada para ser vista desde 
el cielo, sin techo. El forma­
lismo mode rno muchas veces 
llevó .1Ios diseñ.1dores a olvi­
dar la dimensión humana. 

[<,I,í claro a partir de c .. te hreve anjlisls, 
que la práctica del diseño gráfico tram­
ciende el dominio de la eSlética. Por lo 
tan 10, en este contexto, es válido retomar 
la identificación de 1m pioneros del 
di!>eño gráfico y obsC'fvar en que form<l 
<,e puerie comparar a El Li~s¡tzky con 
Edward John~l on o con lan Tschichold. 
Alguno<" re ... uh.ldo<; in teresantes pUE'den 
derivar':>e de 1.\5 (ompclftlciones entre 
Armin Hofmann y Giovanni Pintori, 
cuando nue.,troen!oque se muevede!.de 
una (oncepción C'':>pt'cifil.lmenle e,>I('ti­
ca, <l la efICienCia de IJ comunicacion. 
MientrJS que I lofmann rreó un bello 
e"'tllo, Pintori (feo un ~entimiento 
r(,"'pC'clo a Olivelll que aún per<.,I.,le 
despue.., de 10 <1Iios. 

STI~I\BEHG 

E~ fac tible que nosotrm enconlremo.., la 
IXbibili<ldCl de idC'n ti ficar m,j!, proyel lm 
pionero!. que gente piunera en esta rama, 
pero yo preferirla dejar de lado esta tarea 
yvolver a mi tCllla: El abrumador inleH's 
en la e~tefica, en esuito':> au;>rld del 
diseno gráfico, ha desviJdo la apreci.l­
ción de la {,lhdad en la Imtoria del dl<;eno 
gráfico y ha tenido llna influenc.ia que 
distorsiona nueW,l concepción actual de 
lu que debiera guiJf al di!.eno gráfico. 

Aunque yo quisierJ proponer que lo,> 
conceplo'" de comunlCal ión y pfirif'nl 1.1 
tecnológica sean denominadores comu­
ne<, para todJS IJS áreas del di"'eño 
gráfico, es necE'sario desarrollar un 
número de diferenc¡a~ internas depen­
diendo de la ~llb.írea de que se tra le. Los 
tipos de cmas que los diseil ariorl'''' 
gr.Hicos necesi tan conocer para vender 
galleta~ <;on muy diferentes a aquello" 
que se necesitan (onocer para enseñar ,\ 
leer a un niño de 5 añO!.. Cada vez que 
un di senador gráfico desea realmen te 
lograr los objetivos de comunicacion 
propuesto!>, la naturaleza interdiscipllna­
ria de la profesión se hace evidenle. 

LO!> disenadores grJficos siempre necesI­
tan de un di j logoactivocon sus d ientes 
y con otros profeSionales, ya sea un 
editor, un gerente, un experto en comer­
cia l izJción o un educador, para d~1f 
realmente lo mejor de sí en su prácticJ. 
Esto tiene impl icaciones muy importante", 
en relación con la educación de diseña­
do res gráficos y con lel evaluación de su 
obra. 

lan Tschichold, .Die Neue 
Typographie .. (La Nueva Tipo­
grafía), 1928. 
Entre los pione ros de la tipo­
grafía moderna le cabe un 
lugar especial a Jan Tschi­
chold : en vez de concentrarse 
en problemas de estilo, Tschi­
chold construyó sus mensajes 
tipográficos sobre la base del 
análisis de sus contenidos. 
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$.1ul '-Jlt'rnh('rg, .1fi<:he anun­
(1.1nelo 1.1 exp()~l<:itin dc ~u~ 
lfo¡b.llth. I Q7J. 
Perfecla fusión fo rma-conte­
nido . Prublemas de incohe­
rencia surgen habitualmente 
cuando los art istas que tienen 
un fuerte esti lo persandl in­
len lan .1nunciar algo que no 
sea sus propios Iraba jos. 
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I'aul R.lnd, .wi~{) ptH,lld firllld 
WC~IIIl~hou.,e, IQlll. 

la discusión cSlelic.l, al 
cenlra rsccn la forma, olvidó 
a la idea como componente 
importante de las comunica­
ciones . Paul Rand nunca se 
olvidó. 

l a educación de los disenadores gráficos 

Se ,ldvll'rte claramente un.1 dU<llldad 
bá~ic.l cuando tomamos en con,>idcra­
ción la formación de lo~ e~p('( iali"ta,>; 
¡qué h,lbdidadc5 deben de~arrolldf? El 
dl~eño gr.ifico e.., una actividad Jfli'itKa 
y r,)Cional, El proceso de tom~l de 
d('( 1..,lonC's en el di'tCno gráÍlto alterna 
entre I~l con"ideración dC' una informa­
ción objetiva y saltos IntulllvO"'. 

Dd)(,-' ~l'l' m('t.l de los espeuali"t.l <' b.l~.lr 
..,u<, del r~lone~ ... obre Inlorm<lción objctlvJ 
tanto como le~ "ea pO'iihle, pero 1<1 
naluralezJ del campo !>iempre re<jull'rt' 
CiNlo gr.lClo de intuición MIí .. II( ,1, e .. to 
e,>, dC'dC'ci<;iones hechas porel d .... eñador 
sobre 1,1 base de experiencia ... , lo que es 
cli fici I cuantificar o explitar r~lllonalmen­
te. ([1 di .. eilo gr.-Hico en e,>1e tJ..,O e ... 
compJ rable con el rnarkelmg o el 
p<;icoaná l isis, activ idade!> dond(' un 
cuerpo dt, (onocim lento<; debe apllcar ... e 
.1 Sltu.H. lone<., e"pecífic<l<" que Sf' relacIo­
nan con I~l tOnduCl,1 hurnanal. 

El cqu i lihno('ntrE' loselernentm raClon.l­
I('~ y ilfti~licm, en la práctic~l del d i ... eñu 
grafito, plantea un relo Inlcrf"santc a los 
educadore!> del di~eño, un rt.'to que 
rec lama el desarrollo de IJ ::.ofi!:>llta(lón 
vi"ual y 1.1 h.lbilidad pJr<l t:'xpre ... ,lr 
visualnll'nle 1m concepto,>, p~lral('lo J 
una capacidad racionJI p~lfd lo!:> I)rOle<"O'> 
de .II1.1li"i .. y '1nl(' ... i,,_ Ademils oc lo anle'" 
planteado, loo; dl,>eñadorc<., gf<HlC'oS 
necesi lan desarrollar habl lid,lut:' ... para 
escuchar () Iiltcrpret.lf necc'> ldades o 
conceptos de la!> persona<., en otro ... 
campm, y la. ::.u flC'ienle f lexibrlldJd dI? 
rC'cursos mentJ lcs yv¡!>uaJe., p.lra produ­
(Ir comunic.)ciones eficiente,>. 

Ninguna e<.,cue la pu(:.>(le in l('nl.lf relacio­
narse con todo,> estos reqUl_'rimif'nIOS en 
lodas las áreJ<; de la prattlCa prolewmal. 
El di!>eño de anuncios, de información, 
de Ilu,>tr~lc¡one'), editorid l , ~('ñali'-aclón y 
el d l ... erio educacional ... on .írf:'.l' .. que 
requ ieren de diferen tes experienua!> 

Illo'rberl B,lyer, hill('le~ p.lr.l (>1 
B.IIKO de TlIrlnKI,I, 1q¿1 
Mientras que estos billetl'S 
han recibido toda clase de 
elogios por p.1rte de diseñado· 
res, nunca se los imitó porque 
no sirven: essumamente f.ici l 
falsificarlos. Son ejemplo de 
una voluntad estética que 
o lvida uno de los requeri­
mientos fundamentdles de l 
diseño de seguridad. 

prot(· ... lonak· ... , en l rE'narniento~ y aplltll' 
de!>. y nC(e<" lt <lnlnstruclore!>e~petl.lli/,l­
dm y c,>ludiante ... motivados para cada 
uno de ellas. )eria admisible, por lo 
tanto, reduc Ir el c<lmpo de un programa 
para IndUlr ,>ol,Ulll'ntc alguna<., de 1.1<., 
arcas profC'slonale!>_ En otra,> palabra ... , 
una e ... tuela podría elegir no relacionar<,c 
con el diseño tridimensional, e..,declr, el 
enV.1S(', la ",cña!lz.K ión y las f'Xp<"ilIO­
nt.'~; ol r<' podría cOllccntrarseen publlll' 
dad oen olra ... ,lre.h. Aunque I.ls.lltcrna­
tlvas antenore .. pueden <;pr adlll l .... lblp.;, o, 
mjs aun, de~eablE'~, no lo ",erid, '>In 

elllb<lfgo, el eliminar alguno de lo ... 
intC'rese~ que dC'twn estar presente ... en 
todo trdb~ljO de di ... e¡io grátlco. la 
emeñallz,l debería representar todo<; lo" 
nrvl'le .... d(> la actiV idad, c'> del ir , 1.1 
emol·ion.,1 y 1,1 reH ional, la comunICat iva, 
1.1 tecnológica y la con<:iencia del 
«mtexto ,>ocial. 

En la mayoría de lo!> t.bO .... en la edU(,l­
ción ha exi<.,lido un éntasis en el a"'llellO 
vi ... ual. Tamb,en hJ exr ... lrdo enf.l .... I<., en 
una eduttlC Ión como proce.,o de Iran~ml' 
slón de intOrrlldl Ión y desarrollo de 
habiliebdes per!>onales y estilo_ E .. to no ... 
ha Ilev,ldo a la rt.·<!utllún de IO"'1n1l're ... ('" 
propios del diseño gráfico. 

En esle conte>.: lo "'e debe hacer un<l 
dl..,1tn( Ión importantC'cntrc la edut.J( ión 

de pregrado y la educación de posgrado 
en el diseño gráfito; mientras que' 1" 

Map.1 dl' lo, ~ubl(>rr.ln(,o~ ele 
Londrt'., b.l,>.'uo en el UI"l'rlO 
de H,L_ B(,(k dt' IqJJ. 
Nunca fue suficientemente 
copiddo; el diseño de Becl!: 
reb.1Sa lo estético. 

tipoGráf ica 8 Diseño g ráfico: arte._ 

educaCión de pregrado c!"be eslar 
tenlrdda en el desarrollorle las habilida­
des mdlviduale .. de lo ... e!>ludiante!>, la 
educación de po ... grado debe hacer lo 
mt"mo en un mayor nivel conceptual 
contribuyendo tdmbl~n di dvanu' de 10'. 
conOCimientos en este campo_ 

la Invesligación y el avanle de 10<., 
conocimiento<; t'n el dl~eño grMiro, 
requ ieren del apoyo de las rnstltuclone ... 
de educaCión ..,ulwflor. la pr<íctica 
proie!>lon.11 no permite (omúnmente 
dl!>ponerrle tiempo pr'lr.lla inve .. tlgal Ión, 
y cuando 1., IIlvestlgdClon !>e de.,arroll",. 
lo.. e,>pecial i ... t,ls no comparten la informa· 
Clan con otro<,. Ld rm('~tig,Klón de 
mercadoen relal icm «m la de promoción 
e.., muy común, pero normalmente 
re..,tringida y difl( il dl' <lplitar a diferentps 
situacionc",. Adema", ¡O~ p"lcúl()gos de 
103 percepción d('':>arrollaron inv€':..tigaltO-
11(," bá'>l(a<, y ,lplirad,l<" dC' amplia 
utdizauón, peru mut h.l .. veu· ... ('<,Ia 
Investigación psicológica ... e drvoru.l 
t.)n lo de las sl luallone ... r,-"ale,> que eI .. olc) 
hecho de colocar ,>us rc<.,ullados en 
lonte",los aplicado .. , rl~qulere de olros 
e"luerzm inve~tlg,ltIVO ... 

No l' ... que' yo apoyl' 1.\ rde.l de qut' I.h 
unlvt'rwlddl'''' deblNan ..,ervir direllcl­
nwnlea 1.llndu ... lrl.l.lX'ro,rqueaquellm 
que e ... t<in Inh'n_' .... lCl(J~ ('n el .lVdn( e dpl 
tono( inlit'nlo nC)(''',X'rf'n de la Indu"'lrl,1 
o l ros requerlmlenlo~ que ,l<IUello", 
vi!l(ulado~ con su benefillo inm('cli,lto 
Por lo tanto 10<., probl(,I1I,l'" de COIllUnlca· 
(ión vlsu.11 que "'(' n'!.H ion.m con la~ 
nl'c l~ ... idJ.dC'<; humdn.l .. nI) l<)n1l'rci.lles 
tlPncn ",oro a la un ¡ ver~id.1d lomo un<1 
tuente para ('1 d('~arrollo de solllllont'~ 

Se necesita trab.lj'U en v.uio .... trentes; 

a. Desarrollar len l ro~ dp IIlform,lllún. 
b _ Generar mayor cantidad de informa· 
ción por medro de do~ Ilpo,> de aCltvida~ 
de., investiga tivas: 

Experimentación. 
Discusión crítica dl'l l rabajo presentE' y 

pasado. 
c . Deo;arrol lode líneas de comunicación 
entre los cen1 ros de InvestigaCión, con el 
objetivo de, como m,ix lmo, coordinar 
esfuerzos y tomo mínimo, evi tar la 
duplicación. 

l os programa !> de posgr.ldo de di serio 
gráfico deben traba jar en las líneas 
precedenles o generar soluciones de 
dbeño para proyecto,> específicos, que 
claramente !>obrepa .... en el nivel normal 
de ca lidad en el campo profesional y que 
se conviertan en un modelo de excelencia 
para la práctica del di~eño gráfico_ Este 
trabajo prácti co, no obslante, debe ser 
desa rro llado mano a mano con un 
p ro fundo aná li s i ~ teóri co de las solucio­
nes de d iseño. 



Aun cuando en nuestra profe.,ión yen 
nue ... trJ educación debe darse una Justa 
<.:omlderación a la sofisticación vi~uJI, y 
SI bien debe reconocerse que las solucio­
ne<; de diseño no pueden bJ.,ar~e unicJ­
mentt;' en organizaciones racionales de la 
IIlformación objetiva, Ii! profesión 
necesita ~llejarse de ser un empeño 
pur,lmcnte ,ulÍstico y acen: . .:H.,e a uno 
donde las decisiones relacionadas con 
s()luuone~ visuale<;:oe ba.,cn, t,mlO como 
sea posible, en un procesoexpllc.lbl('de 
decisiones. 

Para dirigir los estudios de posgrado en 
diseño grafjco hacia el de.,Mrullo de un 
(onocimlcnto nuevo, es IIldispefl<,able 
comprender esle nivel de conocimiento 
como cualitativamente difen'nte del 
nlwl dc pregrado y no como una mera 
contllluac:ión del an tenor, cualquiera sea 
el grado de IIlcrE'mento df'''u complt'Jidad 
c Il1t('I1CIÓn. 

MIPntra., que en 1m e<;tudim de pregrado 
un profesor instruye al estucllante y creil 
situJcionesde aprendizajequc Jyud.ln J 

los estudiantes a efectuar dt;'.,cubrimien­
to<; y desarro ll ~lr sus habi lidadc',:;, dCluel los 
dp.,cubnmientos y aquel desilrrollo no 
Implican necesariamente, ni 1.1 amplia­
Ción del conocimiento del profesor, ni el 
avancc de la profesión en su <.:onjunto. 
Puede ser queel estudiante llegue ~1 hacer 
nu('va.;, .;,íntesis sorprendente~ y estimu· 
lante ... y que la enseñanza del nivel de 
prt~grado no <¡ea necesariJmente repetiti­
va, pero el centro de la t are~l e.:;tá en el 
proceso de aprendizaje de lo ... estudian­
t('<;, quienes requieren normalmente de 
algunos .lños. pJra que su contribuc ión 
pueda llegar a ser significativa para la 
profesión. No obstan te, los e.;,lUdio.;, de 
pregrado no deberían verse como una 
mera preparación para la integración a la 
Industria, en otras palabras, los estudios 
de pregrado no deben considerarse 
simplemente C0l110 una preparac ión para 

el trabajo, ni tampoco es posible el creer 
que cuatro años es todo lo que <;e necesita 
para una educación profesional. 

l os programas de pregrado deben tener 
como finalidad gradu.1r IIldividuos que 
estén lislo':o para comenzar una carrera 
profesional, y cuya preparación coneep­
tUJ I les permiti rá progresar dpidanwnte 
y enriquC'cer lil práctica de 1<1 profesión. 

Es Importantede';'~lrrol l ar una (om l('nei.1 
<¡obre los problemas esenciale'i dc'l 
di~eño gr.ifico en los estudiantes de 
pregrado. FI diseño grafieo es pnncllxll­
mente y ante todo comunicación huma­
na . Un diseñador grafico es una ¡)t'rsond 
que construye un patrón para organizar 
el eslabón (;omllnicativo entn' el dl.;,eiio 
y el observJdor. En la mayorf,l de 1m 
caso<. 10<; dise¡'íos gráficos son hechos 
para ser leído<; u observador. Esta.:; 
actividades suceden en el tiempo, no 
<¡olamente en el esp~lCio. 

Mientras Que los di50eñadores trabajan en 
dos dimensiones o en secuenci,l" de 
ubr<lS, en.,u mayoría bidimemion.ll('s, 1.1 
puestJ en práctica de estas obra<; 'i(' dd 
en eltit·mpo. Al igual Que el dramaturgo 
o el compositor, el diseílador produce 
una pieza (partiturd, obra) que solamente 
llega a su total e>.istencia en el a<.lo de 
comunicaCión COn el público. 

Mi énfa ... is en este aspe<..to (dmbla el 
cen tro de atención del diseñador d('.,dc' 
la in terrelación de los componente", 
visuales entre ellos, hacia la in terrelación 
en trel'1 públ iCO y el d iseñn En ('steca~o, 

everyCHILO 
shouldbea 
~ANTEO 

A(lt he p,H.lllna campaña ~o­
hrL' uJIltrol de 1.1 natalidad, 
¡\frilO!, !!}UÓ. 

No sólo se trata de hacerco­
$aS para el beneficio de la 
comunidad: se trata de hace r­
las bien. Durante 20 años de 
ca mpaña de la International 
Parenthood Association, la 
tasa de natalidad de Kenya 
subió del 3% al 4,2% anual, 
posiblemente llegando a ser 
la más alta de l mundo. 

ILO 

Rll lete<; de banco de HoI,lnda 
y de to~ Estado!> UnIdos. 
Mientras que los billetes ho­
landeses son fáciles dedistin­
guir entre sí por su tamaño, 
color y dibujo, los de Estados 
Unidos pueden confundirse 
fácilmente y, por lo tanlo, 
fome ntan la corrupción y 1" 
estafa, transformando en víc­
lima potencial a toda persona 
con deficiencia visual. 

la importancia del receptor C0l110 un 
participante activo en la comunicación 
del mensaje se torna automáticamente 
evidente. Por lo tanto, las deci .. ¡one~ 
relacionadas con los aspectos visua les 
del diseño deben basar.:;e no solamente 
en lo que e;e refiere J la composición, 
sino también y principalmente, en el 
('<;tudio de la ... comuniccKione<; humilna.:; 
hte énfasis en el receptor, dentro del 
('''qucma convennonal de la dualidad 
tr.ll1<;mi<;or-receptor. coloca al di.,eíiode 
eomuilic.lCion vI.:;ual en oposición a la 
concepción rom,íntic,1 de arte como 
expresión I)t'r"'on,ll , evitando, por lo 
tJllto, ulla de las concepciones distorSIo­
nada., de nue.,tra profesión. 

l a concepción di.;,tor.;,ionadJ, donde el 
diseño grMico se equipara con el arte y 
el arte con la cxpre.:;ióll individual, está 
detrás de un s¡nnumero de publicacione.;, 
que reproducen ,>olamente los producto.:; 
visuales del diseño gráfico, sin brindar 
InformJción relaCionada con la función 
de los trabajos reproducidos. Mientras 
que el Graphis o Idea por ejemplo, han 
contribuido al dC"sarrol lo de la sofisticil­
ción v¡"u,ll y a lo.:;e.,tilos internaciona lc.:;, 
tambIén han eSlimulado una noción 
di~'or<;ionadJ del diseño gráfico Que, ta l 
y como dije anteriormente, enfatiza 
valores estéticos independientemente del 
análisis de situaciones, objetivos, faclore.:; 
<.:ondicionante<' y funcionamiento de lae; 
comunicaCiones visuales. 

