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Azul cyan, rojo magenta, amarillo cromo 
y negro, los cuatro colores 

que utilizamos para reproducir fielmente 
esta obra de Picasso. 

Junto a la tecnología más avanzada 
y nuestra vasta experiencia. 

• 

Pablo Plcasso Sin titulo Oleo sobre lela 6 1 x 38 cm 

I 
I 

Solicite la visita de nuestros técnicos 
Martínez fotocromos 

Coronel Sayos 970, 1824 Lanús oeste 
teléfonos 241 931 7 y 2403110 
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las interpretaciones de un mensaje 1 
1 
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L . p'ime,. 'ez que "mo, lo, 
afiches fue camino a la facultad, y 

enseguida surgieron las 

controversias. Para algunos, los 

afiches expresaban unidad o, al 

menos, planteaban una incógnita . 
Para otros, en cambio, estaba claro 

que manifestaban la superiondad de 

una raza sobre la otra, acorde con 
una nueva corriente 

neoconservadora que trata de 
instaurarse en el mundo y ... etc. 

Se trataba de la campaña de 

publiCidad en via pública que la 
empresa Italiana Benetton lanzó, a 

nivel mundial, para promoCionar la 
ropa sport de la temporada 

primavera~verano, en 1989. La 

campaña estuvo a cargo de la 

«boutique creativ.1», que Benetton 

t iene en Paris y las imágenes fueron 
responsabilidad del reconocido 

fotógrafo italiano Olivero Toscanl. La 
agenda Walter Thompson, asesora 

y planificadora de medios de la 
empresa en todo el mundo, fue la 
encargada de su implementación en 

cada país. El slogan, que Unificaba 
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los afiches, ademas de su temática. f 
fue United Colors o, Benetlon. f 
Según Bruno Suter, uno de los 
creativos de la campaña, ésta lleva 

implícita una filosofía que impulsa el 

diálogo entre las razas. 

En Francia, la campaña recibió el 
eGran premio de f ijación de aficheslt 

otorgado por la Unión de la 

Publicidad Exterior, que consiste en 

la adjudicación de espacios gratuitos 
en la vía pública . Para el jurado, su 
mayor mérito consiste en que es 

euna campaña intel igente que 
reúne forma y contenido». 