E<; ahora tiempo dc comprender que la 
t;'ducdción de un di'ieiiador no puede .:;er 
satisfecha con los recursosde 1<1 e,>cuel<1 
dearletradicional, yque varia .. rama..,de 
la p!>lcología, marketing, comunicacion 
verbal. sociologia, COmpulJción y otras 
di!.cipl inas, deben ~ertomadasen (Uent.l 
para desarrollar, en nuestros estudiante" 
el conocimiento que requiere nuestra 
profesión. [.,ta pa rece .:;cr nlH:'str<l lmica 
opción si queremos desarrol lar un<l 
comprensión teórica del di.;,cño gráfico y 
<;i vamos a tomar la respomJbilidad, que 
deseamos mantener, en la concf'pción v 
producción de una <.:omunicación 
efectiva y consciente. Esta dimensión 
operacional e<¡pedfica debe estar cualifi­
cada por una responsabilidad profe ... inni!1 
y 'iocial que incluye ética y t:'!.téticJ. 

tsotype tnstltute. di.lgram.l de 
distribut ión dc los bienes de 
capital en tnglilterra (dét.add 
del '40). 
Cada círculo representa el 
1 % de los bienes de capital, 
cada figura numana el1 % de 
la población. Una de las fun­
ciones del diseño gráfico es la 
de nacer transparente a la 
realidad. 

ttUUUUt 
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I.¡kenobll Ig,lr.lshl, afiche 
p,1(,II,1 C,"po'>lClon rntern,lClQ­
nal c!l' dl-.<.'ño de N.¡goya, 
CIño 1989. 
Adecuado énfasis en lo esté­
tico. El afiche de tgarashi 
a trae a la audiencia apropia­
da, contribuye a la belleza del 
ambiente. promueveexce len­
cía te<nológica y extiende 
nut>Stra experiencia percep­
tUdl. l a importdncia de la 
estética en muchas á reas de 
la comunicación visual no 
puede ser negada, pero su 
consideració n debe ser parte 
de un encuadre mucho más 
amptio en el terreno del di­
seño de comunicaciones vi­
suales. 

.- - --,, <1 .. 
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Armm Ilofm,mn, l'nh!~l' p.lr;) 

¡n'l'lIirid.l (De <,u libro A 
(;rdphic lJe."BIJ M,mu,,1 
I%i l. 

Un.l composidón abstracta 
que intenla representar insec­
los. Un fuerle par.ldigma es­
tético no permite desarroll.u 
una comunicación eficaz_ 
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El problema de la ca lidad en el 
diseño gráfico 

la calidad en el diseño gráfico se mide 
por los cambios de conducla que éste 
contribuye a producir en su publico. 

la medida de(illide1d ('n el diseñugr,ítlC.O 
..,(' (Or1<...enlra hablhltllrncnte en un.1 
per"'I)('cliva estelitJ. El modelo tomado a 
partir de la~ bell"" dflC''! y el moderni ... mo, 
l'nlalllÓ la innOV.l(ión (orna un 1.l<...lor 
rll'll'rmlnanle y VIO 1" 111110\ .le ión 'tol.l­
mente en (clac ion (on el lampo e ... t('IICO 
\"i~uJl /lormal. En ('<.,te contexto, lo ... 
di"eri.1dore~ gr,llilu<., '>un <lpreciado~ en 
tanto .:,u trabdJo "'(' ]lclrlJIC.l JI trabajo dí:' 
Id v,lI1gu.:ndia en 1.1 ... arte,> vi,>u.lle<;. ht,l 
.l(!llud no e<; e..,peoiKiI del dl..,erlo 
grMI(o. l<l evolullon .uquiteuóIlK<1 lue 
Idmblcn .-,omelld.1 (1111l1~rnOcril('r¡o , lon 
pl,lIlo,:, d('~arrollad()', comu tOl11pO'>IClO­
ne,>, bidlmen.-.ionale ... lolllocn el IrJb"IO 
de MIL'':' van der Rohe. 

El .1IeJ.UllH:'I1to de 1" e..,letlc) v 1" innm d ­

ción tarmal e ... ¡ilí..,tl(.1 (ornodetermln.ln­
te.., de la caliddd "'e prodUjO l u.tndo el 
dl',>arrollodf2 la" inve~llg,lliolle.., rel,Kio­
Ildd.l .... con 1<1 p'>ltologla de la perl ep( Ión , 
Pilrtl( ulilrrnente de 1<1 e"l.uela Gl' .... talt , 
hnndd(Un algunO'> (anceplo~ leoritm 
l).1ra el desarrollode( ur..,u<, de fundamen-
1m vi..,uales en t'~(1Il'1c1~ de arl('; ('..,10.., 
cUllleplu<" reemplazaron a Id~ regld~ 
intuitivas relacior1"dd" lon lo qu(' ¡ut' 
II.unadu «comp<hluon ». [~Ie prol('''o 
incluí,l la ralion.,li7Jclón de lInd pdrt(· 
del melado de dl .. eno, y lue paralelo JI 
de':l.lrrolloen lo~('..,tudim de legiblll(l.ld. 

[/Iqu(' /" p,lrrtl'n\,bl' dl' ,¡(Ihe­
.. ivo. CUhld.1, ,lño<; '/lO (mm­
/rad" {un bl1 le/e d(' b,lmo 

las inslrucciones en cuerpo 4 
son difíci les de leer, pero las 
advertencids sobre toxicidad 
en cuerpo 3 deberían estar 
prohibidas por ley. Un ejem­
plo claro de irresponsabilidad 
profesional y social. 

l.lrlt'lt" t'rl (,lfre/era, U~A 
Una de 1,15 Meas de responsa­
bilidad del diseñador gr.lfico 
es la preservación de la cali­
dad visual del ambiente. Evi ­
dentemente, en este ejemplo, 
falta . 

lm e..,tudlO'! en legibtlHJeld furror IJ 
t'xprl''''I(11l de una preotUI)J(IÓn que ib.1 
má~ all,1 de Id e..,tructura e~tetlca del 
(ampo vl'>ual y dio un P,1'.O hJcia el 
¡ntere,> por la eficiencia en IJ~ <.omUIlI ­
(.1(lonc .. . 

bte inten.'" representa un nuevo tat.lorl'n 
la mcdiuón de la talld.,d en el disello. 
los ano .. ';0 ~. 60 tueron le<;lIgas de un.1 
pr('<)( upac. lun (ret'ente p<>( la COlllunit.:l ­
ción en l'I c.lmpodel dl"er1ogrdlllo. lo., 
Irab.1!o .. d(' P.1ul R~,nd y Joscf Müller­
Brol kll1elnn ... un do'! expre~iune ... oiferl'n ­
tes de e .. I.1 preo<.up,Kión . 

l~l IOve .. lIg.1C Ion en la,> luer La.., armad,b 
(p.1rtll ul,Hnll'nlC' la de 10 .. 1:. .... I.1do ... Unidth¡ 
dUr.lntl' 1.1 )egunda Gu<.'rr.1 Mundial, 
reldl ion,lda ('on la rolul.lliun deequlj}()", 
('~lratt:'gl ,l' de imtrucción y panele .. de 
inlorm')lIon Iraj('ron lomo f(''!ullado un 
interi-.. por 1.1 (>tincntld en 1.1lomul1lC .1 -
uon, qUí' tue 'lIInullalleJ con el dt"<.lfrollo 
de 1.:1 leori,1 dt;~ 1 .. Inlmm,letÓn. la leori,1 
de 1,1 lut11l1nic..1uon ) 1.1 .. ellllóllt.,l. lol'> 
... eñale ... ,c convirtieron ('n ~I~[(>ma" de 
~er;.lli/at iún y 1m logotlpu ...... e u)Ilvirlit·­
ron en Idpntlddde<, corporativa". Lo" 
cddiuo ... , Id moda y 1m (· .. tilo .. de \id.l 
COnl(-'nZJron ,1 .. er dnalll<ldo.,(>n I('rmlno~ 
de COIl1UlllcaClOn. loo; reteplurC',,> de 
mem,ll<.''' de di~eño grMlco fueron 
('ntOI1(-," ··de.,lubiprlo ... ·) (omo un .. 1 parte 
,lc.!iVd (Iell>rorc,,>ode(onluntl a( Ion. SIn 
('mbJrgu, e~lm rl't.eplore .. lueron ~ol() 
pilre ialnlenICdcsc.ub,erlo,, : (,110'> enlraron 
,lll,1I11PO dC' la~ IlU:'<lld.l'" de lcllidMI dt'l 
di.,erlo b.l ... lt amente c.omodt'( oditllado· 
re~. El ohjl'tlvo de 10'> d,,>eñddures 
gr~lfico .. lue el de produc irCOlllunlcallO­
n(',> (IM.I", ~ul.lIlll'nte lo .. dl,-('1l.1dore ... 
puhh( 11 .. 1noo; c~laban relc1( ,on"do .. con 
olr.l'> Illm ion(''! en IJ reah/.lllón de ... u ... 
di~eño." ,I ... allf'r: 1<1., vpntas. Por lo meno'" 
en una tl'lh,1 ¡.Ul lej.lnol como lo ... "io'> 
50 qUl'dó ('IMo que 1.1'" tlll'nl.l'" de Ill'> 
,1¡Pllte,> depen(lIan del (>)1.110 de lo .. 
(lIl·nl<.',> \ que' el tll~eño de a\i~o~ e .. un 
I,H 1m (ontnhuyenle ,1 lo'> ('Xllo.., dt' un 
negocIO. 

El inlert> .. rC''!p('clo a 1.1~ v('nta,> y la 
l)('r,>u,''''IOI1 en ellampucl(' 1(1 puhliciddd 
Ilevoa la <..r€,~l(lón deequlpu~ muhldl"CI­
plinarlo~ dto gerente~ , eSCritores, soc lulo­
go.., p~lco'ogo~ y dlseñadore,> que 
contribuyeron a establt;'cl'r <11 marketing 
como lll1 t.olllponen!e ind¡~pensable del 
campo oc la promoción. 

tipoGráfica 8 Diseño gratlCo : arte ... 

MIl'ntr.1" qU(' 1" tompremión de 1,1 
Imporlanlia de lo ... cambiO'> en la (on­
dllcta dd publicO lomo un<ll OI1<'('(u('n­
ua del ell ... eño h.l '!ido ha~td e1hord 
limitad"al lampode 1.1 promouón, un.1 
mirada ma':> Jlenl.1 di campo tot.1l dd 
di~er;() gráfico pueoe <;ugerir qUl' lo .. 
e .1 111 bios e~pt'lI11( O'> en Id condu( ta ..,on , 
de seguro, elohll'!IVO final del dl ... eno 
gr.llico en la m.lyurid dt· ... u .. .Hl',l~ 

Se h<l dicho llIulha .. Vf'C('<; que el dl..,erl.1-
dure ... un ,()IUlIlJll.1d()rde probll'lTl,l"' , un 
<;oluc. iOIl.ldur dl' prol)ll'nl.1s de COlllunild­
<. Ion vi<;ual y de 1.1'" nett'..,ld.1d(· ... de '!us 
( "l'llle .... Pero la solución a las neces ida­
des de un cliente no es la produccion de 
la comunicación visua l , sino la modifica­
c ión de la conducta de las personas en 
una forma u otra. E<IJ rno(lIiic<lc.ion 
puede .. t;'r un c.lmbio, romo talllbl.H clt, 
un producto a otro, odeJardl'!UI1l.1r ; un 
reforzamiento, {omo en el t ,I"'O dl' h.l( N 
mj~ ejer( 1<' io ... , o rlclf 111,1" oln('(o en 
.1«lone~d('< .lfId,HI, () tomar ll1a ... I('( he; 
O una ayuda, (OITlO en el t,l,>od(' redUCir 
Id lompletidJd de l,llel tur,l , o 1,1 flJll'r.l­
llón de una m<lqllina, o laclllt.lr 1,1 
onenla(ioll en un nuevo IUI-\.Ir 

1.1 c .11ldad de lo .. dl'>er1o'" r<'cllll .1do<; ('n 
rl'I,I( Ion (on lo .... ('jcmplos anlt.'florl' '>, ... er<l 
dl'flnicl.1 por ('1 numero de I){'r,>on,l~ que 
(dnllllen hall.1 ,,1 productode'>(',ldo, que 
OCien de fUIll,lr , ell. la (1,'llcI,ld y la 
bl'lle/a nodC'l(>rmll1an nete<'MltUlwnl('pl 
I( >gru del uh)t'II\"(), aunque e,lu ... gelH'rdl­
mente contflhu~en <11 ('xito. Si lo,," dl~er;,l­
doree; gr.iÚlO'> dP"'Pilll ..,er rl'C<H1ocido<; 
(omo '-'olu(londdore~ de pmblt'IlI.I"' , es 
IIlrli.-.pemable lllll'. adl'md'" dt· otro.., 
t fileno':' ('11 u"o, <;e' mtere."en t.'n lo .. 
re .. ul!ddo,> <1(, ... u tr,lb,lJO, nwchdo,," por el 
logro de lo<' ob¡etl\o~ conducluale" que 
g('ncr,:¡ron 1.1 nl'lt',>,dad dp pr<xlue Ir la 
(onwnlc.1rión vl"u~ll en cue __ tlon 



Yo no {',>Ioy JbOg.10do por la de~dpMI{ Ión 
(Il' Id e'>tl'Il(". la r)('rlinen~la y tll.l lld.,d 
e~tetl(.l son {H'rtdnll'nle de gran impor­
¡,lneia, f'nlre lo,> Idllore<, quP dll't I.m l., 
fun( Ión y torm,ln parlp df' la li<,la de 
re!:>pomd bll i d,\( ll '~ que el d l '>C'llador llene 
rC.,peCloa 1<1 ~OmLH)ld<ld. MI pro!X)'>Jclón 
l·..,(onlexludli/M ('1 ~on<.:eplo de t ,l l idad 
en el d i,>eño gr,lllto, y e~lablC'c(>r s.u 
relatividad, <l"¡ (omo "cI,U.1f que' la 
c.llldad e5lell(,1 dl' un di<;f'ño no d('I('r­

mil1c1 1,1 calidad del ml~m(). 

[ .. la le<,i", 11('11(' amplia .. imp!J(.luolle .. 
tanto en k'rlnlllo" d(' pr,Klic J de Id 
protc"ilón ~omo en 1,1 pdu( a{ Ion 

r 11 pi Cd"O dC' 1.1 pr,H. li~.l, "e Ihlll' ('vidente 
que, Jdern,l .. dl' Itl~d l ,>e llddore<,grai l <"'o~, 

otro<, e"'lX'clah-.ta<, .,on ne{ e<',lfio .. pdr.l 
Interpretar la .. rt, .. pu('<;I.l<; de1 publilo, 
('\ ,lludr la 1un< Ion del d i<;eño y a .. {' .. or.1I 
rp<'IWtlo.lla rlllxllllcallc>n apropiada de 
l.l~ ('<;Irategl,l<' de (olllun i( iI( Hin. l o" 
tipo .. de expprto., Que se nete~lt,ln P,H.1 
e .. t,l tMl'a PUf'r!t'11 \'Jri,lr de un ,lrl'.1 
prol(' ... lon.11 ,1 otr.l pero, presurnd'len1t:'n­
te, ello .. delx'n ('n genC'ral proceder de 
IO"(",llll~X)'" del marketing, la '>O( iologla, 
l.' p<;lCologi.l) I,ll'du( ación, t'" dl 'l Ir, df' 
d,,( Iplll1,l" cuyo Il1 t ere~ pnl1tlp,ll e .. t'l 
(Omportdlll ll'n l()(le Il1c!Jv iduo<; y grupos, 
yel problem,l de II1lerpretdf, luantifi<.,u 
) (lIJlnj(.lr inlnrm.1C1on, en m':lVor ° 
1llC'llor gfJdo, 1),lr.1 .lpll( arla {un tille .. 
IH,1(I$(O"l. 

La coherencia fo rma -conte· 
nido llevada al absurdo. 

la., lmpl!(a(ione .. Pdr,l 1,1 educ.1Ciün del 
dl<,('riogr.liico, son 't'fl{ 11 1,lnll'nleoh\l.l"': 
b e~(u(·la de arte tradiCIonal no puedt' 
bnnclaruna re~plle~ t ,l <.(H11pll't.l. MIC'ntras 
quC' lo .. dl.,eñ.1dort' .. gr.Hi(o ... dd)(-'n 
contlllu,lreduc .1 ndo<;(' en el desarrollo d(' 
una amplia .,ofi .. li(.!( lun b.1".1da ('n el 
Jenguc11C' vi .. ual, e.,I,1 dt'bt' .. er (ol11pl('. 
1llt'lllada por un,l introduu Ion .,i .. tPIll,l­
ti(,I,1 1<, INcologia (cxl)erllnenl,ll, 
COndLl(!I ... ta, de la pt'f("C'pnon \ l'volull· 
val. el1 .,ouología ~' l'rlU( ,l( Ión (en todo 
loque tl l;'rw que Vl'r (011 (a ('~trLl(tllr,l d~·1 
,lprcndlzajel, para provt't'r .1 los d¡"('lia 
do((· ... 101" hC'rrJlllicnla~ que le .... on 
nete"'JfliI'> para la concepción de ... u ... 
rti .. eño., y para lum lonar ,lpropi,ldall1l'nte 
('n lo ... ('qlJlpOS de ev.1lLhlt iún de l'''O'> 
d l ~elio .... 

Ohvi,1Il1ellte, IJ te ..... que yo l',>to~ 
prop{)I1It'ndo cons iderJ que el traba)l) d{·1 
d l ~t'ñ,ldorno terminJ cUJndo s.e pn){llI( l' 
y ('ntrega el disello, ,>ino quC' 1.1 C'valua­
<. Ion debe .,er un,l part!' Integr,ll d('1 
pn)(t·"o. En un proyl'ttu {le '>llTlb() I{)., ck 
.. eguriddd, ¡XH ('jf'mplo, el problplllcl (](' 
d l ~e'lo no e ... el (11"("10 d(' 10<; ... imbolo .. , 
<;ino 1,1 (()f1trihu( IÚI1 d('1 (h,>priador J 1.1 
reduccton de aUldt'nlt'~. No l''' -.u11C1C'llt(' 
que lo., ... imbulo'i .,ean bOl1lto-., (I.Ho-. y 
vi ... ible.,; e!:>to" ~on I,l( 11)(('''' tlllle .. , pero IJ 
medid,) real de la (d ll dad del dic;erio 
e~trtb,1 ('n "u (onlnl,u(" ioll a la reducuún 
de ,KcidC'nle .... 

E<;ta .. (on .. lderaciont· .. pUl,{Il'1l hdcer m .. :¡ s 
(" I,HJ la eVJlual ión d('1 di .,ello y pueden 
eqUIpar mejor J lo .. d i.,eñadores parcl 
contril)L1If IlldS diul'ntC'mcn te a Id 
,>()ltI( iún de lo~ prnhl(,lll.ls de los c l iente~. 

A propo'>l to, no digo problE'lnas i ' de 
COIllUni<..atlón», debido.1 que lill yeomo 
yd indique, el OhWt lVO íinal de lodo 
dj ~€' ll() (OrnUnll ,II IVO ( .... algún tipo de 
cJmbiotonduetual Que '>l' producecn un 
"l'gnwl1 to de la pohlaClón y Que s.e da 
después de que 1.1 (OmUnltdClÓn ha 
t€'llIdo lugar. 

Jo rge Fraseara 
Junio 1989 

E. I. M,lll'Y, hor.lfIod¡>lrf>ne .. , 
1>;lfi~-ly(Jn. Lvun- P,lris, ]8R'i 
!PublICado en • The Grilph,( 
Vi<;thl /u,I" on of QU.lntJfatlv(' 

Intorm,ltioll, PrtXedilrt'~, ,md 

Data" , Gr,lph l ~ P r(.'~s Corp, 
ZU fl lh, 19881. 
lineas diagonales: trenes; 
líneas verticales: interva los 
de diez minutos; números 
arriba y abajo del didgrama: 
horas del d ía. Uno de los dia­
gramas mcÍs interesantes que 
conozco: el horario de todos 
los trenes entre las ciudades 
mas importantes de Francia 
en una solución reducible 
al tamaño de una tarjeta 
personal. 

Herman U t~ Miller 
Collection 

Verl<aufab ~ 
.~~"~ t(r Aeschen 

,orsladl4 
Passage 

* Mobel unserer Zeit 
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1\f1111tl llulll1.1111l .• 11ICht, p,lra 

Ht'rm,ln Mdt('r'v\uebtl'~ 
0.1110 t9b! 
Espont .... nea y efiC<lL coheren­
ci.l formd -contenido . 

Inhn (.1".100. all( hl' pMa 1.1 
(Oh'lllon dl',l'lt'nlo .. df' 11f'f­

nMIl MdtC'r MUl'bll'~. ]YB4 
Afiche post-moderno P.lr,l 
anunci.u muebles modernos: 
los que gustan del afiche no 
gustaran de los muebles y 
viCCVers". 

GI"Pl I1CAl. IXCIILLlSCI ) 1 
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Existe bastante flexibilidad en las 
formas de nuestras letras. La est ruc­
tura básica de una letra permite va­
riadas proporciones, ornamentacio­
nes y rasgos expresivos. Dist intos fac­
tores influyen en el diseño de una 
tipografía: el ti empo, la cu ltura, los 
materiales usados en su producción 
y su significado artístico. Numerosos 
alfabetos tipográficos son desarrolla ­
dos contínuamel1l e y otros son modi­
ficados sin cesa r. Este artículo se re­
fiere a la hibridez y mewmorfosis de 
las tipografías. 

Las letras que componen nuestro 
alfabeto han soportado miles de años 
de evolución. Fue un proceso muy 
largo, en el que varias c ivilizaciones 
se suced ieron hasta llegar a transfor­
mar el pictograma de un buey en 
nuestra letra fonética A. Sin embar­
go, en es te artículo, al mencionar las 
transformaciones no hago referencia 
a los largos períodos evolutivos, del 
pasado o del futuro previsible, sino 
a los cambios que se producen den­
tro de un mismo cuerpo gráfico de 
las letras, ta l como las reconocemos 
y lIsamos hoy en día. 

E l diseño de tipografías está in­
fluido inevitablemente por fo rmas 
existentes. Garamond se sometió a 
la influencia de las tipografías diseña­
das por Aldus Manulius, así como 
Manutius fue influido , a su vez, por 
las tipografías clásicas dc la Roma 
antigua. CaJ<l adaptación sumó una 
nuevt1 dimensión a la paleta tipográ­
fica al crea r los rasgos singulares que 
car"Ktcrizan a las actuales tipografías 
ctísicas. 

Los rasgos distintivos de dos (ipo­
gra fía s pueden combinarse para 
crear una tercera. Cuando se combi ­
nan dos esti los clásicos, la tipografía 
resultante, por lo genera l, retiene las 
mejores características de sus proge­
nitores. Los dos alfabetos originales 
pueden tener la misma c<lIegoría ti­
pográfica. pero considero que de ti­
pografías disímiles pueden sLlrgi r al­
fahetos con mayor identidad propia. 
El esti lo de tipo híbrido Ide origen 
o composición mixta ), después de un 
perfeccionamiemo adic ional, asume 
su p ropia identidad y puede llegar .1 

comportarse como una tipografía 
clásica. Los híbridos son impo rtantes 
en tipografía porque permiten la 
creació n de las mutaciones heredita­
rias. Estas mutaciones conforman el 
almacenamiento de elementos de di ­
seño sob re los cuales se apoyarán los 
cambios evolutivos (fig. 1 l. 

tlpoGraflCa 8 Hlbndez y .. 

HYBRIDISM 
J. U.\ características 
del IIlfabelo Bodolli 
J300k combinadas con 
las d,,/ Seoleh Romall 

creall la estructura 
anatómica de la 
lipografía Mod"Y1/ 
número 20. 

METAMORPHOSISM 
METAMORPHOSISM 

\IETA~IORPHOSIS~I 

\IETAiIORPHOSIS\1 
\1U\\IORrHOSIS\1 

METAMORPHOSISM 
METAMORPHOSISM 

METAMORPHOSISM 
METAMORPHOSISM 

METAMORPHOSISM 
I'v1ETAI'v10RPHOS 1 S lVI 

METAMORPHOSISM 
METAMORPHOSISM 

METAMORPHOSISM 
METAMORPHOSISM 

IVlETAIVlC>RPH OS I SIVl 
METAMORPHOSISM 

METAMORPHOSISM 
METAMORPHOSISM 

METAMORPHOSISM 
IVlETAIVlC>RPHOSISIVl 

2 l....ll meltiIJmr!oJ!s es 
1/J1 estado de l"(Jmbio 
tempurario dentro de 
1m alfaheto /ljJOgrájico, 
con e/fin de cumplircoll 
1111 propósl/o específico. 
En es/e CtISO se muestran 
ejemploJ de Times New 

Ruman \' de FU/lira 
J)(,fl/ihold COII (hieren/es 
Vel1"laC/()fJ(:'J f'IJ el ancho 
ti" las letras 
(colld('JlsacioIlCs V 
expallciol1es) m¡~1JlraS 
se f}/(mlle11l' estable el 
clIerpo tipográfico. 

La hibridez en tipografía puede 
compararse con la combinación de 
una nara nja y una mandarina para 
producir una bergamota. La hibridez 
no es melmnorfósica y no produce 
camb ios dentro de sí mismil , como 
sucede con la transformación de una 
ciruela en pasa de ciruela. 

Las tipografías pueden sufrir un 
proceso de metamorfosis, que con· 
siste en la modificación de una uni­
dad singular existente. [,.os cambios 
metamorfósicos duran menos que los 
cambios híbridos. Orig inariamente, 
las modificaciones en los alfabetos 
tipográficos fueron realizadas, en pri­
mer luga r, por el diseñador del alfa­
beto sobre el dibujo original. La tcc­
nología aCLUal permite que esta mani ­
pulación, además de producirse sin 

esfuerzo, pucda ser accesible a todos, 
gracias a la utilización de una compu­
tadora. Los tipos pueden ser ensan­
chados mecánicamente, o condensa­
dos, o ind inados a voluntad, tanto a 
la derecha COIllO a la izquierda. Los 
pesos y pro porcio nes pueden ser mo­
d ificados radicalmcme. Cuando es­
tas modificaciones son muy específi­
cas, la tipografía está, en cierta mane­
ra, siendo rediseñada. Por ejemplo, 
cuando se condensa n las letras los 
trazos horizom alcs ganan en peso. 
mientras que los vertiCi.lles pierden 
grosor Ifig. 2). 

Las letras son cuerpos ahstractos 
con aspectOs tamo prácticos corno 
estéti cos. La manipulación indiscri­
minada reduce, si es que no destruye, 
la vi rtud expresiva de una letra. La-

El ma/erlal incluido en 
es/e ar/ículo no puede 
ser reproducido, ni lo/al 
ni parcia/mente, sin la 
autorización expresa del 
autor. 



menwhlemenre, muchas modifica­
ciones son realizadas por gente que 
carece de entrenamiento O sensibiJi­
dad para controlar los resultados. De 
hecho, algunos diseñadores crean 
híbridos v modifican letras sola­
mente po~ su efecro superficial; al 
ignorar las consecuencias prácticas y 
estética~ de sus creaciones, suponen 
que d impacto de singularidad justi­
fica el producto final. Doy todo mi 
apoyo a la experimentación, pero es­
timo que los resultados no deberían 
ser indisniminaclameme aceptados 
como propueMas viables de diseño. 
Las modificaciones deberían ser eje­
cUl<ldas v evaluadas a través del razo­
nal1lient~, en lugar de ser impulsivas. 

La hibridez y la metamorfosis son 
desarrollos naturales de la e\'olución 
tipográfica y se producen por varias 
razone~ Hig. 3). Lo~ clJllbios mera­
morfósicos pueden ocurrir por causa 
de la tecnología utilizada en la repro­
duccion de una tipografía. Cuando 
una computadora, por ejemplo, in­
cOl'pora un carácter dentro de su 
imagen, algunas de las sutilezas del 
dibujo original de la tipografía pue­
den perderse o alterarse. Este com­
promiso metamorfósico es obvio, es­
pecHlllllente en equipamientos de 
baja resolución. Alguna vez llegará 
el riempo en que nuestras lelras evo­
lucionen hHcia fo rmas apl icables a la 
generación computarizada. Pero, de­
jando esto de lado, es responsabili­
dad del r~lbricante de estos equipos 
el construir máyuinas yuc realicen 
las más puras reproduccionc~ de ti­
pografia~, tal como fueron diseñadas 
en su origen. 

Este tipo de melamorfosis no debe 
ser confundido con las variaciones 
de la tipografía producidas por las 
d¡fcremes fundiciones. Por ejemplo, 
el Garamond ha sido un alfabeto po­
pular desde que fue diseñado por 
Clallde Garamond (1480-1561). 
Cada fundición ofrece una imerpre­
tación panicular del Garamond yes­
tOS lotes son identificados por sus 
fundic iones como Garamond n\' 3, 
Ganll1lond roman Simoncini, Gara­
mono roman Srempel, Ganllllond 
light ITe lfig. 5l. 

Hay varios tipos que conservan el 
nombre de una tipografía, .p. ej. el 
Garamond- pero que han sido modi­
ficados tan raoica lmeme que com­
parten poca semejanza con el diseño 
origi nal. rrecuentemente se debe a 
que los fabricantes de tipografía mo­
difican un esti lo tipográfico para pro-

3 tu hIbridez es 
también un estado 
lIalura! en el proceso de 
d/sáio en arqUItectura. 
Et/¡fiC/Ol conslruldos en 
todo el mlindo rct'clall 
!tI mI!m'lIcltI di' los 
período_\ de desarrollo 
arqlllleC/ómco, que 
dtlta" de m¡/es de (J1/0J 

..¡ La tipografía Futura 
Bold conticnc las formtJs 
ongUlalcs que 
posterIOrmente se 
transformaron en la 
tlf)()/!,raffa Prisma. 

3 tJ S'OIl lIlurhm Iu::, 
edlfrelOJ l/lit.' se ban 
expal1(l/do basados ('1/ la 
¡órmul" f!.eométrtca del 
Ptlrtcnón (Acrópolú d(' 
11 leilas, GreCIa, 447-
..J38 ti CJ mtJlltcl/lcmlo 
las proporcJUI1i'S del 
rectángulo de oro 

3.b Lu SImplICIdad 
p,rúfiCtl del TrabeatlOJ!, 
Stollf/henge, Sa/¡sburr 
PI"ill, JI/glalerra, 2000 
a.c. ha sido Irasladada 
aUlla l'structura 
cONtemporáneo The 
Nul/Ollal Galle'l', 
\Vash/llRIOII o.c. 
diseiiado por I.AI. Pel 
Partnl'fs. 

re El edificiu 
Paramounl, NuevtJ 
York, muestro una gran 
¡n¡lueucia de las 
antiguas pirámides 
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c.Jucir una mayor variedad de ofena. 
Las letras so~, entonces, condensa­
das, expandida~, o ganan en peso. 
metamorfosis que ya no mant ienen 
las proporciones cOlllrobdas del al ­
fabeto original y crean una falsa ima­

,gen de esa tipografía. 
A veces las modificaciones no sólo 

afeClan a las letras en sí mismas, sino 
Ulmbi¿n al valor tOI1<ll íl1t~gro del tex ­
to; por ejemplo, cuando se conden ­
san (l expanden las letras para llenar 
una meO ida de línea dentro de la co­
lumna de texto. Anteriormente, se 
lograban esas medidas graduanoo el 
cuerpo de la letra o el e::.pacio entre 
palabras. Ambas técnicas crean in­
consistencia en el valor IOnal (<<co· 
lop> tipográfico) , pero además, la 
manipulación de la tipografía en las 
proporciones de peso Oc la contra· 
forma y del tronco h~lccn parecer db ­
tinto el tipo utilizado en esas líneas 
tipográficas. Preferiría ver líneas 
equilibradas a través del uso de guio­
nes <11 final de cada Iíne~1 V la correc­
ción del rexto, cuando es ,;osible mo­
dificar una reoacción. 

La hibridez y la metamorfosis son 
lIl:cesaria~. a veces, panl resolver las 
demandas de un proyecto en panicu­
!.tr. Este tipo de manipulación trans­
forl11 ,,1 a las letras existentes en un 
contexto que les es más Bpropiado 
para satisfacer las necesidades visua­
les o funcionales del proyecto (fig. 4). 

A pesar de que la mayoría de estas 
manipulaciones están orientadas a 10-

gnu un efecw visual, algunas se rea­
lizan para ser m~ís eficiellles. Un 
ejemplo son los caracteres impresos 
en los cheques. Estos caracteres han 
sido esril izados en una forma que es 
más viable para la lectura óptica oe 
un «scanner». 

La tipografía, C0l110 todas las artes, 
siempre estará en constante cambio: 
la hibridez y la metamorfosis son las 
fuerzas conc.Junoras que impulsan 
caoa nuevo intento. Algunos cam­
bios representarán grandes contrihu­
ciones, otros pasarán sin ser aJvert i­
Jos. Sólo la experiencia constante 
con los textos que resulten de ta les 
creaciones dará la pauta de su posible 
vigencia o las sepultará, piadosamen-

" ,",1 01,'00 I 
5. Dlferenll'J uerJiul1l'S 
del Garamolld. 
Garaf1/o"d 11" J, 
Garaftlond romall 
Simollúni, Garamond 
roman SIeN/pe! JI 
Garamolld lighl rrc 
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Gui Bonsiepe 

Perspectivas del diseño industrial y gráfico en 

Hablar sobre las perspectivas del diseño industrial y gráfico 
en América latina requiere echar una mirada sobre la historia 
del diseño. Es una historia corta. Tiene apenas la edad de 
una generación. Fue hacia el Inicio de los años '60 que 
comenzaron a crearse programas de enseñanza para estas 
dos nuevas disciplinas que están ín timamente relacionadas 
con el proceso de modernización e Industrialización de este 
subcontinente. 

A semejanza de lo que había sucedido 
en algunos países industrializados, -particularmente 
Inglaterra y Alemania- surgieron Instituciones públicas en 
forma de centros de diseño o grupos de diseño dentro de 
ministerios de tecnología y/o industria que jugaron un papel 
importante para divulgar. promover e institucionalizar el 
diseño. 

En programas de cooperación técnica 
internacional para el desarrollo de la pequeña y mediana 
Industria el diseño industrial fue explícitamente Incluído 
como una disciplina para mejorar la calidad de los productos 
manufacturados, tanto para el mercado interno como para 
el externo. 

Pero, a pesar de todos estos esfuerzos 
para incorporar el diseño a la industria tenemos que 
constatar hoy que el diseño es todavía una actividad 
marginal. Aunque, ciertamente, se ha logrado avanzar, el 
diseño no logró arraigarse en el medio empresarial de la 
industria de bienes de consumo y bienes de capital. El 
volumen de la prodUCCión Industrial afectada por la labor 
de los diseñadores industriales en América latina es poco 
significativo. El diseño se Impone más fuertemente en el 
ámbito académico que en el ámbito Industrial. En Brasil, 
por ejemplo, tenemos más de 20 cursos universitarios con 
alrededor de 500 docentes que preparan miles y miles de 
graduados que después de terminar sus estudios, en su 
mayoría. no trabajan en el área para la cual han sido 
preparados. Similar explosión demográfica de cursos y 
estudiantes de diseño se puede registrar en México. 

La disociación entre actividad empresarial y actividad 
proyectual da motivo para preguntarse por qué el 
diseño no logró hasta el momento ser reconocido como 
actividad constitutiva en la organización racional de 
las empresas. Se pueden formular varias argumentaciones 
para responder a este. interrogante. 

La primera 
argumentación o la más difundida y, de cierta manera, la 
más seductora, a la cual yo mismo he adherido durante los 
primeros años de mi estadía en América latina, es la teoría 
de la dependencia . Esta teoría se sustenta en la relación 
desigual entre metrópolis y peri feria. principalmente en 
términos de intercambiO económico, con todas las 
implicancias que esto supone en otros dominios, sobre 
todo en los relacionados con el orden político y cultural. 

Este discurso ha adqUirido relevancia frente al proceso 
alarmante de asfixia de las economías de los países 
latinoamericanos, en virtud del drenaje de capital 
comprometido en el pago de los intereses de la deuda 
externa. Pero el valor hermenéutico -y hasta poi ítlco- de 
este discurso es limitado en tanto que tiende a buscar a 
los culpables principalmente afuera, en el grupo de países 
industrializados, sugiriendo, a menudo, una teoría de 
conspiración Internacional en perjuicio de los países 
perifériCOS. 

En particular, acusa a las empresas 
multinacionales o transnacionales de impedir un 
desarrollo autónomo en estos paises, y castrar las 
tentativas locales de implementar el diseño. Puesto que 
el diseño es una actividad estratégica, no hay que 
sorprenderse por el hecho de que las empresas controladas 
por capitales externos prefieran delegar en los pa í ses 
centrales su actiVidad para eSle rubro. 

De todos 
modos, la conducta de estas empresas no explica por qué, 
al menos. las empresas locales no han explorado más 
firmemente las posibilidades que ofrece el diseño. En 
muchos casos, son precisamente estas empresas 
multinacionales ylo controladas por capitales extranjeros 
las que ocasionalmente abren la puerta al diseño local, lo 
cual supone una ventaja: esas empresas ya conocen la 
importancia del diseño en la organización racional de la 
empresa y, en consecuencia, no lo cuestionan. Ya no se 
hace necesario el peregrinaje agotador para explicar y 
justificar el diseño a cada instante. 

Una segunda 
argumentación -a más de la teoría de la dependencia­
para explicar la postergación que sufre la actividad 
proyectual postula que las empresas locafes son 
financieramente demasiado débiles para poder 
permitirse inversiones en diseño, cuyo eventual retorno 
se produce habitualmente en plazos mayores a los 
ofrecidos en el mercado, como por ejemplo en el caso de 
las aplicaciones financieras o con operaciones de 
transferencia de capital al exterior. 

Según una tercera 
argumentación, la falta de integración del diseño a la 
política empresarial sería explicable como resultante de 
una decisión deliberada: resulta más económico copiar 
diseños hechos en el exterior que emplear diseñadores 
locales para lograr diseños nuevos. A menudo se agrega 
a esta argumentación un criterio de desconfianza en cuanto 
hace a las posibilidades profesionales de los diseñadores 
locales comparados con los profesionales que actúan con 
el bagaje de experiencia y los medios tecnológicos 
avanzados en los países cen trales. 

La cuarta 
argumentación, por fin. busca un motivo en el desfasaje 
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mérica latina 

Este texto corresponde a la ponenCia presentada en el 

Congreso InternaCional (( Diseñando el futuro>1, organizado 

por el Politécnico de Monterrey y Telos. en MéxICO, los 

días 13y 14 de abnl de 1989 

entre la educación universitaria y las exigencias del 
medio industrial, razón esta que impediría desempeñar 
adecuadamente servíclos de diseño. Hace hincapié en la 
dicotomía o brecha existente entre la educación ofrecida 
por la universidad y la realidad industrial y profesional. 

Uno puede estar de acuerdo o no con cada una de estas 
cuatro argumentaciones, pero de cada una se pueden 
rescatar elementos de juicio. Aceptando el hecho de que 
ninguna de estas argumentaciones es propietaria 
exclusiva y única de la verdad, interesa saber, entonces, 
cuáles de ellas pueden ayudar a incorporar el diseño 
como actividad estratégica en la industria y, por lo 
tanto, en la sociedad, Creo, por mi parte, que ninguna de 
ellas ofrece herramientas eficien tes para la acción concreta 
y para modificar este estado de cosas, que yo calificaría 
como preocupante. 

Para dar un paso adelante, 
tenemos que dar -por un momento- un paso atrás y mirar 
qué pasa con el discurso del diseño en América latina 
Antes, convendría trazar un perfil aproximado de lo que 
significa el diseño para gran parte de la opinión pública. 

La tradicional relación entre diseño y dibujo lleva a 
Imaginar al diseñador como un productor habilidoso de 
bocetos para representar o visualizar « Ideas»: sería el 
encargado de crear dibujos bonitos y atractivos, con 
novedosos planteas cromáticos, y trazos modernos, 
elegantes, y estéticos 

De este modo. el diseño 
aparece como una manifestación del arte o una forma 
moderna del arte aplicado, es decir, una suerte de bálsamo 
o néctar para hacer un poco más digeribles los engendros 
creados por los ingenieros. Esta interpretación encuentra 
apoyo incluso en el medio profesional y educacional donde 
se presenta al diseñador como un misionero destinado a 
((humanizar la tecnología», 

El diseño sería así una 
forma de maquillaje, para dar algunos retoques 
epidérmicos a los productos industriales de nuestra 
civilización . Tenemos aquí un concepto derivado de una· 
asociación culposa: puesto que el diseño aparece 
entrelazado y/o limitado a la superficie y a la apariencia de 
los productos, por lo tanto, podría ser considerado como 
una actividad superficial y secundaria. 

Esta 
concepción del diseño se refleja en la práctica. Se llama 
al diseñador a último momento, cuando las principales 
decisiones respecto a la funcionalidad del producto ya 
han sido tomadas, El diseñador cumpliría un servicio 
de emergencia, a la manera de un especialista 
requerido para aplicar retoques estéticos, pues 
lamentablemente -o no- nuestros diseños, una vez que han 

salido de la fábrica son continuamente sometidos a juiCIO 
por parte de la comunidad de compradores y usuarios. Los 
diseños adquieren su identidad en este espacio social, en 
el cual se producen juiCIOS sin cesar. Esto es un hecho, 
independientemente de que nos guste o no nos guste 

Hablamos de los productos en términos de 
caracteriZaCiOnes, que tienen influencia sobre la manera 
como usamos los productos. DeCimos, por ejemplo este 
producto tiene: 

un buen diseño. o 

un mal diseño. o 

un antl-dlseño. o 

un diseño práctiCO. o 

un diseño abUrrido. o 

un diseño obsoleto. o 

un diseño efiCiente, o 

un diseño atractivo. o 

un diseño bien acabado, o 

un diseño pesado. o 

un diseno funCional, o 

un diseno de larga Vida. o 

un diseno eflmero. o 

un diseño ludlco. o 

un diseño de fáCil aprendizaje. o 

un diseño de fácil manutenCtón,O 

un diseño costoso. o 

un diseño acogedor. o 

un diseño mecanlClsta. o 

un diseño ejegante, o 

un diseño tlplcamente meXicano, japones o Italtano 

¿ Qué nos revela esto? Revela que nos relacionamos con 
los productos a través de distinciones lingüísticas. • 
Estas distinCiones lingüísticas tienen una Importancia difícil 
de subestimar, en tanto y cuanto Influyen sobre nuestras 
aCCiones, por ejemplo: SI adquirimos o no determinado 
producto, cómo lo usamos, cómo lo tratamos, si hablamos 
malo bien de él. Vivimos con nuestros productos en un 
espacio lingüístico. 