Sin embargo, los riesgos de 
planificar una campaña a nivel 

mundial se hicieron evidentes 

1 
1 
t 
1 
t 
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l 
~~~~: ehnU~r!U~o~j:~;t~~ los f 
culturales: En Estados Unidos, 1 
además de generar encendidas 1 
polémicas, provocó el reclamo de r 
algunas organizaciones, porque las r 
imágenes remitían a un pasado de r 
discriminación. Mientras que para la 1 
empresa Benetton el afiche del 
amamantamiento posee una T 
imagen impactante que trasmite i 
vaJores tales como: ternura, poesía 1 
y solidaridad humana,. i 
para gran parte de la sociedad t 
norteamericana, heredera de 1 
costumbres y valores arraigados en 1 
el pasado, el cartel remitia a las 
nodrizas de color de la época de la r 
esclavitud. T 

En Inglaterra, el más conflictivo i 
resultó ser el afiche de las manos t 
esposadas, que fue retirado de la 1 
campaña. Por otro lado, se prohibió 1 
la exhibición del afiche del 

amamantamiento en los autobuses t 
En Japón, los problemas no t 

giraron en torno a aspectos 
subjetivos del mensaje, sino 

reglamentarios, ya que las leyes 

niponas prohíben exhibir 

públicamente un cuerpo desnudo. 
Antes de lanzar la campaña en la 

Argentina se llevó a cabo un test 

para saber qué fotos eran las más 
aceptadas. Los resultados 
aconsejaron difundir sólo los afiches 

de los remeros de diferentes razas y 
el de las manos esposadas. 

Conceptos como forma y 
significado, denotación y 

t 
1 
t 
t 
1 
1 
t 
t 
1 
t 
1 
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connotación, receptor, contexto e t 
interpretación, que parecen propios 1 
de la teoría, se activan, recobrando 

su importancia , a la hora de evaluar t 
las respuestas de esta campaña. t 

¿Cuál es, entonces, la conclusión t 
que ~os merece ,esta ~ampaña? t 
ParecIera que mas alla de las t 
intenciones expresadas por la 

empresa, o del análisis sofisticado de 11 
los espedalistas, el significado 

decisivo surge de la interpretación t 
desarrollada por cada receptor t 
eculturallt de los afiches. t 
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Nuevas tendencias en ilustración 

E nl""i,I •• Bob Gdl 

¿Cuáles son las nuevas tendenCias 
en ilustración americana? 
Antes que nada, no me considero 

muy competente para hablar de 
nuevas tendencias, debo confesarlo, 

porque éstas no me interesan tanto. 
Estoy más interesado en mi propio 

trabajo Que, según sospecho, nunca 
fue hacia ninguna tendenCIa. 

Sin embargo, hay una tendencia 

que es obvia hasta para mi: los 
standards en ilustración han 
cambiado. La ilustración es hoy 

mucho más elaborada, más 
detallada. Los Ilustradores, hoy, son 

más hábiles, su técn ica es mucho 

más flu ida, más que la que siempre 

he imaginado. 
Yaya ni siquiera me considero un 

ilustrador. Soy un diseñador que sólo 

dibuja ocasionalmente. Casi todas 
mis soluciones de diseño son 

t ipográficas y/o fotográf icas. Si mi 
solución de diseño necesita de un 
dibujo, éste es secundario a la 

eidealt . 

¿Con qué técnicas aparecen estas 
tendencias? 
No creo que las técnicas hayan 

cambiado mucho para los 

ilustradores . Por ejemplo, las 

cubiertas de discos de rack deben 
atraer a los jóvenes, usar un t¡pode 

ilustración mucho más excitante y 

acorde a las nuevas tendencias que 
las que usan las portadas de música 

clásica . Pasa lo mismo con las 
revistas. Las que poseen una 
marcada tendencia, como Vanity 

Fair, usan ilustraciones mucho más 
salvajes que las conservadoras como 

Reader's Digest. 

-~-·-··1 

Bob GiII, ilustraci6n 
para la revista 
«Queem_, sobre el 
tema: «l.a ultima 
palabra sobre un 
psiquiatra., 
/962. 

¿ Qué tendencia considera más 
representativa? 
No tengo idea. Pero tengo algunas 

opiniones acerca de las tendencias 

en general. Pienso que las 

tendencias siguen el trazado de un 
péndulo. Hacia inicios de los años 

'50, muchos de los más sofisticados 

diseñadores e ilustradores estaban 

preocupados por hacer enunciados 
originales y atrayentes de una 
manera simple ydirecta . Llegaron a 

ser tan buenos en esa linea que la 
generaCión siguiente rechazó 

competir. El pendulo comenzó a 
mecerse hacia el otro lado, hacia 

técnicas más organizadas y 
excitantes. Estamos ahora en el 

punto donde la presentación 

(t écnica) es más importante e 
interesante que el contenido 

(enunciado). 

Hay otro ejemplo del péndulo : en 
Jos '60 y en los '70 las revistas Que 

manifestaban las nuevas tendencias, 
como Twen en Alemania, Nova en 
Inglaterra o Show en Estados 

Unidos, tenían una concepción 
integral en el diseño. Hasta el lector 
más casual podía advertir la 

consistencia en el formato, la 

tipografia elegante y controlada y 

una eidea_ casi en cada página. 
Eventualmente, los diseñadores se 

aburrieron de la repetición, de los 

formatos suizos altamente 

organizados. Ahora, las revistas 
parecen como si diferentes 
diseñadores hubieran realizado la 

composición de cada página . No 

Bob GiI/, portada de la 
revista de diseño 
japonesa «'deall, 
1958. 
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tengo ninguna duda de que, un día 
de estos, el péndulo va a regresar a 

un diseño más organizado y a 
alejarse del caos organizado que es 

hoy en día. 

Otra cualidad que se ha 

introducido en el diseño de revistas 

recientemente es una fascinación 
por el kltchde los trucos gráficos de 
105 años '20 y '30 (mi prejuicio eSQue 

deberíamos ver hacia adelante y no 
hacia atrás) 

¿ Cómo ve su trabajo dentro de estas 
tendencias? 
No tengo que estar 

concienzudamente preocupado 
acerca de si mi trabajo está 

actualizado o no, porque no tengo 

demasiadas Ideas pre-concebidas 

acerca de cómo debe ser un afiche, 

un anuncio o un lago; O de lo que 