Si m~ preguntaran cómo 
caracterizaría el trabajo del diseñador industrial, diría que 
es un especialista volcado al dominio de los juicios y 
que, además, debería tener unas antenas sensibles para 
antiCipar estos posibles juicios que se generan en la 
comunidad de los usuarios. Admito que entramos con esto 
en un terreno movedizo, pero aquí reside la médula del 
diseño: difuso, impreCIso. f rágil, por un lado, y al mismo 
tiempo creador de realidades tangibles. 

Puede 
parecer extraño que un diseñador de objetos y 
herramientas hable en estos términos sobre lo que hace, 
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en vez de hablar de: 

dibuJos. 

maquetas, 

prototipoS, 

matenales, 

procesos de fabricación , 

montaje de componentes, 

acabado. 

márgenes de tolerancia, 

costos , 

planificación de producto. 

lisIas de especif icaciones, 

requerim ientos de marketing, 

preferencias de consumidores. 

mercados. 

precIos. 

competlelón, 

y as i en mas 

Por cierto que habla también de estos asuntos, puesto que 
constituyen la trama de su rutina diaria , Pero debemos mirar 
más allá de estas prácticas profesionales que nos Impiden 
percibir lo que realmente estamos haciendo cuando 
diseñamos. 

He mencionado el espacio lingüistlco 
como una instancia central para el diseñador, Agrego ahora 
otra caracterización para completar el esbozo del perfil del 
diseñador. Espero que no sea entendida como una 
provocación, ya que no es mi intención entrar en polémica, 
He hecho la experiencia en otras oportunidades, cuando 
hablé sobre el rol del diseño: he constatado que la 
declaración que el diseño no es un arte, produce en 
algunas personas respuestas personales como si 
reaccionaran frente a un ataque. Pareciera que el mundo 
se viene abajo cuando se dice: el diseño es -en primer, 
en segundo, y en tercer lugar- diseño, y no arte (ni con 
mayúscula, ni con minúscula). 

Para fundamentar esta 
declaración, se hace necesario mencionar una noción 
filosófica fundamental de Heidegger, Me refiero a la noción 
del ser-en-Ia-mano "Zuhandenheit», Concentrarse en el 
ser-e n-la-mano es la esencia del trabajo del diseñador (1) , 

Ser-en-Ia-mano es para el diseño lo que es para la 
medicina la noción de salud. Un médico cuida de nuestra 
salud, un diseñador cuida del ser-en-Ia-mano de 
nuestras herramientas, Esta distinción es la que separa 
el mundo deldiseñodel mundo del arte, pues para el arte 
la nOCión del ser-en-Ia-mano no es constitutiva, pero sí lo 
es para el diseño, 

No creo equivocarme al afirmar que 
la interpretación del diseño como arte -tal vez un arte 

secundario- goza de particular atractivo en el discurso de 
las ingenierías, Ellas viven en un mundo de una claridad 
cartesiana. Están las ingenierías con su rigor racional y 
metodológico, y todo lo que no entra en este discurso es 
atribuible al arte, sometido al reino de la irracionalidad y de 
las emOCiones, Tiene razón en tanto que es ciertamente 
preferible volar en un avión diseñado con ayuda de los más 
avanzados principIos de la aerodinámica en vez de tener 
que confiar en las emociones del proyectista aeronáutico. 
No tienen razón en tanto que sacrifican el dominio de las 
relaCiones entre herramienta y usuariO, El lado fuerte de 
las ingenierías es al mismo tiempo el lado más débil. Es 
una vISión unidimensional de la cual se puede derivar una 
serie de Interrogantes frente a la autolnterpretaclón de las 
diSCiplinas relaCionadas con la ingeniería, que se basan en 
las ciencias exactas ¿ En qué se basa, en definitiva, el poder 
de las ingenierías] En los fundamentos científicos de la 
fíSica, de la química y de la matemática, Son estos 
poderosos discursos históriCOs los que nutren el poder de 
aCCión de las Ingenierías, 

Pero sería un error afIrmar 
que estos discursos Científicos transforman la actividad 
proyectual de las Ingenierías en una ciencia . El diseño no 
es, ni puede ser, una ciencia, El diseño es una 
intervención concreta en la realidad para inventar, 
desarrollar y producir artefactos, Puede elaborarse un 
discurso cientifico sobre el diseño, pero el diseño, 
constitutivamente, no es una ciencia . 

Esta 
observación puede explicar la poca relevancia de la 
metodologia del diseño en la práctica profeSional y el 
carácter limitado de los empeños por hacer del diseño una 
diSCiplina científica. También puede explicar la ausencia 
de principios en el dominio del diseño industrial y del 
diseño gráfico, Puede parecer una herejía declarar que el 
secreto del diseño industrial y diseño gráfico consiste en 
que no tiene prinCipios secretos. No qUiero afirmar esto 
con total seguridad pero, por lo menos, dejar abierta la 
pOSibilidad de poder declarar que no hay principios de 
diseño, Siguiendo este hilo de especulaciones podríamos 
formular que el diseño industrial y el diseño gráfico son 
la permanente danza en el espacio de la incertidumbre, 
mientras las Ingenierías, conforme con su tradición, están 
ocupadas en la búsqueda de reglas y certidumbres. 

Es 
importante tener presente la distinción entre ciencia y 
diseño. No logramos percibir adecuadamente el fenómeno 
del diseño si lo encuadramos en las categorías tradicionales 
del arte y de la ciencia. El bagaje terminológico y. conceptual 
tradicional camufla, en vez de revelar, el carácter del diseño, 
No estoy empeñado aqu í en un ejerCicio exegético, sino, 
más bien en una suerte de operación quirúrgica que tiene 
Implicancias prácticas para la educaCión del diseño, 

pagina 30 tipoGráfica 8 Perspedivas .. 



Mientras permanecemos atados a las distinciones 
tradicionales nos autolimitamos en la tarea de ayudar a los 
países latinoamericanos a salir de la encrucijada en lo que 
se refiere a la utilización del diseño. 

Quiero dejar en 
claro que no está en discusión la verdad o no-verdad de 
este género de definiciones. Lo que está presente en el 
centro de mi preocupación es abrir posibilídades para 
encarar acciones efectivas de modo que el diseño Industrial 
y el diseño gráfico en América latina puedan jugar el rol 
que les corresponde. 

Había mencionado 
anteriormente el parentezco histórico en tre diseño y dibujo 
y la limitación que esta Interpretación implica. No qUiero 
subestimar el dibujo como habilidad operativa, pero no hay 
que confundir el diseño con el dibujo. Es un error 
estratégico hacer del dibujo la primadonna del diseño. Para 
algunas especializaciones del diseño el dibujo es, sin lugar 
a dudas. importante y puede ser hasta condición necesaria, 
pero no condición suficiente para que el diseño pueda ser 
formulado. 

A qué se debe. entonces, la fuerza de 
paradigma «dibujistico» del diseño 7 El diseño industrial 
y el diseño gráfico aparecen en el dominio visual y 
pertenecen al dominio visual humano. A través de acciones 
de nuestro cuerpo manipulamos. usamos. consumimos y 
percibimos los productos. A través del espacio fisico y 
visual nuestro cuerpo actúa frente a las herramientas 
que diseñamos y producimos. Tenemos aquí un criterio 
para diferenciar el trabajo proyectual de las ingenier ías del 
trabajo proyectual del diseñador industrial y gráfico. 
Utilizando una noción corrien te de la programación 
computacional yo diría que el diseño industrial se 
concentra en aquellos productos que tienen una 
«interfase de usuario humano». Es la proximidad al 
cuerpo humano y la participación en el espacio visual 
o retiniano la que circunscribe el campo de intervención 
del diseñador industrial y gráfico. Por eso. el diseño de 
un cable telefónico subterráneo o el de una caja de cambio 
para un ómnibus no es un tema exclusivo del diseño 
industrial. 

EXiste una interpretación tecnicista según 
la cual el diseño industrial se definiría básicamen te por la 
competencia tradicional en el ámbito de la tecnología. es 
decir. la ingeniería. con un toque de buen gusto o estilo. 
No comparto esta interpretación estetizante del diseño. 
Está lejos de m i. sin embargo. la idea de poner la estética 
en cuarentena; sería un acto suicida. La dimensión estética 
está intrínsecamente presente en el trabajo del diseñador 
industrial y gráfico. 

Como he explicado anteriormente. 
la dimensión estética es un subconjunto en el conjunto 
de los juicios y la caracterización de los productos. Con 

todo, no es la fijaCión uni lateral y exclusiva en los aspectos 
estéticos la que definiría la distinción del diseño industrial ; 
más bien. es el esfuerzo para dar coherencia a los 
diversos discursos a través de los cuales se constituye 
el diseño de un producto. La participación del diseñador 
en estos diferentes discursos -con p~rticular enfoque en 
el ser-en-Ia-mano y las caracterizaciones lingüísticas 
compartidas por parte de una comunidad permiten llegar 
a una realidad tangible : un producto que se puede fabricar. 
que se puede vender y que se puede usar. 

No creo 
cometer una injusticia al concluír que los profesionales del 
área no se han mostrado particularmente eficaces en la 
tarea de hacer comprender a los empresarios en qué puede 
consistir su contribución . Desde hace décadas se dan cita 
al pie del muro de los lamentos. para repetir que nadie 
entiende el diseño. que los empresarios se muestran 
insensibles al diseño. que en las empresas no hay espacio 
para el diseño. que faltan estímulos para el diseño. que los 
consumidores no son eXigentes en cuanto al diseño. etc. 

En el fondo. lo que revela este estado de cosas es la 
ausencia de una teoria . El diseño industrial y gráfico 
son actividades desprovistas de un discurso teórico 
riguroso. Por eso son débiles, por eso no tienen peso, 
por eso no tienen poder. 

En reiteradas 
oportunidades se ha enfocado el tema del diseño en 
América latina como un problema de búsqueda de 
identidad latinoamericana en términos estilísticos ¿ Qué 
significa esta preocupación referida a la Identidad 
latinoamericana? 

En el campo de la literatura se logró 
crear una identidad a través de las obras de escritores y 
poetas como Cortázar. Lezama Lima. Octavio Paz. Vargas 
Llosa, Carlos Fuentes. Borges y Neruda. para nombrar • 
solamente algunos. A través de sus obras el los participan 
en el discurso de la literatura mundial. Dudo que. en su 
momento. ellos se hayan planteado el problema de cómo 
crear una identidad latinoamericana. Escribían sus obras y 
eso era suficiente. Lo latinoamericano surgió naturalmente. 
de por sí. al partiCipar en el discurso de la literatura 
mundial. 

A nálogamente. yo propongo: hagamos 
diseño en América latina. La identidad surge por si sola. 
porque ella está socialmente constituida y vive en las 
conversaciones diarias. M ientras no se haga diseño en 
América latina. la búsqueda de una identidad se resuelve 
en la búsqueda de una quimera. La identidad no es un ente 
metafísico escondido en los repliegues de una supuesta 
alma latinoamericana. 

A menudo. es,uchamos 
recomendaciones en el sentido de buscar esa identidad en 
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el pasado, revitalizando códigos formales regionales o 
buscando desenterrar elementos estilísticos de épocas 
prehispánicas. Me parece una vía errónea en el caso del 
diseño industrial. La identidad del diseño 
latinoamericano no está oculta en el pasado, sino que 
hay que crearla, pues no existe, 

Cómo vamos a 
diseñar una calcu ladora electrónica o un instrumento 
médico para el mercado de la próxima década, es decrr, 
productos nuevos que surgieron recientemente, con 
elementos formales derivados de la cultura de objetos de 
los Mayas 7 Con tal metodologla ciertamente perderemos 
el camino que conduce al diseño. La nostalgia, en este 
caso, no es un instrumento eficiente para acceder al 
fúturo (21 

Tocamos aqu I un punto esencial y, tal vez, 
doloroso. Según mi modo de ver, en la cultura 
latinoamericana, el discurso del diseño es un discurso 
ausente (3). Esto explica algunas de las dificultades que 
se presentan para Introducl r el diseño en las empresas. La 
presencia de un discurso de diseño en Italia es una de las 
razones del éXito del diseño Italiano y. más aun, yo dlrla 
que uno de los principales soportes del diseño Italiano son 
los empresarios. De esto se pued'e dedUCir una lección. El 
futuro del diseño industrial y del diseño gráfico en 
Latinoamérica no pasa por el reducido recinto de los 
especialistas de las profesiones proyectuales, sino por 
el amplio espacio del empresariado latinoamericano. 

M e permito una breve cita. El comentarista no habla de 
América latma, pero parece que está hablando de América 
latma 

"Demócratas y republicanos esta n empeñados en cerrar 

la brecha del comerCIO exterior Ellos culpan nuestras 

poi itlcas comerciales por nuestras fallas en lugar de culpar 

nuestras Inatract!vas cafeteras y -hasta hace poco- feos 

coches. La cruda verdad eSQue los productos americanos 

de consumo son, con pocas excepCiones, magros en 

estilo. poco atractivos y mal acabados En una década 

dominada por diseñadores. cuando las investigaciones de 

mercado revelan, una tras otra, Que consumidores 

sofisticados. aqui y en el exterior, ponen la calidad de 

diseno al mismo nivel que el precIo. esto es un error 

costoso 

En Japon. Italia, Francia. Alemania Federal y Gran 

Brelaña, se presta gran alenclon al acabado de diseño 

Los gobiernos de estos países Invierten Cif ras generosas 

en educaCión del diseño, concursos, premios y centros de 

diseño. Los concursos de diseño en Japón son analizados 

por los mediOS gráfiCOS masIvos con la misma abundanCia 

de espacio que dedicamos a los luegos de baseball y a 

las estrellas de Cine 

Los mediOS de comunicaCión se muestran 

Similarmente ob tusos Cuando hablamos de udlseño». nos 

quedamos generalmente en el nivel de la pequeñez o la 

moda y. por lo tanto. revelamos la misma actitud superfiCial 

de nuestros empresarios acerca de laque Significa Inventar 

y perfeccionar un producto 

La era de la prodUCCión en sene ha llegado a su fin 

La nueva frontera es un tiempo en el que tecnologías sin 

precedentes permltlTan y hasta eXlglTan eSlfateglas de 

dlsenos exhubernates SI no despertamos a tiempo. 

nuestra deuda con el resto del mundo seguramente 

aumentará, con consecuenCias sociales. politlcas y 

personales profundas para todos los americanos" (41 

Este comentarro se refiere a los EE.UU., qUienes alguna 
vez fueron conSiderados líderes en diseño (en la década 
del '501 y que han perdido este liderazgo en la década de 
los '70 Lo que se dice en esta cita puede aplicarse 
directamente a la situación en América latina 

El 
diseño Jugará un rol determinante en las economlas del 
proxlmo Siglo. Sera un factor dinámiCO sometido a los 
Imperativos de la competencia en mercados 
InternaCionales. las empresas sin diseño tendrán 
dificultades para sobrevivir. Un pais que pretende ser 
actor, y no espectador marginal. tendrá que hacer del 
diseño el pilar de sus actividades tecnológicas y 
comerciales . 

Los empresarros y polltlcos de algunos 
países aSiáticos han comprendido esta leCCión. No hay 
razón para suponer que esta leCCión no pueda ser 
comprendida también en Amerrca latina. Tal vez la vía que 
conduce haCia el futuro consista en dejar de conSiderarnos 
condiCionados por el pasado. La resignación es, en última 
instancia, el estado propio del anti-diseño. 

1 No se debe confundir la 

preocupaclon del ser-en-Ia 

mano con la ergonomia 

Pnmero. la ergonomia no 

es una diSCiplina 

proyectual Segundo. ella 

vive en la tradiCión 

cartesiana de lo que es el 

cuerpo como contenedor 

de la nmenteff. tradiCión 

que no toma en cuenta las 

practicas SOCiales 

constitutivas del uso de los 

artefactos 

2. Esta frase no debe ser 

entendida como un rechazo 

de la histOria Al contrano, 

a partir de una mayor 

famllmndad con la historia 

de la CIVIlizaCión 

latlnoamencana y pre­

hispánica se puede 

comprender el presente 

para mirar al futuro 

3 No digo Que el diseño 

en Latinoamérica este 

ausente, Hay una d iferenCia 

enlre discurso de diseño y 

diseno Un discurso como 

transfondo continuo hace 

del diseño una realidad 

cotidiana 

4 Davis. Douglas. Design 

Gap ~ Not a T rade Gap 

New York Times, Agosto 

'~ I 
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Mi interés 
enla 
tipografía 

Entrevista 
a Herbert Spencer, 
por Félix Beltrán 

Herbert Spencar trabajo 
en el ~ London 

'I'ypograph1caJ Designars JO 
entre 1946y 1947: un año 
des pues establecia su 
propio estudio. En 1949 
fUndo la revista 
.. Typographica», Que edito 
hasta 1967. Entre 1950 y 
1975 fue director de a.rte de 
la editorial LunCl 
Humphries y . 
posteriormente, direct.or 
de publicaciones, desde 
1970. Profesor de a.rtes 
grafieas en el .. Royal 
CollegeofArt .. desde 1978. 

De 1971 a 1974 fue 
presidente interne.clonal 
delAGI. Entre 1979y 1981 
se desempeño como 
director de la .. Fa.culty of 
Royal Designara .. , Es aut.ol' 
del libro .. P1onnsrs al 
modern typography,. 
editado por Lund 

Humphrles, en 1969. 

Diversos diseños de 
HerbertSpencer. De arriba 
a. abajO: cubierta del 
catáJogo de una muestra 
itinerante (Annely Juda 
Fine Art, 1974); 
sobrecubierta del libro 
.. P1onners al modern 
t;ypography" ( Lund 
Hwnphries ); tapas de la 
revista «1"ypographica_ 
( 1963, 1965) Y anche 
promociona! de una 
exposición de pintura 
brlta.n1ca (1967), 

VonIemberge-Gildewart 

Typographlca 1 

..... ~I'oUrodIltonCc*ctlan Recent 
Brltlsh 
Palntlng 

¿En qué condiciones se 
encontraba el diseño grá.fico 
cuando usted empezó a trabajar 
en este área? UUPI1.J1te el 
1)\-"['1' j, lIlnh ,l1U.tartH;IJI..t' PI St.el'l(,l' 
'lla f-il'glIJltlo't Uuerpa Mundial, 
r:L ,;lIld ¡'I I'l '(IIJit'l' !)('I"Snnn C"-'Il 
Vf-'!'l¡:--J(:¡-I'~ ,·11t.ufJ1<.WITlr· 1)(11' \Ir¡ 

¡11,(y~\{!'" l' xJlft. llpv' lrl"·'l.l:'lhr , .Il( 

m1Sr.l_ Uf' ().'I!lll Ql;f-' ('!"'f:'ar 1ns 
'p-'rtllll:rÜltlt,K 1 \t~.s¡j' Jr.t; lit·· ckja.r ~a 

Flll---:!'Z,'i AC'!1'a, me UIll H 1) Cll 
¡;I'el l\' ! IV H W!lliam Mopgurl (¡,T/" 1) 
t 11 lI¡,'l ,'1.('Livltl.c¡d tot.:'l.lrnf nLt! 
nUtva: 1 Plt l.! ,'U I LeS t18.bw 
~.suil-ll¡:'(:ll-:' Jn f-'st."Hilc Li¡x f,¡',Q.fle( , 
FI'!:lll-tl y M I'gnn t_~rarl r..iP( gr' tJ~ s 
f'xpf'rinl! 1¡1.;I:!' :.fy ~i'l LI',~LhFl,j' (T~t 

nUlyprnl'1 R:"nu.l , uCloItIXl(~( C·:,¡fl\JJ¡ 
t::Jlt,..'JICf'U, 

¿A qué tipo de proyectos estaban 
dedicados los estudios de diseño" 
l Aient.J';I;~ . .'! ¡Tl!IV' ¡P¡H dp. 1' "S '. 'stutJ.i, 'D 
c1t-7 lilsel1:l Lf'~_Ltx~all ~m :1111'(\t:1 , 
I I(IS'. -Lr' 's 1 ¡ haciam(x)t-~rI PljI ¡ ·l~ l'l a 
('(lrn!~!'{'hL EIl L'I'D diBL:ft'Ufl()S 
much"f1('.'1I.-·¡1 f, 'Sk!cIllr""s,li .llletl'8 
.Y '_'left¿L("ll IL.· j:¡, ¡ de av1s S pnrrllos 
Ilwdins p,r.qfk s, E1I SU m .. tY< ,¡'I.'t , St:-' 
Lr:.ltab'l o{· ('1 ~j¡-lli baSl..ftllt.L 
r rt 'sUgi .. S:U1, .Y ,'dgl ¡r j' ·8 di l'i$ 
t.r'~.:¡i1'1Jns t'pall ITlU,Y (;(· ¡ tlplt:jos, 