quedó la semana pasada, el año 

pasado, o hace veinte años. y como 
los problemas Que tengo que 
resolver son contemporáneos, mis 
soluciones deben ser 

automáticamente contemporaneas, 

sin que yo tenga que imponer una 
nueva tendenCia . 

Considero que es sano que las 

tendencias vayan y vengan. El 
entorno sería un lugar infinitamente 

más aburrido si no fuera por «la 
modal! . 

Sin embargo, hay una tendencia 

que me asusta; y cuando la 

oportunidad se presente, voy a 

motivar a otros para que tamblen le 
teman : los diseñadores e 
ilustradores jóvenes parecen estar 
cada vez menos interesados en leer 

y en otras actividades académicas. 

Su información y sus imágenes 
provienen, caSI por completo. de 
películas, de televisión, pop y rock 

Esto significa que sus marcos de 

referencia son peligrosamente 

estrechos. A la larga debe tener 
efectos desastrosos en su 
creatividad . 

ISponS & Gala O.y Baby SI'IO-' - -... _,---_ .... -
;"'-!:.':,-::;';'=-"";;:""::"":-

_J 
Bob Gil/. cartel para 
una competici6n de 
bebAs, 1960 



Diseño de moda 

L a soclolO9I' de la moda se 
convierte en una herramienta 

eficiente cuando permite contestar 
Interrogantes relativos a la relación 

entre el mundo sociocultural y el 

sistema de la moda 
De la cantidad de Interrogantes 

que se plantean, rescatamos dos 
preguntas de absoluta vigencia 
actual 
1. ¿cuales son las causas por las 
cuales el diseño de moda está de 
moda? 
2 ¿es necesario generar un diseño 
argentino que nos Identifique como 

pais? 
A nIVel mundial estamos 

asist iendo. a partir de la Segunda 
Guerra Mundial, a la configuración 

de una sociedad poslndustnal 
altamente consumidora, Que tiene 
como eje de su verdad a la 
tecnologia. entendida como la 
instrumentaCión pragmatlCa del 
conOCimiento (lentifico 

El mundo tecnológICo ha 

suplantado. lentamente, con sus 
razones operatrvas, las razones 
formales de la CienCia, subrayando la 

Importancia de la ecuaClon u~c:n lca 

- nqueza e Impulsando una nueva 

forma de pensar y de abordar la 

realidad Es entonces cuando se 
comienza a poner el acento mas en 

los medios de una aCCIón (osea, en 

las herramientas, maquinarias y 
técnicas de realización) que en los 

fines, ayudados por la revalOrizaCión 
(publICidad mediante) que se le da, 
al poder disfrutar de manera 

indiVidual de los bienes y serviCIOS 
Cada vez mas, mayor cantidad de 

consumidores, mejor Informados, 

eXigen productos con mayor valor 

agregado. Mejores maquinarias, 
herramientas y técnicas, permiten el 

aumento de la calidad de los 

productos, producción que 

necesita, a su vez, un buen diseno 
para reorganizar de forma efiCiente 

y óptima los matenales que la 
componen 

La moda como barometro 

senSible captó esas 
transformaCiones sOClales - sus 

produCClónes estetlCas, que aunan 

arte y tecnologia , reCibieron las 
mismas eXigencias 

luego de 40 años de SOCiedad de 

consumo se llega a la etapa 
posconsumlsta de refinamiento 

tecnológICO y auge en la aplicaCión 

de la informatlca. que determina 
que «calidad» (anteriormente sólo 

patrimoniO de la epoca en que 

reinaba la alta costura para unos 
pocos elegidos) y acan tldad» (épo<a 

del consumo voraz y del ready ro 
wear) puedan marchar por vez 
primera en combinación, 

agregandole como tercer término el 
«buen diseño» 

o • 

~ : 
~ : 
~ : 
~ : • • • • i Dínamo, lo otro de los otros 

• • • • • • 

A su vez, a nivel indiVidual, 
hombres y mUjeres que desde los '60 

comenzaron un proceso de 

personallzaclón y desarrollo 
indiVidual. matenallzado en la 

búsqueda, durante la década del 

'70, de la «realizaCión personal» en 

sus profesIones, para dedICarse una 
década mas tarde al CUidado 

~ A ndy Chemiavsky + Gab,iel 
: Rocca 

• 
: Fotógrafos, hace un año montaron 

: un estudio en la calle Charcas Su 
: fuerte esta en el mundo de la moda 

• • • • · 
y la mÚSICa, con sus Imagenes para 

DaVId lebon. Valena lynch, Andrés 
(alamaro, los Fabulosos Cadlllacs, 

intensIVO del coerpo con gimnaSias, 

reg i menes y Vida al aire libre, Sienten 

hoy el Imperativo de usar buenos 
dlselios en telas y prendas que 
acampanen la tendenCia hedonista 

actual. 

: Mateos, etc. También crearon la 

: Imagen de casas como Dior, KIli y 
: Ablto (marca, dlrecClon de arte y 

• fotografia), En el mismo rubro, 
: haqm books para Importantes 
: agenCias de modelos 

PlaE~t~~~:~:sl:ln~~~::~:oq~: 7:s 
: lIev!aa V~~:~II~d:S~:~o::e d~ÚO los 

nota. de generar un diseño 
argentino, sabemos que el sistema 

de la moda no sólo funCiona mas 

rapldoy aumenta conllnuamentesu 
volumen, Sino que está cada vez mas 

integrado. Es dificil preCISar si esta 
carrera desenfrenada llevara a que 

· • • · · · • • • • • 

productos para catalogas hasta 

exposiCiones, donde el compromiso 
es con una estética refinada que 

envuelve y disfraza una turbadora 
mirada Sus trabajOS fueron '.lIstasen 
el Cen tro Cultu ral Recoleta y en el 

lO, en los '90 Iran a Milan · · se produzca una unifICaCión mundial : Gabnel RoccaJunto con Gabnel 
de la modaosl, en cambiO, cada palS • Grlppo (ver «Su puesto de moda», 

tratara de Integrarse, como pare<e : 
estar OCUrriendo en los ultimas tres : 
años. con su propia Identidad, : 

histOria y comportamientos • 

culturales . : 
En tal caso debemos pensar que, 

en un pais como la Argenllna, con 
alto nivel de calidad en la confecClon 

• · • · · · • • • · • · · • · • • · • • comparativas para atrapar nuevas • 

Ideas con alto nivel de calidad Sena : 

de las prendas que presenta, pero 

con altos preciOS internaCionales qUf 
dificultan la competenCia, es 
necesano desarrollar una moda con 

Identidad naCional que distinga con 
una etiqueta que Impulse a los 

paises a dejar de jada ciertas 
desventajas económicas 

realmente ImpoSible tratar de 
exportar lo que previamente se 

«copió» antes, sobre todo cuando 

nuestras copias, aunque de mejor 
calidad, siempre resultaran 

Infinitamente mas caras para los 

paises Importadores que aquellas 
que pueden obtener de los paises 

asiaticos 
l a propuesta es, entonces, 

generar una moda que responda c: 
las ne<esldades actuales del 

• • • · • · • • • • · • • · • · · • · · • 
mercado Interno y externo con : 

materiales auténtICOS del país, pero : 

manteniendo esencialmente el : 

sentido SOCial de la Igualdad que la + 
definió en sus orígenes, agregando, : 

aunque parezca contradictOriO, los : 

detalles de lUJO y exageración : 
(recibidos de la herenCia española) + 
con una Impecable prodUCCIón de : 

calidad : 

• • • • • · · • • • • • • • • • • • · • • • • • 

en esta misma pagina) fueron los 

responsables del Impactante afIChe 
del recital «MUjer contra mUJer» de 
Sandra y Celeste, donde un sutil 

erotismo envolv ía una propuesta 

que prodUjO un leve mareo en el 

argentino medio 
Cuando de trabajar se trata, se 

rodean de diseñadores, directores 

de arte y aSistentes, un grupo que 
espera anSIoso la mudanza del 

estudiO a un cómodo loft 

Descane fo tografico 
para e/ afiche - Mujer 
contra mujeril, diseño 
de Rocca y Grippo, 
1989. 

Fotogratla para un 
afiche de Via-Vai, 
Chermavsky + Rocca, 
/990. 
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s u puesto de moda 

Una boutique-bazar para la criSIS 

Instalado por Gabriel Grippo y 

Gabnela Bunader, en el primer piso 
del Mercado del Retiro, San Martln 

940, Buenos Aires 

Entre chorizos y tamales 
flore<en camperas de vaca y veslldos 

de cortina para baño, de Gnppo, 

Junto con las campentas de cuenna 
y peluche, de Gabl. ambos hiJOS de 
la pnmera Bienal de arte Joven 

El puesto es, también, parte del 

CIrCUitO cultural en Retiro, alli se 
organizan muestras de fotografla, 

diseño. etc. Ves en estos vermsS<lges 
cuando el mercado arde, Invadido 
por la fauna y la flora del under 
nacional 

También hay d iseñadores 
inVitados Andres Baño, Mar ia y 

Manna, que realizan zapatos por 
encargo, por mas caprichoso que 

sea tu gusto; Gllda. que se encarga 
de los accesonosde acrílico y hasta 

tienen su lugar algunas alumnas de 
Gnppo, de Dlseliode Indumentana. 
de la UBA 

El comienzo del ano encontró a 

los chICOS muy ajetreados con un 

programa de moda que emltlra un 
cable BCC, BoliVia Canal CreatIVo 

Sólo se proyectaria los Jueves, de 

noche, en este bar boliViano, SitO en 

Mexlco 34 5 Agendelo 

Para los '90 el proyecto es 
boutique-bar, algunas mesas y 

precIos acceSibles para qUien ande 
por la zona El objetivo apunta a 

generar un punto de referenCia, la 
prueba es que ya se Instaló otro 
bazar de ropa a metros del puesto y 

esperan que algUien se acerque con 

una tienda de diSCOS (usados, por 
supuesto). 

Imaginemos un carnICero 

enfundado en un Jean pintado y 
tendremos mas cerca el concepto de 

«Su puesto de moda» la tumba 

comestible de algunas vanguardias 

Campera de cuerma y 
peluche. Diseño: 
Gabriela Bunader, 
/989. Fotografía: 
Va/efla Mape/man. 

F utu'o periedo 

El 21 de dICiembre de 1989, en el 

Centro Cultural Recoleta, se realizó 

un particular even to de diseño: un 
desfile de moda entre Si llas y tronos, 

con iluminaCión de dICrOicas y 

mÚSica tecno . 
las Sillas fueron dlsenadas por el 

arqUitecto Jorge Sosa Baile (30 años) 
en el inVierno del '89'1, tras muchos 

prototipoS, salló al CircUito poniendo 
como condiCión encargarse él 

mismo de la producClon En Gns 
DimenSión diO cierto y aUi esta n 
ahora 

Usa materiales nobles hierro 

macIzo pintado en baño 
electrolítICO, espuma de goma negra 

oen colores fluo Su línea conserva 

una atmósfera neutra y coo/, 
apropiada tanto para un ambiente 
contemporaneo como para uno 

claslCo 
Sosa Baile tamblen diseñó 

estampados para sabanas Grafa y un 
stand para la misma empresa 

En el desfile, la moda fue 
responsabilidad de Ana Sarlego, a 

dos matenas para recibirse de 
médica, es responsable de una de las 

Imagenes mas sofisticadas de la 
comarca, con sus enormes cuellos y 

refinadas telas puede encargarse de 

un vestuario de teatro o de vestir a 

la Joven elegante. Esta fue su 
segunda produCClon, despues del 
Impactante desfile en la Bienal de 

arte Joven 
Para los '90 planean las 

coleCCIones correspondientes a cada 
estación SI la CrISIS lo permite 

Una Imagen del 
desfile de modas con 
exposlcl6n de Sillas. 
Diseños: Ana 
Sariego, Jorge Sosa 
Baile, 1989. 
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VideoArco '90 

E n el marco de la Feria de Arte 
Contemporaneo, «ARCO '90», deiS 

al 13 de febrero se desarrolló la 
tercera edición de la Muestra 
Internacional «VideoArcQ '90 •. En 
sus dos secciones, Vídeo informativo 
y Vídeocreación, se exhibieron 
trabajos de artistas '1 realizadores de 
17 paises. 

Los 78 trabajos presentados en 
el apartado de Vídeo informativo 
dedicado al documental de arte y a 
monogrMicos de artistas mostraron 

este año series de vídeos sobre 
Jackson Pollok, el Dadaísmo, David 

March y Luis F. Caminos. artista 
plástico y músico mexicano que 
presentó 17 cintas realizadas con 
computadoras gráficas. la sección 
informativa se completó con un 
programa de video sobre artes 
plásticas, arquitectura, diseño y 
fotografía. y otro dedicado a las 
galerías de arte presentes en ARCO 

con vídeos sobre sus artistas y 
exposiciones y una sección de 
«video a la carta» en la que el 

publico tiene la posibilidad de 
programar una hora y media por dia 

eligiendo segun sus gustos entre la 
totalidad de cintas presentadas . 

la muestra Vídeocreación, 

proyectada en otro auditorio. recibe 

cintas monocanal de "ídeo-arte y es 