¿Cuáles eran para entonces sus 
enfoques predominantes en 
diseño gráfico? l )11 MSpLI't,.. 1 qut' 
ha sldr.. t'u rH!nJflf;lll.a1 """I¡ ml 
Ll'fiLc-'1.mil'IlLü cid lllSt'JI[ 1, ¡JI" IVÍf-~W:l 
ell' ¡I1i (:1 11l(~I(~l('n :jt-, .nrntW 111'» t '11 I '1 
In' ·mPllk ; 1~ 1I1IS jllJdr~s I.'H la 
¡:"I' ft'BII 11.1 ;t'¡3d~qLt-' m~ t"nc' IIlt.rt 
s. rtarnl:IIV (, IllP¡" ,1 I J¡--;Lldl e '11 la 
Uf Igl"--J¡"l!i'y f'! rtiserlc g/','die- , f~l 

!1f-'(:h, di rr tHibt"'I'tf;ntdcllllllgull 
tipeJ dl pr'l FtI':wl· 111 W'j(I\t'ir nal, 
sign¡jje,jIH': n eswJJtl 
I_':_lI",1l'I.,:Ll'rJl!-lll.t-' alr-'lll 'l'l7.'ui 

I,H'w'cllpa,d pL'r los pi' A.:t'S \S de 
lmpresi,: ·lly í : '1' IH.S t.rHdlcll~ncsdd 
( t1c:ü. Esw.bual J..¡ulu.)(..!ewduHsLO 
en virLUd dI' mi Interés pm' el t.eITlH , 
pePI) l li rnt:! encont.raba in r1ilJld , 
MiS ,'lSCdH.dr '8 FI'eJ1ch y Mnrgan 
preferl1Ul 1.'\.dsolueivllesdH.Sicas: el 
resultad( , casi SiempI'!' il{J'll'ecla. 
lIelloue ulgnlc1adyelegancia, pero 
yo me sf-~I)t.ía irJUórnodc 
lmponlel ldo eSte emilo ele snluel011 
al ¡jpo de Inl'wmaclon que 
maneju!)tlJ11f\S, PaulH..Llnamen\..e 
esLO se fue modlficn.nd 

¿ Cómo definiría los principios de 
su exper iencia en tipogr afía? 
En gran pllrt.e, deCid l publicar m1 
primer IIIJl'o, "El c1!sello ell la 
lmpreslon", como resulLa.do de mi 
experiencia docente, Al enseflar, 
me enuollt,l'é de l'8pent.e 
e nfrentauo u la neceSidad de 
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IUlIt!lzW' lo que t;SW11H l1:i..Ulellrl 
¡-ue usí c:om rl npl'\"lldl III 11('11 , lir:':! 
IrliS pr_r_ptas act.lt.udt'S IWI'!H 1'11 
t.r"lh~lj( , 

¿Cómo empezó la revista 
"Typographica"? A rJiJI'I,il'c1e ;'l 
Hxpprlenc1U, d, K.'t.'Ilt.e , ITl1-' hal!!.'t 
d,uh CIWlltJi cit qUL E'~'Ll!..l la 
Ilf.'ct'oidnd dt 'lJl:-l 1'f-:'vtsLa lit f'St 
\,IVI, EnWDCE'S IIH· f'ln!)!lrll' lt'f-:'fl el 
¡JI" NH(!U" de una rl'V1sta Ut~(jl1 :,'J(!:l,'l 

lit Li ¡)(lgraf¡:-t. CL'11Vp.nci 1_1. lill 
1m p l't~S{ ir, Pi"'lf' l' (; l't"f,l!ry, pFU'A, que 
in prf..dUjp.I','LY 'ILil ~ Ilt~, 1 l"' 18 
'11 I( s, "lrl~--masd(_ ,'lSurnirl. d:l1i 'j~' 

pc¡,l,dHsya -~,l~ lA reV1st.a nUIll·.·j 
ILlc.'U1Zl :.l l!1I1H'1¡' ~llS ga.sU:8, 

Hllpr1ngn q'.W tUL fjst,a puhII('.'u:I(111 
lU~\H\ rnf' Il izr1 s~rcol1oc:ct() (h 1.U1;l 

m.'i.nl~rU qUl' rw'·' lo V!!Z ol' 11 'gl"U" -'1 J 

}lIa l.p!-t.b'--Jj lS.-!P ctls( n(, unjC',~ullt ·l¡!..t'. 

¿Qué tipo de proyectos lo 
satisfacen más? r'!'tl \( 1 
1\'nf'xlClIIUSCt)P8W(k eltptl.JllJ '(jLU 
11' 1H:~dll) en diStJl1'" CI'(;~> e]ll! 111..:; 
('rISUE qUt Illt""' ll!--J.II d"id'-, lA. mlW' r 
snL1Sfaecil l TlY :.'llnIWd 'JI':1(J¡-!/,·'"I :=), n 
1 S IIhr"lsy ,·'tS p'.Ihli("ll 'i nI ~ -,'1 f 1 
t~()h l f1lt7I¡~ :-U!L1f-dl( '8 dt) 1, s I...iu, tlt 
sidl d auWI'-. 11(lJ' IJr.--!IIlplr ., JIJI-' hf' 
dlj(h C!L ¡l'-'ntEl. t"'jl H' t:l.TlLl_ !n8 

pI' ,t~I"¡JI1:I1; ti. 1t:"It1l,i·--l(i 
rr rflLlVl"i l" lIle ! '1 t.r~d '.'IJ' 

¡I ¡!lll('itari ,'I'It-' rr""('w-nlJ-:mt'I¡Lt 
implIcall :JIVi tW'!r1 c:nl1Jd,~ld lit 
p 'tJGarniH! ¡LI , ! 'fij"1I 'IV~' y 
(' '1lcP!ILf8..cl'lll, f_¡I_J.pdHI1 B~'l' 

dl's~¡C· ,;:: eSL:rll ¡1~¡lWS en Ull 

!TI 1'lf'I.! I:td'J, Sill t-"1!lbfir~(\ In. 
da'Ll!J1i.u 'vi( 1 j ~,! t v't¡· r~i 

1't'laL1vameI1Lt. PP' :IIL': 1l1¡ 'U I lTlas 
l..al'tlf-"("ls:rl' mI :lC'l~lf'¡i di tvdl! l' 
!·SL.aU'l I I(!upadl , ¡·II ell(ls. 

Mh'IILl'1lS qUe, l'l l'U lIjn L, .. ITit \ ,1 1 

ll t ll' \lllP.y t l~WA.dlSr J1acbhu.lJl>t;.tl 
v\~z l:i~_,z tl!Ir,S I ¡PiS, t.cXiFlV¡H m~ 
q !l-'lil'itmp;r·111SI 'lltld,·deplttl 'f ¡>y 
Lit ... rXlI'ticip,' u:ll '11 . f-il piPIlSI 811 ni 
t1t"(:lyldt~Slt'lr! G'llt.nd' fll!'llllf'll( 

,'" ,,, ,,,, ","", '<"" "'ce" ",,', "'" I 
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El diseño 
gráfico en 
Chicago. 
Breve 

-resena 
histórica 

por Victor Margolin 

Traducción y selección 
de imágenes: María 
Laura Garrido 

El tema de este artículo 
fue publicado en el 
volumen 5 del AlGA 
JournaL nO 1. 1987, de 
Nueva York. 

página 34 

La historia del 
diseño gráfico 
norteamericano 
tiene un amplio 
espectro, que va 
desde el 
movimiento de 
«Art & Crafts» 
que surge en el 
noreste y en 
California, hasta 
el origen y 
desarrollo de las 
prensas privadas 
que fueron 
surgiendo a lo 
largo de todo el 
país, sin olvidar 
también el 
crecimiento de 
los enclaves 
modernistas en 
los centros 
industriales. En 
esta ocasión 
trataremos la 
herencia o legado 
que el diseño dejó 
en una de estas 
zonas geográficas. 
Victor Margolin 
ofrece una breve 
reseña histórica 
del diseño gráfico 
en la sociedad 
de Chicago. 

ú.'PlUI000 CO.:-PUBLlSIi.€RS; '805GOn 

El comercio, que siempre estuvo 
concentrado en Chicago, fue un factor 
preponderante en el de~arrollo de la 
tradición del diselio en esta ciudad . 
Hacia fines del siglo pasado, Chicago 
aparecía (01110 el centro más importante 
de la industria tipográfica de toda la 
nación norteamericana, dedicada a 
proveer material tanto.1 artistas 
comerciales como a proyectistas. Una 
alianza de alfabetos decorativos con 
otros más condensados constituyen la 
imagen típica de la tipografía de esta 
ciudad . 

Alrededor de 1890 un gran número 
de ciudades norteamericanas 
-incluyendo Chicago- contilbil n con 
ed itoria les norecientes que producían 
de todo, desde libros de texto a .. best­
sellers». Estas empresas editoras de 
libros, así til mbién corno las dedicadils 
a la publicación de diarios y revistas, 
atrajeron a muchos ar ti stas comerciales 
y diseñadores. Muchos de los 
diseñildo rcs gráficos que comenzaron 
a adqu irir fama en Chicago durante 
este período se mudaron luego hacia la 
costa Este. Entre ellos figuraban Bruce 
Rogers y Rudolph Ru zicks. 

La editora literaria más exitosa de 
es te período de 1890 era la Compañía 
Stone & Ki mball, que había comenzado 
sus act ividades en Ca mbridge con dos 
estudian tes de Harvard, Hérbert Stonc 
y Hanniballlnga ll s Kimba ll. En 1894 se 
mudaron a Chicago donde la empresa 
tomó gran impulso. (El padre de 
Herbcrt Stone, Melvi lle 5tone, había 
fundado e l periódi co «Chicago Daily 
News» en 1875). Poco tiempo antes de 
abandonar Ca mbridge, e l se llo editorial 
Stone & Kimball hab ía comenzado la 

1. Bruce Rogers. Tapa 
de la revista Modern Art, 
1896. 
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publicación de •• The Chap Book.., que 
llegó a ser la principal «revistita» de los 
años '90. Muchos de los mejores 
escritores europeos y norteamericanos 
de la época publicaron en ella y sus 
ilustraciones multicolores, realizadas 
en litografía (obras de Will Bradle)' , 
Frank Hazenplug, Claude Fayette 
Bradgon y J.c. Leyendecker) 
establecieron parámetros importantes 
para los afiches artísticos de la época . 

Otra revista literaria publicada en 
Chicago fue "The Echo», creada por 
Percival Pollard, periodista local y gran 
«amateur» de afiches, quien encargó 
trabajos a Will Bradley y John Sloan, 
entre otros. 

Pollard fue el autor de .. Posters en 
miniatura», tal vezel primer libro en el 
que figuran reproducidos los afiches 
americanos de la última década del siglo 
pasado. También redactaba una 
columna en "The Inland Printer», 
donde da a conocer los afiches creados 
en Europa por Chére t, Toulouse­
Lautrec, Mucha y otros. 

Había un gran interés entre los 
bibliófilos de la época por los libros que 
se editaban en las prensas privadas 
inglesas, particularmente los muy 
ornamentados de la Kelmscotl Pressde 
WilIiam MorTis, que podían ser 
adqu iridos en la librería de Mc Clurg 
apenas salían a la venta. 

Frederic Goudy, uno de los 
tipógrafos más importantes de 
América , tenía un gran interés portado 
lo que se producía en las prensas 
privadas inglesas. Trabajó en Chicago 

durante y después del período de 1890 
y estuvo en contacto con Stone & 
Kimball quienes le encargaron su 
primer trabajo comercia l: la impresión 
de "The Chap Book» en su imprenta, 
la Booklet Press. 

Más tarde, en 1903, Goudy fundó la 
Village Press (que funcionó en Chicago 
hasta 1906) con la ayuda de su esposa 
Bertha y WiU Ransom. Ransom había 
llegado a Chicago, desde Seatle, para 
estudiar arte y, con el tiempo, llegó a 
ser un famoso diseñador de libros. El 
primer libro de Goudy, «Essay on 
Printing» de William Morris y Emery 
Walker, es un cabal testimonio de su 
lealtad al movimiento de la prensa 
privada inglesa. 

Un editor comercial del Chicago de 
este período, George M. HiII , publicó 
un libro del escritor local L. Frank 
Baum, que llegó a ser un gran éxitode 
venta: "The Wonderful Wizard of OZ» 
(El maravilloso mago de Oz). El libro 
fue ilustrado por Will Denslow, artista 
de Chicago dedicado a la gráfica de 
diarios , aunque los siguientes libros de 
la serie de "Oz» fueron, en su mayor 
parte, ilustrados por John R. Neil!. 

La participación en el crecimiento de 
la industria editorial llegó a ser una 
important€: fuente de trabajo para los 
artistas comerciales de ese período. La 
mayoría de las agencias publicitarias 
norteamericanas estaban en Nueva 
York para fines del siglo diecinueve, 
pero muchas de ellas comenzaron a 
consolidar su prestigio en Chicago, tal 
el caso de Albert Lasker quien, junto a 
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2. Claude Fayette 
Bradgon . The Chap 
Book, 1897. 

3. Frank Hazenplug. 
Afiche promocional de 
un libro de la editora 
Stone & Kimbali; 1896. 

4. Will Bradley. The 
Chap Book, 1894. 
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Claudl' Ilnpkins y John E. Kl'IlIll'dy, 
introdujo Illuchas nucvns ideas en los 
«negocios publicitarios». Cuando el 
automüvilllegó a ser de liSO común y 
corrienti..', l'I afiche fue suplantado por 
el cartel como el mejor medio 
publicitario pJrillrt vía pública. Chicago 
fuecl centro dl' la "Poster Advertising 
Association" (Asociación del Afiche 
Publicitario), organización nacional 
dedicada iI la industria del cartl'!. Esta 
a~ociación publicaba una excelente 
revisln Ilwnsu<ll, "The Posli..'r>J , (jllC 

difundía la <lClividad de los cartt'les 
publicitarios en los EE.UU . 

Tnl veL In campaña publicitaria más 
cI.ísica de la~ que se realiJ'aron en 
Chicago alrededor de los años '20 fue 
la que tuvo por clientes a la .. Chicago 
Rapid Tran~it,,'y la ,,50uth Shore 
Linl's» . Durante tres o cuatro años las - ~ ~ . 
firmas de lo.., ferrocarriles "Elcvated 
Lines», ~< Rapid Transib, y ,,501lth Shore 
Lines» lan.úlban mes a mes un nuevo 
ilfichc publicitario para o.,u~ <1IH.iene~ y 
platilformas. Estos afiches l'riln 
encargado ... <1 un grupo local de 
iluslradoft-'s formado por Willard 
Elmes, Roccn N.wigJto y Osear 
Hanson. La" J'onas plana" de color y 
los tonos fuertes eran un anticipo 
profético de los afiches modernos, si 
u no ya los hubiera podido ver en la 
revIsta, Jlnmilda: "Das Plakat " . 

En 1921 , la e~cucla del Instituto de 
Arte estableció un departamento de 
Artes Gráficas bajo la dirl'cción de 
Ernest Detterer. El plan de estudio!> 
incluín: modos de impresión, 
tipografía, disclio editorial, 
compo~ici(JIl , estudio de la ll'lra, vida 
(' historia de lo .. procesos de 
reproducción mecánica. Este ('urso, en 
el cual los alumnos se aplicaban cltareas 
tan especiale~ como aprender <1 

" iluminilp, con oro las grandt's inic i <l l e~ 

de u na págin.l, fue una buena 
illternativa pJril integrar esta nueva 
profesión, tanto para ponerl.1 en 
práctica en una imprenta como para 
desarrollarla en un estudio de diseño. 

Este depJrtJmcnto -dirigido por 
Detlc rer- fu ncionó du ranll' di l-'J' a lios, 
período en el cual se graduaron muchos 
diseñadore~ de renombre local. Entre 
e llos encontramos a Robert Middleton, 
uno de loo., fundildores de 1.1 "Societvof 
Typographic Arts>' , quien disc rió J 

muchas tipogrilffas parn la «Lud io\\' 
Typograph Compa nyn. Fue muy 
conocido en Chicago no sólo por su 
actuación profesional, sino también 
por los trabajos realizados en su 
imprenta de tipos móviles, la 
"Cherryburn Press». 

La «Socicty of Typugraphic Ar ts» 
(STA) fue fundada en 1927 por u n 
grupo de d iseñadores que había n 
abandonado el "Ame rica n lnstitute uf 
G raphic Arts» de Nueva York. Su 
objetivo apu n taba a lograr un mayor 
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5. Will Bradley. 'file 
Echo, 1895. 

6. Frcderic Goudy. 
Alfabetos tipográficos. 

tipoGráfica 8 El diseño gráfico .. 

, . ~ ... ~ 

Goudy Old Style 
Goudy Old Style ltalic 
Goudy Catalogue 
Goudy Bold 
Goudy Extra Bold 
Goudy Heavyface 
Goudy Handtooled 
Goudy Medíaeval 



nivel de calidad en las artes tipográficas 
ya elevar el gusto popular con respecto 
al diseño. La nómina de fundadores y 
principales miembros incluía a 
Hiddleton, Ray Daboll, Douglas 
McMurtrie (gran estudioso de la 
historia de la impresión y la 
encuadernación) y William Kittridgc 
cuya prensa, la «Lakeside Press,) , fue 
la fuenlt' de muchos libros de excelente 
diseño y exquisita ejecución. El libro 
\, Modern Typography and Layoub. de 
McMurtrie, publicado en 1929, ana li za 
la relación Mte abstracto~diselio 
gráfico, apoyándose en trabajos de 
Lissitzky, Moholy-Nagy, Bayer y otros 
ejemplos europeos modernos. 

Entre los diseñadorl.'~ comerciales 
más sobrc~a lientes de los años ' 20 
figura Oswald B. Cooper, conocido por 
su trabajo de exhibición: \,Cooper 
Black" y recordado por la .. STA .. graci a~ 

a la publicación de "El libro de Oz». 
Alrededor de 1934, después de que 

Hitler ocupara el poder en Alemania, 
tantoel diseñ{lcomo vario~discriadores 
europeo~ comenzaron a cruzar el 
At lántico. Joseph Binder, el diseñador 
e ilustrador austríaco, fue invitado por 
el "Art Director's Club., de Chicago, en 
1934, para exponer su famoso planteo 
sobre utilil..ación y simplicidad. 

La influencia más notable que 
produjo ('1 cusode Bindcr se refleja, sin 
duda, en la obra de atto 5hephard, 
directordeartede la Wrigley Compa ny, 
quien adoptó su estilo para diseñar los 
carleles ye lemen tosde identidJd pJra 
autos de esta compañía. 

En 1936, un grupo llamado: .. 27 
Chicago Designerso> editó su primer 
anuario. A partir de entonces, trataron 
de publicar un libro por Jño, pero esta 
frecuencia no siempre pudo ser 
observada en los años siguientes. De 
todos modos, e l trabajo de este grupo 
lan inestable marcó importantes 
tendencias en la práctica del diseño de 
Chicago. 

En 1937 llegó LáLlo Moholy-Nagy 
para establecer la «New Bauhaus" y 
con ella un conju nto de ideas de 
avanzada en comunicación visual, tal 
como se habían desarro llJdoen Europa 
desde el final de la primera Guerra 

Mundial. Esteaportc golpeó a Chicago 
con mucha fuerza y dio origen a una 
nueva etapa -más internacional- en la 
gráfica de ~sta ciudad. 

Moholy-Nagy trajo a un Jmigo 
húngaro, Gyorgy Kepe~, qui~n había 
estudiado en Budapesl según los 
lineamientos del diseno de la Bauhaus; 
posteriormente había trabajado con él 
en Berlín y Londres. Kepcs dirigió los 
departamentos de Luz y Color en la 
Escuela de diserio que Moholy-Nagy 
abrió después que fue liquidada la 
Bauhaus en 1938. Ese mismo Jno, el 
.. Art Din'ctor's Club .. de Chicago 
patrocinóun curso especial dictado por 
Kepes, cuya inOuencia marcó con las 
ideas del diseño moderno a muchos 
diseliadores locall.'~. 

En 1'144, Paul Theobald & Co, un 
editor de Chicago especializado en 
lib ros de diseño y arquitectura 
moderna, dio a conocer el libro de 
Kepes, «Languages of Vision o>, 
extendiendo así sus ideas a una 
audiencia más amplia . En 1947, el 
mismo sel lo editor publicó el último 
libro de Moholy-Nagy: "Vision in 
motion .>, terminado de redactar muy 
poco tiempo antes de morir. 

Otra importante personalidad de los 
anos '30 fue Egbcrt Jacobson, quien 
llegó., scrcl primf'Tdirectordeartede 
la Container Corporatiol1 of Amcrica, 
en 1936, quien además contó con la 
colabo ración de Herhert Bayer para 
enca rar e l desarrollo del programa de 
diseño corporativo de la «CCA) •. 