un espacio exclusivo para las 

distintas expresione~ de la creación 

vídeo; dentro de este marco se 
presentaron programas de 

distribuidoras de "ideo-arte de 
Francia, España y EE .UU_ y una 
muestra patrocinada por el 1(1 con 
trabajos de videastas de Argentina. 

Brasil. Chile y Uruguay. Las 7 

distribuidoras de Francia, 
auspiciadas por el Ministerio de 
Cultura de ese país. ofrecieron un 
panorama completo de las ultimas 

producciones con una selección 

dedicada a la vídeo-danza, género 

que interacciona entre el 

movimiento del cuerpo y el 
movimiento que se puede producir 
en forma artificial creando piezas 
que sería imposible desarrollar «en 

vivo». también son de destacar las 
cintas de Dominique Belloir, Jean 
Louis letacon y otros realizadores 

que han logrado un estilo propio en 

la utilización de estos medios la 

producción norteamericana, 
presente con 42 trabajos se 
caracterizó por dos tendencias, una 

introspectiva en la Que el artista 
juega con el medio hacia una 

busqueda interioryotra dedicada a 
la creación visual y contra-televisiva . 
Por España «Videografía _ presentó 

su Album de Arte, un sistema 

interactivo para acceder a 
información de artistas catalanes a 

través de un ordenador como 
«apuesta a la integración del arte y 
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la plástica con relación a las nuevas 

formulaciones tecnológicas 
digitales»; la muestra 

latinoamericana, que por primera 

vez se presenta en un evento de 
estas características, fue un 

elemento más de atractivo por lo 

inédito de su producción, abriendo 

un nuevo espacio para mostrar que 
en esta zona del mundo el video 

tiene sus creadores y que la 
masificación tecnológ ica no es un 

rasgo exclusivo de los paises del 
norte sino que es un fenómeno 
mundial y que muchos de sus 

códigos son comunes . 
Teniendo en cuenta que en esta 

muestra se pueden exhibir trabajos 

realizados en los últimos dos años, 
las 40 horas de proyección con más 

de 1 OOobras son el reflejo de que el 

vídeo ha dejado de ser un medio 

monopoliiado por las cadenas de TV 

y algunos pocos artistas y que el 
sostenido interés institucional por 

difundir y adquirir obras será 
definitorio en la evolución de!vídeo 

como medio de producción artistica 
en una sociedad en la cual ya se ha 
incorporado a sus costumbres 

culturales. 

Video arte al sur 

La selección de videos realizados en 
Argentina, Brasil. Chile y Uruguay, y 

presentada con el auspiciO del 

Instituto de Cooperación 
Iberoamericana en Video Arco '90, 
estuvo integrada por trabajos 
realizados al margen de la 

producción comercial . Son obras de 

artistas que toman al video como 
medio de expresión y que orientan 
su busqueda hacia formas propias 

de lenguaje utilizando las 

posibilidades del video. 

Esta muestra de artistas 
latinoamericanos fue presentada 

bajo un m ismo nombre, pero 

dividida en cuatro programas 
unitarios. uno por país. 

T8mbién se 
exhibieron video­
inst818ciones, como 
este _Robot., de Nam 
June Paik. 

El programa de Argentina se 

completó con cuatro cintas, de 

Amparo tbarlucía, Mariano 
Galperin, Luz ZorraqUln y Andrés Di 

Tella. 
«Capricho de mujer bonita», el 

video de Amparo Ibarluc ia, de 16 
minutos, apuesta al video-ficción . 

Relata una historia donde una 

situación familiar es trastocada por 
una mujer que, sin proponérselo, se 

adueña momentáneamente de la 

situación . 
«flores del agua_, de Mariano 

Galperín, de 3 minutos, es un 
ensayo de in terelación de elementos 

tomados de la naturaleza 

contemporánea . Una secuencia de 

formas geométricas, que se reflejan 
en el agua ondulante, es intervenido 

con tomas fotográficas subliminales 

de cuerpos humanos. 

«la de siempre • • de Luz 
Zorraquin, de 4 minutos, es una 
mirada sobre la mujer, a través de 
elementos que surgen de la realidad 

y sus correspondencias simbólicas. 
Es el primer trabajo en video de esta 

artista plastica, producido con la 
asistencia del artista de video 
norteamericano John Sturgeon, 

durante el workshop que dictó a 

mediados de 1988 en la facultad de 

Arquitectura, de la UBA. 

«Simuladores de carrera», de 
Andrés Di Tella, de 18 minutos, es 

una cinta donde se produce 

interacción entre elementos de 
video documental con elementos de 
video arte. Está estructurada sobre 

vivencias y testimonios del poeta 
argentino Arturo Carrera. 

Como en toda selección donde 
hay que ajustarse a un tiempo límite 
- en este caso, 4S minutos por país­

es posible advertir omisiones. 

Descartando, por lo m ismo, la 

pretensión de querer abarcar con 
estos cuatro trabajos a toda la 

producción local, esta muestra 

intentó agrupar a realizadores 
representativos de la nueva 

generación de artistas de video que 
provienen de otros campos de la 
creación, como el cine, la fotografía 

y las artes plásticas. 

trFlores del agu8., 
Mariano G8lperín, 
.989 
U-Matic, 3 minutos 
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Un nuevo personaje en el diseño: 
usuario, consumidor y su alter ego 

g 
g 
g 
g 

S e sabe que el diseño es la 
resolución de los elementos que el 
hombre utiliza; lo que no está 

demasiado claro son las 

características de ese hombre, ya 

que hoy por hoy se llama de dos 

maneras distintas: usuario o 

• consumidor; creemos que ese 
personaje tiene además otra cara 

que trataremos de develar. 
1) Usuario : sería, obviamente, el 

que usa el producto yesta definición 
deriva de una concepción particular 
del diseño, aquélla que lo considera 

desde la necesidad del hombre, a 
saber : los objetos son proyectados 
sólo para resolver una necesidad 

concreta, práctica, puesto que el 

hombre necesita usar instrumentos 

para mejorar su relación con el 
mundo material. 

2) Consumidor : es un concepto 

que proviene del mundo de las 

empresas productoras; para éstas, 
cuando un producto fabrica!.. y 
comercializado por ellas es 

adquirido, significa que se 
consumió, por lo tanto, el hombre 

• seria un consumidor de objetos. 
En realidad, para quien lo utiliza, 

cuando adquiere algo no lo hace 

sólo porque necesita usarlo, o 

consumirlo, sino tal vez porque 

simplemente lo desea. 

Es decir, que la misma persona 

- segun desde donde sea 

observada- puede ser consumidora 
o usuaria y ese concepto proviene de 

cómo la perso~a es considerada 
desde el diseño. Desde el punto de 

• vista social, quien utiliza un objeto es 
porque lo necesita y, por lo tanto, es 
un usuario; para una empresa que 

fabrica cosas que deben 
multiplicarse, esa persona no hizo 
más que consumir su producto . 

Si bien ambas situaciones son 

reales en el universo actual del 

diseño, cabe ubicar una nueva 
categoría : la del que adquiere un 

producto por el simple placer de 

• tenerlo, cumpla éste con alguna 
• fundón o no, responda o no a 

• alguna necesidad. 
: la reiteración de objetos que cada 

• uno de nosotros tiene así lo 
• demuestra : todos tenemos varios 

lápices, relojes, anteojos, radios, etc. 
Se puede argumentar que cada uno 
cumple una función diferenciada : 

hay relojes para la casa, para salir, 

anteojos de noche, de sport, radios 

de mesa, de escritorio, de mejor 
audición, etc., pero la función básica 

está cumplida y las sutilezas no 
parecen ser las únicas razones que 

mueven a la adquisición de ese 

• objeto; muchos, tal vez la mayoría, 
los tenemos porque nos gustan, nos 
dan placer, nos producen una 

fruición particular. Dejamos de ser 
sólo usuarios o consumidores para 

convertirnos en «gustadores. o 

«sujetos de fruición» . 
Esta nueva situación nos induce a 

g 
o 
g 
o g 
o 
g 
o 
o 
o 

aceptar otra dimensión del diseño. g 
una dimensión oculta, que puede sel g 
evaluada cuando el objeto existe, g 
pero casi nunca considerada en la g 
etapa de proyecto, o, por lo menos, 8

0 poco referenciada en las instancias 00 

de generación y desarrollo. o 

Aceptada esta dimensión del 8 
diseño o, mejor dicho, aceptada esta g 
lectura del utilizador del objeto, el g 
usuario puede ser «el consumidOnt g 
y puede ser «el gustador. . g 

Podemos aceptar que esa g 
dimensión esta dentro del área del g 
diseñador como instancia de la o 
creación. Se puede aclarar esto de la g 
siguiente manera : cuando al g 
hombre utilizador de un objeto lo g 
llamamos usuario recabamos de él o 
toda la información, puesto que g 
~amos a resolverle .una necesidad y g 
el va a usar ese objeto. Cuando lo o 
definimos como consumidor, es la g 
empresa la que nos aporta los datos g 
para >abercómodebe ser ese objeto g 
que va a ser consumido por alguien . g 

Pero cuando al destinatario lo g 
leemos como «gustadorll , esta g 
dimensión entra en frecuencia con el g 
diseñador en una zona de su g 
subjetividad que podríamos g 
designar como la del placer de hacer. g 

Así como el diseñador asume un 5 
compromiso con el usuario y, por 5 
otro lado, lo asume con la empresa g 
para responder al consumidor; g 
también debe hacerlo consigo g 
mismo cuando va a dar respuesta al g 
«gustador_. g 

Oado que una problemática no g 
debe anular a la otra, sino g 
potenciarla, lo que proponemos g 
aquí esampliaresa visión, en tanto g 
legitimamos dos dimensiones ya g 
existentes en el acto de hacer- g 
diseño; una, es el placer del hacer g 
como motor y como patrón de g 
evaluación y decisión del diseñador g 
y la otra, la aceptadón o el g 
requerimiento por parte de quien g 
utiliza o adquiere un producto, a g 
partir del puro gusto de tenerlo. g 

Insistimos en que estas cuestiones g 
aparecen sobre el tapeie cuando se g 
desarrolla un producto (sobre todo g 
lo del gusto, no lo del placer) pero no o 

están instrumentadas con el rigor g 
necesario como para configurar una g 
herramienta proyectual seria, dúctil g 
y por qué no ... ¡ placentera' g 

o g 
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Exposición internacional de diseño del libro 
IBA 1989 

e onMuando una trad",ón 
que comenzó en 1914 y que se 
transformó en un evento con 
frecuencia regular en 1959. cuando 
las exposIciones empezaron a 
organizarse cada 6 Ó 7 años, la IBA 
1989 se inauguró el S de mayo en 
la ciudad de lelpzlg con un conCierto 
y unas breves palabras de 
funcionariOS. 

la exposIción atraJo 10,000 libros 
de 91 paises. Una pre-selecClón 
reduJo esta cantidad a 520 que 
fueron sometidos a un Jurado 
Internacional para el otorgamiento 
de premios. Este Jurado estuvo 
compuesto por diseñadores, 
tipógrafos, ilustradores, editores. 
Impresores y encuadernadores. El 
presidente del jurado fue Gert 
Wunderlich, un conocido diseñador 
gráfico residente en Leipzig, actual 
presidente de la asociadón de 
diseñadores gráficos de la República 
Democrática de Alemania 

El resto del Jurado vano de Austria, 
Bulgaria, Canadá, China, Cuba, 
ChecoslovaqUIa, la Republlca 
Federal de Alemama, Finlandia, 
Inglaterra, Hungría, Mongolia, 
Holanda, Polonia, Rumania. Suiza, 
Venezuela. Vietnam. Estados Unidos 
y la Umón SovletlCa 

EI)urado trabajó seIS días para 
adjudicar 3 Grand PflX, 22 premios 
especiales, 40 medallas de oro, 80 
de plata, 120 de bronce y 100 
menciones de honor 

la exposición estuvo abierta hasta 
el 11 de junio, usó un sistema de 
exhibiciÓn muy flexible e interesante 
e incluyó atriles, mesas y asientos 
para que el publico pudiera hOjear 
los libros con comodidad. 

la tarea del jurado fue difícil. dada 
la cantidad de libros y la variedad de 
temas y objetivos: estos incluyeron 
libros de oencias - (amo uno basado 
en mapas de los tejidos de neuronas 