En 1937, la "Container ... " cont rató 
al afichista francés A.M. Cassandre 
para la realización de una serie de 
innovadores avisos para los medios 
~ráficos. Más larde, durante la guerra, 
un nutrido grupo de importantes 
artistas y di señadores, tales como 
Herbert Bayer, Man Ray, Fernand 
Legcr, Herbert Matter y Matthew 
Leibowitz, produjeron avisos para esta 
compañía. En 1950, Walter Paepcke, 
presidente de la Container 
Corporation, fundó la "Conferencia 
Internacional de Diseño" en Aspen. En 
la reunión correspondiente a la tercera 
conferencia fue convenido que de allí 
en más la entidad asumiría la 

FOR SALE HERE_ 
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7. John510an . TheEcho .. 
alio 1895. 

8. Will Denslow. rapa 
del libro The Wonderful 
Wizc1rd o[ Oz, 1900. 
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9. Dlluglas McMurtrie. 
Lud io\\' Typograph Co, 
(lI1 0 1928. 

10. A. M. Ca""a ndr('. 
Aviso pa ra la CeA, 1938. 

11. Egbcrt jacobson . 
Logo tipo d e la Conta ine r 
Corpora tion, 1936. 
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12. I-it:'rbe rt Mattcr. 
Avi~o par,llcl CCA, 1942. 
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resp{l n~<l b ilid .l d dt' su pro pia 
éldmiT1i ~ tra c i ú n aunque, d e tod os 
modos, la .,CCA » continuar ía 
apo)',i ndola findncie ro.l ll1 ente . 
La inicia tiva tomada por la <,STA,), de 
orga niül r el 'iiguiente encuentro en 
Aspen, signi ficó un con texto ap rop iado 
pa ra un importante número d e 
empresas de diseño que surgía n en es te 
período d e los años '50. Es ta 
sig ni fica ti va influencia en la fo rmac ió n 
d e las cm presas encargad,l'" de p roducir 
diseño en Chicago, se ve rifi có en el 
estudio de Raymo nd Loew)', q ui l' n 
ayudó a hace r más respetable la imagen 
de l di ~l'ñll ante l o~ojos dd cl iente. Bl' rt 
Ray, quien fue uno de los directores de 
a rte de los Laboratorios Abbot , abrió 
un es tud io a lrt'd edor de 1950, asi CÓIllO 

Brun' Bl'ck y Mor! Goldscholl muy 
influ yentes en estos años. O tro de los 
eventos dl's tacables de es ta epoca fue 
la creación de la rev ista Playboy, en 
1953, con Arlhur Paul como d irector d e 
a rt e. Manej,lndose in tui tiva menh' , Paul 
contra tó a algunos de los Illt'jores 
a rtis tas e ilust ril d ores d e l país para 
ddinir lil imagen vis ual de 1,1 rl'v ista, él 
lo cual hay qUl' ~umilf e l gr<l tl in te rcs 
de los trabajos prupul's tns por é l. 

Después de «Esquino' », fund ada e l1 
193R, " j"'I J)' boy" llegó a se r una de las 
pocas r~v i s t il~ con l'~ lil o pu blicadasen 
Chic<lgo p.n., II n l11f'rcad n ma .. ivo. 

En 1955, jav Dobl in -quien había 
tril ba jado p<lf~ el l'~ tudio de Lo('wy en 
N ueva York · fue nombrad o d irec tor del 
Instituto Ol' di se llo y desde ese 
momento jugú un pilpel importanleell 
el di ~l' l;o de ChicJgo . Fue lino dl' los 
primeros miembros de "U nimark» y 
despucs formó su propio estud io, 
desd e donde implementó u n hábil plan 
a l q ue lI,lInó: «stra tegic plan ning " 
(p lanea miento es tratégico), para 
asesora r a importa ntescom p~l ñía-; l,l le5 
como: Jc. Pen ny o Xerox. 

Una Ol' l,lS primeras fi rmas de 
Chicago t' n concentrar traba jos de 
di se llo cnrporil livo fue la " RVI 
Associah!s», fund ilda por Robert 
Vogele . Al igU.11 q Ul' l o~ disell Jdo res 
john Massl'Y y Ralph Eckerstro m, 
V( lge lc ... u rgió del d eparta mento de arte 
d e la Univl'rs idad de I1 linois, en 
Ch.lmp,lign Urb.lIl<l. Un liempn a n tl'~ 

d e abrir ... u propio es tud io tuvo 
oportunidad de adquirir much ís in1<l 
ex p(' ri c nc i ~l como direc tor d el 
dc pJrtJIl1Cnlll de Gráfica en "L.lth,l111 , 
Ty le r, je l1 so l1 », una firm a d e di se lio 
indus triil l inspirada , de algú n mud (l, 
en el es tud io d e Loewv. La sociedad 
fundilda por Vogele fu é' un antect'd t.' nil' 
de Unimark, es tudio internJciona l de 
di se llo g riÍ fico y d e productos, fundad o 
en 1965 por el g ru po de di señad ores dt' 
Chicago formado por Ralph 
Ed,ers trum, Jim rl)gelnh1n, Mclss imo 
Vignelli y Larry Kl e in. Eckcrstrom , el 
rn otordc Unimark, habia sido director 
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de arte de' la ContJincr Corporat ion, 
donde luego le sucedió John Massey . 

Carl Rcgehr, el directordeartede la 
revista \.Chicago» en su primera 
edición, fue también una ca lificada 
persona lidad de los años sesenta. 1\1 
separarse de la revista, Rcgchr 
abandonó Chicago por la Universidad 
de lIIinois, en Champaign-Urbana, 
donde llegó a se r una figura clave en e l 
programa de diseño gráfico. Entre los 
egrcsados más notables figuran Bill 
Bonnell, quien fue el primero en 
determinar el «esti lo Chicago» en la 
Container, antes de mudarse a Nueva 
York para abrir su propio estud io. 
Además de la presencia de estudios de 
diseño. Chicago tuvo también su 
gráfica underground en los años '60. 
como la hubo en otras ciudades, tal el 
caso de Berkeley, en Nueva York. Un 
importante representante de este 
movimiento fueSkip Wi lliamson, cuyo 
trabajo (lree·/ance) incluye tapas para 

13 el diario llnder. «Chicago Seed». Entre 
1968 y 1973, Williamson, junto a 
algunos amigos, publicó «Bijou», el 
único libro de historietas underground 
que Se originó en C hicago. 
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La Sociedad de Artes Tipográficas se 
mantuvo activa durante los años '70. 
Con Bah Vogele como presidente en 
1978, la "STA" planificó el congreso 
internacional de !cograda, el cual se 
organizó alrededor del tema 
«Eva luación del diseño». En el otoño 
de 1979apareció el primer número del 
.. STAJournal». Fue también una de Ins 
primeras organizaciones de diseño que 
se interesó por la historia del disel'lO 
gráfico. Con el apoyo de la .. National 
Endowment for the Humanities», la 
"STA" patrocinó una conferencia en 
junio de 1981, acerca de «Imágenes y 
rt.'alidades: descubriL'ndo la historia del 
diseño gráfico en Chicago». 

A pesarde la floreciente arquitectura 
y arte contemporáneos, muchos de los 
disL'ñadllrt..~s gráficos de Chicago 
adoptaron esti los posmodernos, a 
semejanza de los pintores yarquitectos. 
Entre las excepciones se puede citar a 
Chris Carland, de "Xcno », un estudio 
que se especializa en gráfica .. ne\\! 
wave¡>. Una va riante de este estilo 
puede verse también en el diseño de 
"In these times», el periódico semanal 
socia li s ta, cuya dirección de arte la 
encabeza Miles De Coster. 

Chicago tiene una ri ca, aunque 
Iigeramenteconscrvadora, tradición l'n 
diseño gráfico. La introducción del 
modernismo europeo en las años ' 30 y 
'40 fue un hito importante, así como el 
trabajo pionero en l' l campo del disL'lio 
corporativo de los '60. Pero se ha hecho 
mucho más desde ese entonces y 
Chicagu sigue empeñada en encontrar 
la vía que la si túe nUt..'vamcnte en el 
liderazgo del diseño gráfico 

""'~ m,,,"," , ,,,mm';'''''' I 

ment or diversion; amusemeni,; sport; froUc. singl. 
mam 
Plea, 
ant,1 
plair, 
then 
livel} 
adv. 
eheer 
n. S~ 
agreE 
antr 
Gaiet 
ous So 
laugt 
plez'a 
deligl 
grOUI 
chaic 
plais¡ 
place. 
but a 
assirr, 
pleas< 
or of 
emotj 
ment 
opPDE 
catiOl 
wJu¡t 
wish; 
choio 

PLAYBOY n. 
(pla'boi"). 1. A sporty fellow bent upon ~ 
pleasure s~king; a ma':l-about-town; ~ 
a lover of hfe; a bon vlVant. 2. The , •• , o • • 

magazine edited for the edification and enter­
tainment of urban men; i.e., in the Jane issue: 
"You Can Make a Million TOO.y" by J. Paul 
Getty; a psyehologieal portrait. of Reno by 
Herbert Gold; five pages of color pholography 
on lhe Grand Prix in Monaco with description 
by Charles Beaumont; cartoonist Shel Silver­
srein visits Hawa ü.- played out (pl1!d outl, 
pp. Pedormed lo the end; also, exhausled; used 
up.-player (plll'ér), n. On'o who plays; an ae­
lor; a musieian.-playful (pla'fOól; -fl), adj. 
Full of play; sportIve; also, hurnorous.-play­
mate (pl~'rn~t") , n. A companion 
in pl.y.-Playmate (pl¡¡'rnllf), 
n. A popular pictorial fealuro in 
PLAYBOY magazine depicting 
beautiful girl in pin-up pose; shor­
tening of "Playrnate of lhe 
Month"; Le., Austrian be3uty 
Heidi Becker in June issue; 
hence , without cap., any very 
attractive female eompanion to a 
playboy.-playock (pl~'úk) , n. 
¡prob. dirn. of play, n.1 Plaything. 
Scot.-pla~off (plll'ót), n. Spor!s. A final eon-
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13. Wayne Webb, 
Robert Vogele Ine. Tapa 
de Memoria y ba lance, 
año 1966. 

14. John Masscy. Afiche 
cu ltural para la ciudad de 
Chicago. 

15. John Massey 
(d iseñador) , Ralph 
Eckerstrom (director de 
arte), Hcrbert Matter 
(fotógrafo). Aviso de 
rev ista para la CCA . 

16. Ch ri s Carland. 
Xeno, 1986. 

17. Arthur Paul. Tapa 
de la revista Playboy, 
año 1961 . 
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Victor Margolin nació el1 
Nueva York en el ¡¡ño 
1941. Estudió en la 
Universidad de 
Colu mbia , donde fue el 
editor del ((Columbia 
lester". Después de 
graduarse, estudió 
filmación en París y, 
desde entonces, trabajó 
en publicidad, 
producción de televisión 
y como a~esor de 
proyectos en 
comunicación para 
organ i.laciones y 
corporólciones 
gubernamen tales. A los 
18años, Victor Margolin 
editó su primer libro, 
"Thelittle Pun Book», al 
que le sigu ió la 
publicación de «Peter 
Pauper's Plln Book" . 
Recientemente ha 
editado "Propagand,." 
. TI1C Art 01 persllasion, 
Wor/d War Ib~ y 
(, American Poster 
Rellaissancen. 
Actua lmente es profesor 
de Historia del diseño en 
la Universidad de 
lIIinois, Chicago, y es el 
editor de "Design 
Issues», una publicación 
de historia, teoría y 
crítica de diselio . 
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Noticias ADG 

Curso de técnica fotograflca baslca 

Esta abierta la Inscripción para el curso de 
tecnlca fotograflca básica que organiza 
ADG y que dictara el fotógrafo Sergio 
Gelles en siete clases semanales de dos 
horas, aproximadamente, los diasvlernes 
a las 19, a partir del 1 de septiembre. El 
programa tratara los siguientes temas la 
camara fotogratlca -la exposlclon - Ia elec­
Ción de la cámara, la fotografía en blanco 
y negro y color, el control de la expOSICIón 
fotometría; filtros para fotografía en 
blanco y negro y color -obJetivo fotogra ­
flco; luz artif icial -flash y lámparas foto­
graflcas; reproducCión fotograflca expo 
slCion sobre fotomecánlca en blanco y 
negro y color a cargo de personal de la 
emplesa Agfa-Gevaert; dlseñoy fotogra­
f la-exposIción a cargo de Enrique Montl. 

Próximas actividades 

-EspaClodlseño 13 « Diseñadores gratlcos 
rosan nos)) 
Del4 de agosto al 10 de septiembre, 
CCCBA 

·EspaClodlseño 14 «lo que no fue)) 
Oe16.129 de octubre, CCCBA 

Diseño de imagen y sonido en la FADU 

En virtud de la aprobación de la 
carrera por parte del Consejo Superior 
de la Universidad de Buenos Aires, 
comenzará el dictado de 3 materias 
cuatrimestrales a partir del mes de 
agosto, para aquellos alumnos que 
tengan aprobado el Ciclo básico. 

Debe señalarse que se ha llegado a 
un acuerdo con la carrera de Artes de 
la Facultad de Filosofia y Letras de la 
UBA para coordinar el programa que, 
en forma integral. se desarrollará a 
partir del año próximo en ambas 
facultades. Para tal efecto, se 
nombrará un consejo coordinador 
consultivo y docente. 

las 3 materias que comienzan a 
dictarse este año son : (Dibujo y 
maqueta •• , a cargo del arquitecto y 
escenógrafo Gastón Breyer: ((Historia 
del cine argentino y latinoamericanon 
por el critico e historiador Claudia 
España y «Producción y 
planificacióm), que sera dada por el 
director de cine y televisión Oscar 
Barney Finn. las autoridades de la 
carrera son Simón Feldman y el 
arquitecto Gastón Breyer como 
director organizador y coordinador 
respectivamente. 

Se abrirá un registro de aspirantes 
a docentes y se inscribirán alumnos. 
los datos para la inscripción pueden 
requerirse en el departamento de 
Imagen y Sonido, en el 4° piso de la 
FADU, Ciudad Universitaria. 
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Nos visitó Jorge Frascara 

Nuevamente, despues de dos años de su última 
visita, Jorge Fraseara estuvo en Buenos Aires y 
realizó un ciclo de actividades organizado por ADG. 

-Lunes 26 de junio, aula Ralba, FADU : 
Ante una concurrencia de mas de mil alumnos 
universitarios de la carrera de Diseño gráfico, Jorge 
Frascara expuso su visión metódica del diseño a 
traves de la presentación de una campaña destinada 
a reducir accidentes de transito, desarrollada 
conjuntamente con una alumna de la Universidad 
de Alberto, 

-Martes 27 de junio, sala A-B, Centro Cultural 
General San Martin : 
Esta vez, fuera del marco facultativo, Jorge Fraseara 
disertó sobre el tema: Diseño gráfico: ¿arte o ciencia 
social? planteando serios cuestionamientos sobre 

Gran Premio tipoGráfica 

El Jueves 6 de juliO se realiZO el sorteo «computanzadoll 
del Gran premio tipoGráfica, para el cual se utilizó un 
programa de numeros aleatorios que selecciono entre 
los suscnptores que cuentan con un código de registro, 
a los ganadores del concurso. De esta manera, por mediO 
de la Informatlca, la computadora lanzó los siguientes 
resultados: 

Instituto internaCional para 
el diseño informativo 

Ellnstlluto, Inaugurado en 
1988, concentrara su 
labor, por el momento en 
la documentaciorl y 
dlfusion de Informaclon 
en diseno de tipOS y 

los envases de la nostalgia 

tlpografla, diseno de 
slmbolos, graficos 
cuantitatiVOS, diseño de 
documentación tecnlca, 
graflcos educativos e 
InstrUCCiones visuales, 
melados y teoría del 
diseño, tecnICas de 
evaluacion, admlnlstraclon 

Durante el mes de Julio el Museo de la Ciudad, creado 
en el año 1968 por la MuniCipalidad de la Ciudad de 
Buenos Aires, llevó a cabo la muestra «los envases de 
la nostalgia» Este organismo municipal cumple con la 
tarea de documentar. Investigar y exhibir todo aquello 
relacionado con la histor ia y costumbres de la ciudad 

No estariamos equivocados SI dljeramos que parte de 
nuestra histOria esta guardada en los envases de los 
productos comerCiales de todo tipO que se compraban 
en las pulperías, los almacenes de ramos generales, los 
de barriO. y las tiendas grandes y pequeñas los envases 
siempre fueron motivo de doble uso prolongando aSI su 
destinO Original de mil maneras diferentes 

De manera documental todos estos envases nos 
permiten observar la evolUCión del packaglng a traves del 
tiempo el diseño de envases, de su gráfica. así como 
los sistemas de fabrlCaclon y de Impresión empleados 

No está demás deCir que el Museo reCibe en donaCión 
todo tipo de obJetos, con los que Integra colecciones 
temáticas que dan origen a expOSICiones como ésta 
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el ejercicio de la disciplina a una enorme cantidad 
de público, que variaba entre diseñadores, 
estudiantes de diseño o simplemente interesados 
en el tema. 

-Miércoles 28 de junio, sede de ADG : 
Los socios de ADG , pudieron conversar 
personalmente con Jorge Fraseara y conocer su 
visión sobre diversos temas relativos a nuestra 
profesión. Asimismo, donó siete publicaciones de 
diseño a la biblioteca de la Asociación, inaugurada 
por el en '986. 

Jorge Frascara se prepara para abandonar, en el 
próximo Congreso de Tel Aviv, el ccBoard" de 
I(ograda, al que ingresó despues de haber sido 
elegido presidente, en el Congreso de Dublin en 
19B3. Actualmente forma parte del Comite 
Organizador del Congreso que Icograda llevara a 
cabo en Montreal en 1991 . 

-Pnmer premio 
Mariana Zanetlc Fmara, Buenos Aires 
Segundo premiO 
Gabnela Parola, Mendoza 

-Tercer premio 
GraClela DI Monaco, Rosano 

-Cuarto premio 
Flavla Mozo, Mendoza 

-Quinto premio 
Carolina lascano QUintana, Buenos Aires 

la entrega de premios fue el día 14 de juliO, en nuestra 
edltoflal, contando con la presenCia de las dos ganadoras 
porteñas El segundo, tercer y cuarto premiO fueron en 
vlados y entregados personalmente por nuestros corres­
ponsales en el In tenor del país. FeliCitamos nuevamente 
a las ganadoras del concurso; nos alegra mucho que 
este evento haya tenido tan buena respuesta en nuestro 
mediO 

de diseño e histOria del 
diseño de InformaClon 

Como preSidente del 
Instituto fue elegido 
Mlchael Hardt de 
Alemania DemocratlCa y 
como vicepreSidente Willy 
de Majo, preSidente 
fundador de Icograda, y el 

doctor Harold Gardos, 
secretariO general Unesco 
Austria 
DlrecClon provISional 
Internatlonales Instltu! fUf 
Informatlons Deslgn 
(.'0 Grapflk Deslgn Austna 
Schonbrunner Strasse 38 
A 1050 Wlen, Austna 



Concurso ((Forma Finlandia» 

La Neste Corporatlon de Finlandia está 
organizando por segunda vez la 
competenCia internacional del diseño de 
plastlco ((Forma Finlandia» La Intención 
es descubrir diseños nuevos, orig inales, 
que propongan usos innovadores del 
potencial del plástico y, en segundo lugar, 
productos comerciales de no más de tres 
años que hayan probado su excelencia en 
la práctica. 

La categoría para los nuevos productos 
está abierta a diseñadores industriales, 
Ingenieros, arquitectos y demás 
personas interesadas, en cambiO la otra 
categoda esta dirigida a empresas 
dedicadas a la Industria del plastlCo Se 
otorgarán premios de aprOXimadamente 
US$ 70.000, US$ 24.000 y US$ 12.000 
para las diferentes categorías. El concurso 
cierra a fines de este añoy esta respaldado 
por el Icsld. 

Para mayor mformaclón contactarse con · 
Pekka Vennonen 
Neste Forma Finlandia 
Neste Oy, PO Box 320 
SF-06101 Porvco, Fmland 

Extraído del boletln de lcograda, 
numero 3, 1989 

+ 
Tres argentinos en Ulm 

La famosa Hochschule für Gestaltung 
de Ulm, cerrada en 1968 y que fuera 
dirigida por el argentino Tomás 
Maldonado, se sucede históricamente 
en el Internationales forum für 
Gestaltung, Ulm. Para conmemorar 
los 20 años del cierre de la HfG 
convocó a un concurso internacional 
sobre el tema "Cultural Identity and 
Designn (Identidad cultural ydiseño). 

En dicho evento participaron 138 
equipos de diseño y diseñadores 
individuales de 14 naciones. Entre los 
invitados estuvieron los profesores 
de la carrera de Diseño industrial, 
fADU: arquitecto Ricardo Blanco, 
profesor Mario Mariño y arquitecto 
Arturo Montagú, quienes a su vez 
fueron seleccionados dentro de los 21 
diseñadores que en septiembre de 
este año deberán competir en la final 
por 5 becas que el IFG dispone para 
el desarrollo, en profundidad, de la 
propuesta ya presentada y premiada. 

Además, el equipo de investigación 
formado por Blanco, Mariño y 
Montagú fue invitado a exponer su 
trabajo en el (c!nternational Design 
forum Ulm)) (del que habláramos en 
el número anterior de tipoGráfica) 
que será presenciado por alrededor 
de 300 delegados internacionales del 
área de la industria, del diseño y de 
los medios especializados. R.B. 

Las Giocondas premiadas 

La Gioconda premiada por la Escuela 
Panamericana de Arte en su concurso 
25° aniversario fue la de Carlos Nine, 
presentando a la célebre cortesana de 
cuerpo entero, inmersa en un ambiente 
que, tal vez, Leonardo nunca soñó y 
rodeada de personajes del comic que 
también hicieron leyenda . 

premió a Becerra de Mela, de Brasil; 
el Centro de Arte y Comunicación en 
primer lugar a Alejandro Grasso y en 
segundo a Enrique Burone Risso; la 
Escala Panamericana de San Pablo a 
Carlos de la Mota y la Asociación 
Argentina de Críticos de Arte un 
primer premio a Luis Benedit y un 
segundo a Maximiliano Gerscovich. 

A su vez, el jurado, formado por 
importantes pintores, diseñadores y 
comunicadores de nivel internacional, 
otorgó un premio especial a Pino 
Milas, autor del diseño original y a 
Martín Mazzei por la arquigrafía de 
la fachada de la sede de Juramento. 

Otras distinciones fueron otorgadas 
por la Secretaría de Cultura de la 
Nación que premió a Raúl Pastorino 
en primer lugaryen segundo lugar a 
Jaime Arce y Gabriel Mariansky; el 
fondo Nacional de las Artes distinguió 
a Daniel Zelaya; ADG entregó un 
primer premio a Rogelio Polesello y 
un segundo a Ana Maria Donato; la 
Asociación de Fotógrafos Publicitarios 

Los trabajos seleccionados 
estuvieron expuestos, durante el mes 
de julio, en el Centro Cultural Ciudad 
de Buenos Aires. 

Carlos Nlrw, PremiO adqulslcron 
fscuela Panameflcana de Arte. 
1989 

ACDlseño 

La ASOCIaCión Colombiana 
de Diseñadores, preSidida 
por el diseñador Harry 
Chlld edita, desde Julio de 
1988, un boletín de infor ­
maCión sobre concursos, 
exposICiones y otros even-

_ SIDA _ 
Un Esfuerzo Mundial 

Lo Detendrá, 

«Diseño para exportar» 

tos del campo del diseño 
loca! e Internacional, a las 
que suman notas breves y 
entrevistas a diseñadores 
colombianos. 

de Gabriel Gonzalez. El di­
seno está a cargo de Or­
lando Beltrán y la produc­
ción es de Fotoletras. 

El boletín es resultado 
del esfuerzo del Comlte de 
Dlvulgaclon de la asocia­
Ción, con la coordinaCión 

ASOCiaCión Colombiana de 
Diseñadores 
Calle 70, nO 10 21 
Bogotá, Colombia. 

Diseñadores gráficos argentinos 
premiados 

Con motivo de la presentación del 
Programa Global del Sida, la Organi­
zación Mundial de la Salud de las Na­
ciones Unidas invitó a un centenar de 
reconocidos diseñadores gráficos del 
mundo a diseñar un símbolo que será 
utilizado para representar la lucha 
mundial contra el Sida. 
Del total de trabajos presentados fue­
ron seleccionados diez símbolos, que 
serár. ofrecidos a los 166 Estados 
Miembros de la OMS para su uso en 
campañas de información y progra­
mas educativos sobre Sida . 

Unode los diez símbolos selecciona­
dos fue creado por los diseñadores 
gráficos argentinos Gustavo Koniszc­
zer y Marcelo Sapoznik. El comité de 
selección, encabezado por el Dr. Jo­
nathan Mann, de la OMS, y el diseña-

dar gráfico Milton Glaser, hizo espe­
cial hincapié en que el proyecto debe­
ría ser positivo y esperanzador, en 
lugar de inspirar miedo. 

(lEsto nos llevó a elegir la mano en 
señal de 'pare ' como símbolo del es­
fuerzo del hombre para combatir el 
flagelo -comentan los diseñadores-o 
Además, la disposición circular hace 
alusión a que la lucha contra el Sida 
debe ser mundial, concepto que se 
repite en la cantidad de manos repre­
sentando a los cinco continentes)l . los 
símbolos presentados fueron exhibi­
dos por primera vez en la V Conferen­
cia Internacional de Sida, que se llevó 
a cabo en Montreal, Canadá, del 4 al 
9 de junio del presente año. 

El estudio Koniszczer Sapoznik 
acaba de editar, además, un catálogo 
profesional donde se exponen los tra­
bajos realizados por este equipo de 
jóvenes diseñadores gráficos. 

-Premio UIPMA «Una bandera para la Industria») 

El departamento de Diseño industrial y tecnolog ía, Dedit, 
de la Unión Industrial del Partidode La Matanza, (UIPMA), 
informa y participa sobre la realización de los concursos 
de diseño industrial y gráfiCO que forman parte del pro­
grama de actividades de las Jornadas del Oeste '89, este 
año en su quinta edición consecutiva, y cuya dirección y 
organización está a cargo del disenador industrial Paolo 
Bergomi . 

Para el diseño de una bandera, pabellón o estandarte 
Organizado por la ADG. 

Las bases de los tres concursos estarán a disposición 
de los interesados a partir de agosto de 1989, en Hierro­
mal: Alsina 655, Capi tal ; Galería Milano: calle 15 
nO 575, La Plata: Mazzei SRL . UnlCenter Shoplng - 3er 
nivel, Mart ínez; ADG : Moreno 1956, Capital. 

El cierre de recepción de las obras será el13 de octubre 
a las 17 hs y los premios se entregaran del 23 al 27 de 
octubre. Los trabajos seleccionados y premiados se exhi­
birán du rante las Jornadas del Oeste '89, en Belgrano 
75, Ramos Mejia . 

Este evento cuenta con el auspicio y colaboración de 
importantes instituciones y empresas que hacen posible 
la entrega de los siguientes premios: 

-PremiO Faglomad «El mueble en una caja» 
Para el diseno de un mueble o programa de muebles. 

-Premio Mazzei «Pisando fuerte)) 
Para el diseño de un piso con uso preponderante de 
pinotea . 
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Para mayor información dirigirse a : 
UIPMA. Comite Organizador 
J.Florio 2742, 1° San Justo, Buenos Aires 
Teléfonos 651 4349 I 652 4385 
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ICSld '89, Nagoya 

Se llevará a cabo en Nagoya, Japón, del 
18 al 23 de octubre, el Congreso y 
Asamblea General del lcsid (lnternatlonal 
Councll of 50Cletles of Industrial Deslgn). 

El tema del congreso sera «Paisaje 
emergente-orden y estética en la era de 
la Informallca » los subtemas a tratar 
seran amanecer de la era de la 
Informacion-avanzada, cambios en los 
estilos de vida y creCImiento de nuevos 
sentidos de los valores; IOtegraclon del 
entorno material por medio del diseño; 
creando la vida y la sociedad en el futuro, 
paisaje emergente (nuevos paisaJes) 

Habra conferencias, encuentros 
plenariOS, talleres de trabajo, exposiciones 
de diseño. seminariOS para estudiantes, 
excurSiones y VISI(as gUiadas 

Para mas Información, contactarse con 
Ics!d '89 Nagoya Secretarlat 
10-19 Sakae 2chome, Naka-ku 
Nagoya 460, Japan 

Interdlseño '89, Toyama 

PreViamente a la realizaCión del Congreso 
del Icsld '89 se reunlran en la ciudad de 
Takaoka, alrededor de 40 dlsenadores 
entre el1 yel 16 de octubre, para aSistir 
al primer Seminario de Interdlseno que 
realiza el Icsld sobre el tema «ViVIr con 
agua» (liVing wlth Water), el obJetiVO del 
encuentro es crear nuevas propuestas, las 
cuales se exhibirán, posteriormente, en el 
marco del Congreso Icsld '89, Nagoya 

Extraído del bolettn de Icograda, 
número 3, 1989 

Martín Mazzei para las Artes Visuales 

El diseñador grafico Martín Mazzei 
f ue desig nado Director Nacional de 
A rtes Visuales en reemp lazo de su 
antecesora, Teresa Ancho rena. 
quedando a cargo de las galerías 
Pacíf ico. el Palais d e Glace, los 
museos nacionales y la polít ica del 
área de p lástica. 

Martín Mazzei trabajó como 
d iseñador gráfico en Agens 
Publicidad, como d irect or de arte de 
J. Walter Thompson y director 
creativo de Solanas Publicidad y de 
Posse Molina y asociados. Ha 
desarrollado imágenes corporativas 
para impo rtantes i nst it uciones y 
empresas. Fue prof esor de d iseño 
gráfico y publicidad en la Universidad 
del Salvador, así como para la 
Universidad de Buenos Aires, ya que 
formó parte del primer cuerpo 
docente de la carrera de Diseño 
Gráfico en la Facultad de Arqu itect ura, 
Diseño y Urbanismo. 

l e deseamos a Martín M azzei todo 
el éxito para el desempeño de su 
nuevo cargo. 
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El mérito de una idea 

Una banana verde, cortada y remen­
dada con grampas metálicas sobre un 
fondo amarillo es el motivo del afiche 
de la 200 Bienal internacional de arte 
de San Pablo, evento que ocurrirá en 
octubre de este año. 

Esta imagen impactante, agresiva, 
inconformista, pertenece al diseñador 
y creativo publicitario Rodolfo Vanni , 
vencedor del concurso que organizó 
la Fundación Bienal San Pablo. Vanni, 
uno de los profesionales más brillan­
tes de Brasil , es un argentino que 
desde hace 20 años vive en San Pablo 
y que actualmente se desempeña 
como director de arte de la agencia 
de publicidad OPZ. 

El jurado integrado por Carlos von 
Schmidt, curador de la parte interna­
cional de la 200 Bienal y cuatro colegas 

del exterior, el italiano Roberto Sam­
bonet, el japonés Ikko Tanaka, el in­
glés Neville Brody y un brasilero que 
vive en EEUU, Rico lins. debieron se­
leccionar un primer premio y tres men­
ciones honorarias entre 105 50 proyec­
tos presentados. El diseñador grafico 
Ikko Tanaka afirmó que el afiche de 
Vanni fue el proyecto que causó ma­
yor impacto desde un primer momen­
to: tt los otros afiches se basaban mu­
cho en el numero 20 o en la palabra 
Bienal. la banana es mucho más au­
daz, tiene impacto. Su mayor mérito 
está en la idea •• . 

El afiche ya ha comenzado a distri ­
buirse en Brasil. en las embajadas, 
museos de arte y universidades del 
exterior, mientras se preparan reme­
ras, botones, tapas de catálogos y 
demás piezas promocionales para la 
Bienal. 

Tableros 

Er(Jf'sto Dol7l('nech. "Tdbkros _. 
Ld Pldtd, 1989 

Abogado y docente uni­
versitario, nacido en la 
Plata hace 40 años, Er­
nesto Domenech es fo­
tógrafo desde los 11 . Su 
obra abarca tanto la fo­
tografía color , blanco y 
negro como la diapositi­
va. Realizó trabajos pro­
fesionales para el diario 
platense El Día, así 
como también trabajos 

de documentación grá­
fica para proyectos ar­
quitectónicos y recopila ­
ción de material para 
cátedras de Diseño de la 
UNlP. 

Recientemente se le 
otorgó el1 er. Premio de 
la Crítica a la Fotografía 
Blanco y Negro, organi ­
zado por la Asociación 
Argentina de Críticos de 
Arte, por su obra ({Ta­
bleros)). 

Alad, '89, Cuba 
Conclusiones y propuestas generales 

Como anunciaramos en el numero anterior de tlpoGra­
flca, en mayo deesteanose Ifevoa cabo el IV Congreso 

con los mediOS empresariales y de prodUCCión, buscando 
resolver problemas y neceSidades reales y concretas 
Buscar mecanismos de mayor Integraclon e Intercambio 
de experienCias profeSionales y docentes de ¡os paises 
miembros de Atadl 

y Asamblea de la Asociación latinoamericana de diseno 
industrial y gráfiCO en la Ciudad de la Habana, Cuba 

Este encuentro contó con la participación de 1 2 paises 
de Latinoamérica (Argentina, Brasil, Chile, Colombia, 
Cuba, Ecuador, Guatemala, MexlCo, NICaragua, Panamá, 
Puerto RICO y Venezuela) que expusieron sus opiniones 
y propuestas, de las cuales se estableCieron las siguientes 
conclUSiones 

-Instrumentar en cada pals los mecanismos de InstitUCIO­
nalización del diseno Industrial y grafico que pueden 
Vincularse con entidades educativas a nivel de proyectos 

La Plata 
iCómo tiene que serl 

La MuniCIpalidad de la 
Plata utiliza un nuevo 
elemento de identidad. 
Fue creado por los 
dlsenadores en 
comunicaCión Visual 
Germantne Bontfacio, 
Mercedes Vlgler y Daniel 
Ramírez a principio de 
ano. El equipo responsable 
de la aplicaCión está 
in tegrado por: Gustavo 
del Manzo, Adriana Ricettl, 
Fabián Fornarolt y Jorge 
Navarro, bajo la direCCión 
de SilVia Fernández. 
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ADCV 

La ASOCiaCión de 
Dlsenadores en 
ComunICación Visual de 
La Plata informa su cambio 
de domiCIlio . 
Calle 10 n' 1121 
1900 La Pla la 
teléfono (021) 3-4501 

Las charlas 

la ADCV y el Centro de 
estudia ntes de Bellas Artes 
(CEBA) vienen rea lizando 
desde junio un ciclo de 
charlas para estudiantes y 
egresados. En el mismo 

-Establecer un programa común que permita crear poli­
tlcas para el desarrollo ClentlflCo y tecnologlco en el area 
del diseno industria! y graftco 

-IniCiar un trabajO continenta l de dlvulgaClon y marketing 
del diseno industrial y gráfiCO latinoamericano. con 
la consecuente valorizaCión del trabajo profeSional del 
dlsenador. 

-El reconOCimiento de Aladl como organismo consultiVO 
de NaCIones Unidas abre perspectivas de desarrollo de 
proyectos Integrados en la reglón 

Extraldo de DgDlseño, numero 2, 1989 

partiCIparon hasta hoy 
Raúl Belucchia, Ricardo 
Muto y Jorge Curci, 
responsables de la 
dlagramaClón de Página / 12 

y Rubén fontana con 
(ConfidenCias)}. En Julio 
Ronald Shakespear 
presentó «Para que c... 
sirve el diseño)} . 

~~f.'!: •• ;'·7. 
,Cómo t iene que ser.' 

/ MunicipaO:Jacl de li Pltla @ 



Bradbury Thompson 
The Art of Graphlc Deslgn 

Bradbury Thompson es uno de los d Iseña­
dores gratlcos mas relevantes del sIglo 
veinte, conoCIdo por sus trabajos para la 
revlstcl Wcstv.Jco Inspiratlons, aSI como 
tamblen por su labor como director de 
arte de las publicaCiones Mademolselle, 
Art News y Art News Annual en los años 
posteriores a la Segunda Guerra Mundial 

La Yale Unlverslty Press ha editado en 
septiembre de 1988 «The Art of Graphlc 
Deslgn », un libro esento y dJsenado por 
Thompson que en 16capitulos hace una 
muestra de su obra graflCa, Incluyendo 
sus trabajOS de expenmentaClon, sus dise­
ños para reVistas, libros, tlpografla, alfa­
hetosy estampillas. En el sedescnben los 
metodos de trabajO y la filosof ia de diseño 
del autor, y para su redaCCión canto con 
la colaboraCión de notables diseñadores, 
CfI tlCOS e historiadores de arte 

Bradbury Thomrson «The Art of GraphlC 
Deslgn )) 
USA, Ya le Unlverslty Press, 1988, 232 
paginas 

• 
El premiO Ikea 

La cadena Ikea de casas de muebles para 
el hogar fue fundada en SUiza en 1943 
por Ingvar Kamprad, con el fm de obtener 
((una mejor calidad de Vida para la 
mayoria de la gente» y cuenta, 
actualmente, con sucursales en Europa, 
Norleamenca, ASia y Australia 

En 1982 Ingvar Kamprad fundo la 
«Stlchlng Ikea Foundatlon)} para sostener 
la meta onglnal de la empresa . De este 
modo, la Fundaclon instituyó el Premio de 
Ikea, a InstituCIones o particulares que, en 
los últimos tlempos,hayan contnbuldo al 
mejoramiento del hábitat La Fundaclon 
tamblen puede garantizar apoyo 
finanCiero a proyectos de excepcional 
ImportanCIa que tiendan a cumplir con los 
obJetiVOs propuestos, a investigaCIones 
Científicas relaCionadas con estos 
obJetiVOs y a particulares vinculados al 
tema 

El premio Ikea seleccionará personas o 
InstitUCIones cuyos trabajOS o productos 
hayan contflbuldo al mejoramiento de la 
Vida diana y del mediO ambiente. El monto 
aSignado para premiOS y subvenCiones 
asciende a Us$ 500.000. Estos fondos se 
adjudicaran a trabajOS de las areas de 
mobiliariO y artefactos doméstiCOS, 
desarrollos técnicos, arquitectura, medio 
ambiente, diseño de interiores y 
palsaJlsmo 

StlChlng Ikea Foundatlon 
Gebouw OfflCla 1, 2e etage 
De Boelelaan 7 
'083 Amsterdam 
The Netherlands 

Extraídodel boletín de lcog rada, número 
3, 1989 

Una pica de sal... 

Canelones Patlentia 

Confeccionar panqueques de acuerdo a las recetas de 
Doña Petrona o Blanca Cotta Conviene preparar un 
boceto, antes de lanzarse a los onglnales, ya que los 
canelones pueden salir Ilght, medium o bold, tanto por 
el grosor de la masa como por el relleno. 

Resueltos los panqueques, herVir 6 alcauCllesgrandes 
con una pizca de sal. Una vez COCidos se los escurre y 
deshoJa sobre una tabla de picar Con un cuchdhto filoso 
se le qUita a cada hOja la parte carnosa, operaCión que 
reqUIere extremo amor y paCienCia (Imagine que tiene 
que dIbUjar una curva para monSleur Garamond). 
Cuando llegue al corazon del alcaUCil, piqueloen trozos 
pequeños (8 puntos), lo mismo que la parva que obtuvo 
de las hOJas. Agregue 3 huevos enteros, 1/2 laza de 
nueces picadas y 1 taza de queso parmesano o sardo 
rallado. Condimente con sal y pimienta . Mezcle todo en 
forma homogenea Coloque una porClon de esta pasta 
sobre cada panqueque yenrollelo. Expongalos sobre una 
fuente enmantecada, roclandolos ligeramente con salsa 
de tomate para que no se seque. Cocinar a horno 
moderado de lOa 15 minutos. 

Al serVir, roCiar nuevamente con la salsa de tomate 
bien caIJente (tOxltroplCa, por favor). SI los qUiere 
bastardilla, coloquelos Inclinados sobre la fuente 

Juan Carlos Dlstefano 

((Ey". Diseño y rack 

Creativo 
Una nueva propuesta 

Para fines del mes de 
mayo apareció el primer 
numero de Creativo, 
una publicación de di· 
seña dirigida a empresa· 
rios, profesionales y es· 

En abril de 1989, Fito Paez presentó (c Ey! )), su ultimo 
disco, en el teatro Coliseo. Pero el rocker no quiso 
presentar sólo musica y llamó a dos diseñadores y 
un fotógrafo , Sergio Pérez Fernández, Alejandro 
Ros y Eduardo Marti para montar una puesta visual 
del espectáculo. 

La idea central, que preparó el equipo, fue realizar 
un audiovisual con 100 escenografias por minuto. 
Atrás de los musicos, una pantalla gigante que 
cubría toda la boca del escenario(de 12 x 24 metros) 
recibía imágenes animadas por 9 proyectores 
controlados por computadora, que a veces 
actuaban conjuntamente con proyecciones de video. 

La intención era, ante todo, traducir en imagenes 
la letra y el cl ima de las canciones de Fito. Una vez 
desarrollado este concepto, el proyecto fue 
transmitido a los técnicos Gustavo luque y Ricardo 
Losada, de la empresa Parodi & Serra, 105 cuales se 
encargaron de la producción del audiovisual. 