en el cerebro del gato-, libros para 
chICOS, dicCIonariOS, libros de COCina, 

Este libro. diseñado 
por Total Design. 
recibi6 un premio 
otorgado por lB 
industria impresora 
por ser una 
producci6n de 
excepcional calidad 
gráfica y 
reprográfica. 

libros sin texto. facsímiles, libros de 
fotografía, literatura y caligrafia 
china. 

El catálogo de 348 páginas, que 
naturalmente no reproduce todos 
los libros, puede obtenerse 
escribiendo a IBA, Postfach 441, 
lelpzig 7010, Republica 
DemocrátICa de Alemania (48 
marcos alemanes del oeste, más 
costo del correo) 

Fue muy interesante partlopar en 
el Jurado y ver la atención que los 
diseñadores de Suiza y los de 
Alemania ponen en el libro como 
objeto industrial . 

Algunos puntos enfatizados 
fueron : la estabilidad de los cartones 
usados para cubiertas de tapa 
dura.la calidad del estampado en 
esas cubiertas, la compatibilidad de 
papeles y tintas y la dtrecclón del 
grano del papel en relación con la 
dtrección del lomo 

En aspectos tipográfiCOS se 
observó la pureza de la forma 
tipográfica contra las versiones 
bastardas, se condenó con energía 
la presenCia de líneas VIudas y se 
valoró la precisión y constancia tonal 
de la Impresión 

Se criticó el uso de papeles 
excesivamente satinados y las 
encuadernaciones que no permltlan 
abrir el libro en forma totalmente 
plana. 

VaTIos libros seleccionados para 
premios mostraron una complejidad 
Interesante cuya raíz es 
fundamentalmente medieval : 
Ilustraciones, epígrafes, notas 
marginales, textos y títulos, en 
muchos casos se integraban en 
resultados dinámlCosytexturales. en 
oposición al esquema de 
diagramación clásico centrado que 
domina la producción masiva desde 
el Siglo XVI. 

Merece mendón especial un libro 
producido por Total oesign 
(Amsterdam) sobre las posibilidades 
de la poligrafía, cuyas páginas son 
un alarde de tecnologia e 
Imaginación. Hubo vaHOS libros muy 
buenos sobre el 200 aniversario de 
la Revoludón Francesa. El libro ya 
mencionado sobre las neuronas del 
cerebro del gato y los libros sobre 
tipografía de Hermann Zapf y Hans 
Rudi lutz también merecen mendón 
especial en sus diferentes maneras 
de encontrar soluciones gráficas 
excelentes a sús respectivos 
problemas 

Otras piezas interesantes fueron 
los fasdmiles de libros iluminados 
medievales, los libros clentiflcos, los 
diccionarios Japoneses 
exquISitamente prodUCidos, algunos 
libros de fotografía y afiches 
tipográficos de una sofistICaCión 
excepcional . 

la exposición incluyó una sala de 
libros miniatura (3 x4 a 6x 8 cm. más 
o menos). algunos bellísimos, muy 
apreciados por colecCionistas; una 
sección dedicada a famosos 
diseñadores de libros, otra a libros 
antiguos. otra a la historia de la IBA 
y otra a libros infantiles. la sección 
de libros infantiles, la sección de 
IlustraCión y la producción de los 
países de la Europa Central pecó, a 
mi juicio, de una exageración del 
elemento artístico-expresivo en 
detTlmento de una consideración de 
contenido y audiencia. Ese anhelo 
expresIvo muchas veces tambien vió 
a la crudeza tecnica como una 
condiCión deseable. 

la lección para recordar : el libro 
es un elemento complejo, que 
requiere buen diseño 'leste 
comprende aspectos editoriales 
visuales y físicos que requieren 
Inteligencia, sensibilidad. tecnología 
y cahdad artesanal. 

Como diJO Mies van der Rohe: 
«DIOS está en los detalles •. 

Detalle de la 
exposición de la 
República Federal de 
Alemania, que inclu ye 
cuatro medallas. 
entre 18s cuales está 
. Typographie l#, el 
nuevo libro de Oll 
Aicher. 

V/sta general de la 
sección de Argentina. 
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(J uan Andralts) 

e on la in,oipóón p.,a el ciclo 
lectivo 1990, quedó oficialmente 
incorporada la aSignatura 
«Tipografia. al plan de estudios de 
la carrera DIseño gráfico. de la 
Facultad de Arquitectura, Diseño y 
Urbanismo de la Universidad de 
Buenos Aires. 

Este hecho cristaliza la necesidad 

semanales, en los tres niveles. 
En estos talleres de tipografía se 

abordarán los aspectos relativos a la 
historia, morfolog ía y tecnología de 
la disciplina, observando 
específicamente los problemas de 
diseño, sin que se produzcan 
superposiciones con las materias 
troncales que se dictan en la carrera 

Personalmente, considero 
necesario agradecer a los alumnos 
que, desde el Seminario de 
tipografía dictado en 1988'1 1989. 
brindaron toda su energía, 
entusiasmo, aprobación y apoyo 
para que este proyecto sea hoy una 
realidad. 

Anunciando la 
incorporaci6n de la 
materia .Tipogre(fall 
al plan de estudios y 
la inauguraci6n de 
una exposici6n con 
los proyectos del 
Seminario de 
tipografía '989. los 
alumnos diseñaron y 
confeccionaron este 
cartel.pasa-patio». 
que atravesaba el 
espacio central de la 
FADU. 
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Algo distinto y mejor lo despierta cada 

mañana para prolongar sus sueños: 

CHANCE '90. 

Comienza un nuevo entretenimiento que 

se convierte en pasajes ida y vuelta a Italia 

'90 con estadía paga. La posibilidad de 

ganarA 500.000.- por día. Yelectrodomés­

ticos, viajes, órdenes de compra, estadías 

en los mejores hoteles del país y muchos 

otros fabulosos premios que se acumulan 

semana a semana esperando a que usted 

gane. 

Usted no puede quedarse afuera. 

CHANCE '90. Su nueva chance para seguir 

ganando 

tI! P!lrtKlpec:1ÓI1 ~n este Ultrtte.nlmlCnto no Implica obhgaclÓn ck compra 

Más InfQflT'hKIÓn en El Cron!'>t!! ((mere",1 o m los lcel , 72-6748 f 72-6730 



¿Qui én defende rá a Bodoni . . ? 

los procesos y experiencias locales, en el campo del 
diseño, se definen según problemáticas particulares en 
cada país. Sin embargo, observando el panorama 