De este modo, una vez abierto el telón, 
empezaban a vislumbrarse, poco a poco, las 
imágenes de una ciudad contaminada en c(Lejos en 
Berlín)), personajes y fotografias acompañaban el 
viaje onírico de (cCacerías)) mientras la animación 
de las texturas del sobre interno del disco eran 
usadas , por ejemplo, para ((Tatuaje falsol) . 
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y un cuadratín de azúcar 

Casta nas en almlbar 

Cuando VIVI en. Mallorca una «dona» en el mercado, 
mientras esperaba ((mi vez», me diO una receta para 
preparar las castanas en almlbar En ese tiempo mi 
malana personal era comparable a la nuestra en estos 
dlas y las castañas para la Isla eran tan baratas que 
muchas veces eran comida para los chanchos; lo que 
podia encarecer la receta era el azucar Ahora bien . ni 
estarnos en la Isla, y aqu 1, ni las castanas ni el azucar (ni 
nada de nada), esta barato, pero en fm, es la receta que 
mas qUiero 

Se necesita 112 kilo de castaiías frescas y azucar 
((cantidad necesaria» . 

Durante 24 horas dejar las casta nas en remoJo. 
Despues hacerle a cada una un corte poco profundo en 
la cascara del lado plano y transversal al sentido de las 
fibras, para poder pelarlas. Se ponen en agua hirviendo 
hasta que se calienten para quitarles la cascara y el 
«pelleJO » Peladas, se las pone a COCinar en agua otra 
vez hasta que se ablanden Se escurren, se pesan y se 
ponen en una cacerola con agua hasta cubmlas y con 
Igual peso de azucar que de castañas. Se cocinan hasta 
que se forma el almlbar y la preparacion logre marrones 
dorados, exqU ISitos, Se pueden comer solas (en buena 
companla) o en tarta. El ron (des va )) muy bien 

SilVia Fernandez 

tu di antes, editada por 
la Librería Técnica CP67. 
En esta primer entrega 
del '89 cinco artículos 
conforman el sumario 
central de la revista, 
abordando temas de di­
seño industrial, gráfico 
y publicidad. 

La dirección de ccCreati­
va» está a cargo del ar· 
quitecto Guillermo 
Kliczcowski y los diseña· 
dores Olear Alcaide y 
Miguel Muro. Se anun­
ció su aparición mensual 
y su distribución es gra­
tuita. 

Atendiendo a la progresiva ampliación del campo 
temático y considerando al diseño gráfico como la 
acción de producir comunicaciones visuales, nuestra 
disciplina encuentra en el rack un nuevo y 
estimulante ambito de intervención para 105 

jóvenes diseñadores. 
El estudio Sergio Pérez Fernández, donde 

también trabaja Alejandro Ros, Fernando Díaz, 
Eduardo Marti y Néstor Pi erres, preparó. ademas, 
un video· clip de Fito Páez, alternando el rack con 
otros trabajos de gráfica, como el diseño de la línea 
artística Alba. 
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Foto Deslgn 

Comenzó a funcionar en agosto de este 
año, la carrera de Fotografía PubliCitaria! 
Foto Deslgn, en la Escuela Superior de 
Diseño, cuya organizaCión y dirección ha 
sido confiada al fotógrafo alemim Hans 
lindner, de vasta trayectoria. los estudios 
duran en total qUince meses, a razón de 
nueve horas semanales. ASignaturas 
como VISión fotogratlCa. TécnICa de toma 
e ilummaClon en estudio, PubliCidad, 
Diseño gráfiCO, Semiología y 
ComunICaCión Visual. entre otras, son 
dICtadas por espeoal lstas y por el d irector 
mismo. 

La Escuela Superior de Diseño propone. 
a través de esta nueva carrera, la 
formación de profeSionales que se 
destaquen nosólo'en la reallzaClon tecnlca 
Sino tamblen en el diseño de Imágenes 
fotograflcas, capaces de crear mensajes 
Visuales que transmitan en forma directa 
y sin tétICa todo tipO de necesidades 
comunicaClonales. 

Para cualqUier tnformaClon, comunICarse 
con los teléfonos 812 2769/5858 o 
dlrtglrse a Santa Fe 1769, segundo piSO 

+ 
50 años de Educación Universitaria 

EI16 de agosto, la Universidad Nacio­
nal de Cuyo, cumplió 50 años en la 
(ctarea de la integración del saber. la 
ciencia, la técnica y el arte)). Por ello, 
a través de sus unidades académicas. 
desde 1939. año de su fundación. 
contribuye en forma decisiva en la 
transformación y desarrollo de su 
comunidad. 

Diversos acontecimientos se han 
realizado y se programan en conme­
moración del cincuentenario. Entre 
ellos se han organizado las Jornadas 
de Pensamiento latinoamericano en­
treel15 y 18 de noviembre próximos. 
los temas de los tres paneles serán: 
América Latina; encuentros y dese n- . 
cuentros; escribir y pensar en América 
latina y la Universidad y sus desafíos. 
las ponencias deberán responder a 
los siguientes temas : Universidad y 
sociedad latinoamericana; América : 
continente mestizo; Integridad nacio­
nal y transnacionalizadón; Democra­
da y formas de participación; imagi­
nario sodal. expresiones icónicas y 
realidad latinoamericana y pensa­
miento latinoamericano. 

Informes e inscripción : 
Comité ejecutivo de las «Jornadas de 
pensamiento lati noamericano)), 
Rectorado. Universidad Nacional de 
Cuyo, Parque General San Martin, 
Centro Universitario, 
SSOO Mendoza, Argentina. 
Teléfonos: (061) 252152, 253219 Y 
231352. Télox : 55267 MENDOZ Ar. 
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DgDlseño 

«De gráfica Diseño» es una publicaCión 
trimestral que ha comenzado a editarse 
en Santiago, Chile, dirigida por los diseña­
dores José Korn Bruzzone y Alejandro 
Rodríguez Musso. 

Con la eliminaCIón de la carrera de DI­
seño que por más de una década Impartió 
la UniverSidad de Chile, la creación de 
InstitutoS. la pnvatlzación de la educación 
y la fundaCión, en 1986. del ColegiO de 
Diseñadores, la situaCión del diseño expe­
rimentó importantes cambios. Así, surgió 
la neceSidad de crear un espaCIo de comu­
nicaCión entre profeSionales y estudiantes 
entre éstos y los organismos públicos y 
privados, y el usuano de diseno. 

En los dos numeros hasta ahora edita­
dos, DgD presenta articulas sobre teoria, 

historia y técnicas de diseño, entrevistas 
y seccioneS fijas, donde se expone. por 
ejemplo, la trayectoria profeSional de des· 
tacados dlsenadores o el desarrollo 
de algún proyecto específico de diseño 
gráfico 

La revista ofrece, también, sus páginas 
a profeSionales, docentes y estudiantes 
para que acerquen sus colaboraCiones. 
A su vez, tipoGráfica mantendrá un 
vinculo e Intercambio entre editores con 
el fin de fortalecer la d!fuslón del dIseño 
lat inoamericano. 

La suscripción a DgD es anual (4 núme­
ros) y tiene un valor de u$s 20 por correo 
via superfICie y puede soliCitarse a' 

DgDiseño 
Bustos 2174 
ProVidenCia, Santiago, Chile 

Seco & Serif 
Tipografía para y por diseñadores 

la casa de fotocomposición Seco & Se­
r¡f ha editado un catálogo que puede 
definirse como «un compendio de 
toda la información que necesita ma­
nejar quien debe decidir sobre la 
exacta utilizadón de una tipografía)) . 

más de 2 años. El proyecto general 
estuvo a cargo de Dan iel krichman. 
quien contó con la colaboración de 
Juan lanni. 

Esta herramienta de trabajo fue 
pensada y producida por un equipo 
de diseñadores gráficos argentinos. 
que trabajaron en su elaboración por 

Además del completo catálogo de 
tipos. orlas, símbolos y filetes, cuenta 
con un apartado de uso editorial . refe­
rido al cálculo de textos. un apéndice 
técnico sobre sistemas de medición, 
proporciones, tablas de condesa do­
nes y expansiones. sugerencias para 
marcar tipografía y un breviario de 
ortografía. 

Tipografía para personas con defiCIencia visual 

Lee J Curtis, mIembro desde hace mucho tiempo de la 
SocietyofTypographic Deslgners (STD), esta trabajando 
en el diseño de un alfabeto dirigido a personas con 
defiCIencias visuales para facilitarles la lectura cOrriente 
y la escritura de sus firmas Hasta ahora, estas 
condicionantes no se consideraron en el diseño de la 
mayoría de las familias tipográficas, ni se han integrado 
nuevas modIficaCiones que puedan, en algunos casos. 
mejorar las condiciones de legibilIdad. 
Todosaquellos quedeseen colaborar con información 

Metropolis from New York 

Metropolis, the arch itec­
ture & design magazine of 
New York, es una publica· 
clón norteamericana en 
blanco y negro y en color 
sobre un formato tablolde 
de 28 x 37,5 cm, con una 
excelente calidad de Im­
presión. editada por Belle­
rophon Publlcatlons, Inc 

Arquitectura y diseño en 
general son los temas 
abordados por esta publi­
cación. En Metropolis nu­
mero 8 podemos acceder 
a una nota dedicada a las 
construcciones subterrá­
neas, tendencia propuesta 
y defendida por técnICOS 
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positiVistas y ecologistas 
presentada en la última 
ConvenCión NaCional del 
Instituto Americano de Ar­
qUitectos, Nueva York, y 
que plantea la aplicaClon 
de la arquitectura subte­
rránea para las ciudades 
del futuro. Además hay un 
interesante artículo que 
trata el uso de los códigos 
de barras, y los problemas 
que esto trae para inte­
grarlo en una propuesta de 
diseño. 

La revista edita 10 nú­
meros por año y si desean 
In formación acerca del 
modo de SUScripCión, pue­
den solicitado a: 

Metropolis, the Architec· 
ture & Design Magazine 
P.O. Bax 1664, Dayton 
OH 45401-9832. USA 

o sugerenCias para enriquecer la Investigación. que es 
voluntaria y de carácter internaCIonal, pueden 
contactarse con LJ. Curtis en. 

Akzent 
66 Prettygate Road, V 
Colchester C03 4ED. 
Essex - England 

Extraldo del boletín de Icograda, numero 3. 1989 

Diseñadores 
gráficos 
rosarinos 

El viernes 4 de agosto 
un grupo de rosarinos 
con empuje concretaron 
dos grandes propósitos. 
Por un lado hicieron 
conocer esa silenciosa 
tarea de diseñar 
comunicación visual 
trescientos kilómetros 
al norte de Capital 
Federal. Por otra parte 
generaron un hecho 
colectivo a modo de 
piedra fundamental de 
un debate que se viene 
postergando sobre la 
situación de la profesión . 

De esta ma nera 
pudimos ver trabajos de 
18 diseñadores gráficos 
rosarinos que 
pertenecen a la nueva 
generación y otros que 
ya cuentan con una 
trayectoria conocida. 



DANIEL HI GA 

Product Design 3 Aquí 
se presentan las mas re­
cientes innovaciones en el 
diseño de producto de los 
años '80. En las diferentes 
categorias expuestas se In­
cluyen amoblamientos, ar­
tefactos de Iluminación, di ­
seño textil, equipamiento 
médico, herramientas, etc. 
A lo largo del libro se inclu­
yen reportajes a diseñado­
res de vanguardia como Et­
tare Sottsass, Hartmut Ess­
hnger, MasSlmo y Leila Vlg ­
nelll, entre otros. Se anal i­
zan y discuten las nuevas 
tendenCIas en este campo 
del diseño a través de sus 
puntos de vista. Product 
Deslgn 3 no sólo muestra 
algunos de los mejores di­
seños de productos de la 
década, sIno tamblen los 
últ imos desarrollos de dife­
rentes diseñadores con­
temporáneos • Editado 
por PBC Internatlonal. Inc, 
Nueva York, 1988 . 256 
paginas . Ilustraciones co­
lor . Formato 30x 23 cm . 

Design tar Marketing 
Number One Primo An­
geli. Primo Angel! es uno 
de los principales diseña­
dores de la graflca aplicada 
al marketing. Los diseños 
de su estudio reflejan cla ­
ramente las estrategias co­
mercia les de sus clientes en 
términos visuales. Este li ­
bro no sólo examina sus di ­
seños de comunicación vi­
sual, sino también los con­
ceptos sobre el mercado, 
las relaciones con los clien ­
tes y los procesos de crea ­
ción presentes en cada uno 
de ellos. Cada capítulo 
presenta un caso particular 
de desarrollo mostrando el 
proceso de algun impor­
tante proyecto, desde las 
discusiones de diseño pre­
liminares con el cliente 
hasta la ejecución del mis­
mo. • Editado por Rock ­
port Publishers, Inc, Mas­
sachusetts, 1988 • 144 
paginas . Ilustraciones co­
lor . Formato 26 x 23 cm . 

The Best of Newspaper 
Design La Sociedad de 
Diseño de Dianas (Society 
of Newspaper Design) es 
una organización interna­
cional de profesionales de­
dICados al mejoramiento 
del diseño de los diarios. 
Este libro es el resultado 
del Octavo Concurso de la 
Sociedad de Diseño de Dia­
rios. Los jurados selecCiO­
naron aquellos trabajos en 
los que los diseñadores de­
mostraron la comprensión 
de la informaCión que de­
bían comunicar a través de 
la gráfica. La Originalidad 
en la creación visual así 
como el uso efectivo y 
apropiado de la tipografía 
y el color, fueron los fado­
res determinantes que In­
fluyeron en esta seleCCIón 
de los diseños premiados 
• Editado por PBC Interna­
Ilonal. tnc. Nueva York, 
EEUU, 1987 . 256 pág i­
nas _ ilustraCiones co ­
lar . Formato 30 x 23 cm . 

JeA Annual 8 Conocer 
bien el mundo de la ilustra­
ción es fundamental para 
aquellos que, como los di­
rectores de arte y los dise­
ñadores, deben encontrar 
Imágenes que armonicen 
con los mensajes a comu­
nicar. <dCA AnnuaI8}) pre­
senta una destacada colec­
ción de ilustraciones de 
todo el mundo. Aquí se 
conforma un verdadero 
banco de Ilustraciones in­
ternacional, resultado del 
desarrollo de la Organiza­
ción InternaCIonal de Crea­
tivos (Internatlonal Crea­
tors' Organlzation) con la 
ASOCiación de Creativos 
del Japón (Japan Creators' 
AssoClation) . Este catálogo 
muestra. aSimismo, la in­
ternacionahza .. , ... m de este 
ámbito, en lo relativo a las 
técnicas y los estilos de los 
artistas • Editado por la 
JeA Press tne., Kanagawa, 
Japón, 1988 . 400 paginas 
• Ilustraciones color . For­
mato 30 x 23 cm. 

Atendida por libreros profesionales 

TRADEMARKS & SYMBOtS 
Of' TKO WOR1.O 
THE AU'HABET IN DESIGN 

Trademarks and Sym­
bols 01 the World, The 
Alphabet in Design Ya­
saburo Kuwayama. Este li ­
bro es la versión revisada 
de "Trademarks and Sym­
bols of the World", publi­
cado en 1984 Se selecCiO­
naron mas de 1.700 traba­
JOS hechos por diseña­
dores de todo el mundo. 
Puede deCirse que estos 
son los mejores trabajos 
realizados en el mundo en­
tre 1970 y 1983. Mas aun, 
son test imonIOS que mues­
tran los mOVimIentos del 
diseño Visual durante los 
años '70 y los primeros de 
los años '80. Esto es valido 
no sólo para los conceptos 
e Ideas en la creaCión de 
simbolos y logotipos, SinO 
también para los desarro­
llos y tendenCias en sus for­
mas . Editado por Kash l­
washobo, TokIO, Japón, 
1988 • 208 páginas . ilus­
traCiones blanco y negro 
• Formato 25,5 x 18 cm. 



Sin meterse en un gran baile, sin tener 
que correr a buscar el antifaz, ni 
esperar al proximo carnaval, usted 
puede ahora ganar los «3 grandes 
premios 3)) de tipoGrafica . Solo 
necesita enviar su cupón de 
suscripcion a tipoGráfICa, antes del15 
de setiembre, y partiCipara 
automatlcamente del sorteo de un 
libro de la Editorial Gustavo Gili 5A, 
un Juego de carpetas de «Puerto 
Graflca» y d05 anuarios ADG ; tres 
grandes premios que están 
acompañado5 de co lecciones 
completas de nuestra revista . 

bt('~Of1( '(>.11,~, Jol g,lr 
¡j(';ompfcl PUf'{Il· rNlf.]r ~u tupo 
{''l la SMP dI' nu(>Stra ('d,torl.!1 
\ Jmontl'"4r,4 ti 12 BuenO!< A ft' 
'J~!u"Í'icl~("fll'!. o ID.! 11 r-or, 

Complete y envle el 
cupon, adjuntando 
cheque o giro postal a 
nombre de tlpoGraflca 
Vlamonte 454, 6' 12 
Teléfono 311 6797 
, 053 Buenos Aires, 
Argentina 

En la Argentina 
hasta 0115 de sellembre 

'" 10 000 

Suscripcion 

'" O --
E 
(1) 
~ 

c. 

tipoGráfica, 
comunlcaClon para diseñadores 

S01lClto suscnpClon por 4 numeras de ttpoGraflca a partir del nO L..L..J inclusive 

'1 eliJO como ejemplar sin cargo el nO L2J W W L.6J o LJ un numero posterior 

Primer premio : 

ceLa imagen corporativa » de Norberto 
Chaves 
Editorial Gustavo Gili SA 
Barcelona, 1988 

·188páginas 
·Gráficos y proyectos de imagen de 
empresa, en color y blanco y negro 

·Formato 17 x 24 cm 
·Texto en caste llano 

Una colección completa de 
«tipoGráfica ») 

Segundo premio : 

Unjuego de 4 carpetas de la serie 
Punk, diseñada y producidas por 
«Puerto Gráfica» 

·Carpeta carta, 25.50 x 29 .50 cm 
·Carpeta tres solapas, 26.68 x 29.22 cm 
·Carpeta folder, 25.50 x 29.50 cm 
·Cuadernocroquis, 22 x 25.20 cm 

Una colección completa de 
«tipoGráfica ) 

Tercer premio : 

«ADG 2" Y I(ADG 3)) .. los dos ultimos 
anuarios de la Asociación de 
Diseñadores Gráficos de BuenosAires, 
1985 y 1988. 

·ADG 2: 163 páginas blanco y negro, 
con trabajos de más de 60 diseñadores, 
formato 21.50 y 30 cm 

·ADG 3: 127 páginas color. con 
proyectos de más de 50 diseñadores, 
formato21 x29.50cm 

Una colección completa de 
«tipoGráfica» 

Por favor, complete 
estos datos 
empresa 

J profeSional 
estudiante 

EspeCifique su area de 
espeClallzaoon 

Empresa 1,---,1----,1----,1----,---,--1 --,-1 --,--1 -,1----,1----,1---,-1---,--1 --,-1 _1'---'1----'----'1---'-1---'--1 --,-1 --,--1 -,1,---,----,----,1---,--1 --,---,--1 -,1 diseño graflco 
o diseno mdustnal 

Nombre y Apellido ILJLJ----,---,---,-I --'..1 -LI -L..L-L.LI--,-I --'..1 -LI -.JI----,----,---,-I--,-I--'..I -LI _ILJI----'---'--" o fotografla 
o lIustraclon 

CaHe 1 ! J ! 1 1 ! ! t ! ! ! nC I I ! ! ! I PiSO L..L..J dep L.LJ.....J o publiCidad 
o arquitectura Después de esta 

fecha, consultar 
telefóntcamente 

Codlgopostal I I 1 I I Ciudad LI -.JILJI----'I--'-I--'---'..I_ILJI-lI----'I---'-I--'-I--'..I-LI-.JILJ1----,1---,-1-"1 o diseño textd 

En el exterior 
-Vía de superfiCIe 
USS 40 
-Vía aerea 
Bolivia, BraSIl. Chile, 
Paraguay, Perú '1 
Uruguay USS 44 
Resto del mundo 
USS S4 

Pais LI -.JI----,I---,---,---,-I--'..I -L-L-1I----,I---,---,-I--,! Telefono ILJ-lI-lI---,-I--,-I--'..1 -L-.JILJI-l---,-I-"I 

Forma de pago 

o cheque n' I ! ! I I Ba nco LI _1'---'----'1----'1---'-1 --,-1 --,---,--1 -,1,---,----,1---,-1-" 

o giro postal n~ I I ! ! I I ! ! I I o efectiVO I ! ! ! ! ! ! ! ! ¡ I I ! 

Fecha!!!!!!! Firma 

o diseño en 
Indumentana 

o diseno en Imagen 
'1 sonido 
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Punto por punto ... 
Con generación electrónica de trama e 
imagen. Súmese a los conocedores de las artes 

gráficas que nos confian sus originales de 
fotocromia. 

y todo a punto ... 
Calidad, rapidez, precio y servicio 
Solicite la visita de nuestros técnicos. 

Técnica y artesania, siempre unidas 

• _ • MI'lRTINEl FOTOCI!OMO~ .. 

Coronel Sayos 970, 1824 Lanús oeste 
Teléfonos 241 9317 y 240.3110 
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