mundial , podemos advertir cómo se reiteran ciertas 
cond iciones en la actual <<cultura de d iseño» a nivel 
internacional. 

los factores claves para el desarrollo del diseño pueden 
ser señalados -con algunas variantes en cada país- a 
partir de cuatro aspectos globales, a saber : 

Dedica mos esle número de 
tipoGráfi ca a la memoria de 
Norbe rto Coppola. 

O demandas de un mayor conocimiento del diseño y 
reconocimiento de la labor profesional 

O una formación más completa del diseñador 
O efectivas políticas de apoyo y promoción de la disciplina 
O una mayor integración del diseño al mercado 

empresarial y al ámbito profesional. 
En tal línea conceptual, el texto del diseñador alemán 
Helmut langer, preparado para el acto de asunción de 
la presidencia de Icograda, ratifica esta situación del 
diseño. Bajo el título «Diseño visual, identidad y 
perspectiva», Helmut langer afirmaba : 

«la última década del siglo XX será reconocida como el 
comienzo de la era de la comunicación y de la 
información globales. Con ella vendrá el reconocimiento 
de la importancia en alza del diseñador visual y de la 
creciente necesidad de su experiencia y de su talento. ( ... ) 

Calidad y cultura están íntimamente ligados. la calidad 
determina normas. los diseñadores en nuestras 
escuelas de diseño deberían dedicar más tiempo a 
investigaciones en percepción y en la efectividad de 
comunicaciones. lo poco que se investiga en diseño 
visual está fundamentalmente hecho por no· 
diseñadores. Esto es insatisfactorio porque carece del 
conocimiento especial del diseñador profesional. los 
diseñadores visuales de comunicación trabajan 
racionalmente, creativa mente y estratégicamente. ( ... ) 

los nuevos medios crean una oportunidad, aparte de 
iniciar cambios en métodos didácticos, para reflexionar 
acerca de la calidad en diseño. En todas partes los 
«nuevos medios» incluyen las posibilidades del diseño 
apoyado por computadoras - ya sea publicaciones 
usando sistemas desktop procesadores de imágenes o 
computadoras gráficas, que son todas nuevas 
dimensiones de los recursos del diseño visual. ( ... ) 

As í como la sociedad de hoy debe entender que el ruido 
es contaminación ambiental, también en el futuro 
deberá desarrollarse el concepto de contaminación 
v isual. El tiempo determina la sensibilidad social. Esto 
requiere un aprender y un re-pensar a nivel social. ( ... ) 

Información y comunicación son las bases de un 
acuerdo global y de una mutua dependencia vital tanto 
en el comercio como en las esferas social y cultural. El 
diseño visual juega un papel defin itorio en esta área». 
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Evolución 
de la página 
impresa 
Parte 11 

Los 
incunables 
1450 -1500 

0 10 

Cecilia luvaro 

Continuando con la serie de 
notas que abordan la 
evolución de la página 
impresa, en esta segunda 
entrega se analizan algunos 
volúmenes que fueron 
publicados durante los 
primeros cincuenta años de la 
invención de la imprenta de 
tipos móviles. Todos estos 
incunables contienen la 
mayoría de las ideas de 
proporción, espaciado 
tipográfico y ubicación de las 
ilustraciones que aún se 
mantienen vigentes. 

CecrHa Il/varo es 
diseñadora gráfica, 
egresada de la 
Universidad Nacional de 
Cuyo. I-/a sido docente de 
las cátedras Diseilo 
gráfico y Disefio editorial 
en la UNe y ellla UBA. 
Actualmente ejerce su 
profesión en Mendoza. 
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En los primeros años del siglo XV, los 
li bros eran hechos enterameme a 
mano y, a raíz del trabajo y del tiempo 
que ello requería , existía toda una es­
tructura para sistematiza r y acelerar la 
producción. 

En el scriptorium , gran sala de l mo­
nBster io donde trabajaban los copistas, 
el texto era leído en alta voz por el 
monje lector y a partir de aquí comen­
zaban las tareas especializadas. Los 
amanuenses escribían el cuerpo de la 
obra dejando los blancos para la orna­
mentación y las iniciales. Los crisógra­
fos realizaban los dibujos (capitales. 
frisos y demás adornos) y los miniatu­
ristas los pintaban o ilum inaban. 

Los resultados eran libros hermo­
sos. que no formaban parte del mundo 
cot idiano de cualquier individuo. So­
lamente los más poderosos pod ían ac­
ceder a la palabra escrita, el resto debía 
contentarse con la transmisión oral. 

A medida que la educación se fue 
haciendo más extensiva, sob re todo 
con la creación de nuevas un ivers ida­
des, la necesidad de encontrar un mé­
todo de reproducción de la informa­
ción en forma rápida y poco compleja 
se volvía cada vez más imperiosa. 

Se llaman incunables a los libros im~ 
presos durante los primeros cincuenta 
años de la invención de la imprenta, 
o sea desde 1450 al 1500 (aunque ge­
nera lmente este lapso se ex tiende al 
1550), es decir, cuando la imprenta se 
haUaba todavía en la cuna. Los incuna­
bles se reconocen por la irregularidad 
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de la composición tipográfica. la falta 
de foliación y signaturas, ellÍtldo del 
libro escrito en los cantos, la fili grana 
del papel . las oraciones corr idas sepa­
radas con calderones de capítulos y 
párrafos y distinguidas alternativa­
mente en rojo y en azul , ciertas expre­
siones al com ienzo y fin del texto, falta 
de colofones, etc. La tendencia obje­
tiva de estos imp resos era presentar el 
aspecto de un manuscrito y comerciar 
con el parecido, manteniendo (hasta 
donde era posible) el secreto de su 
gestación mecánica, ya que la obsesión 
por conseguir estas obras de arte mi­
niaturadas advirt ió a los impresores 
del fracaso comercial que generaría 
este nuevo sistema utilizado ind iscri­
minadamente. Es por eUo que las letras 
capitales, títulos y escenas fueron pin­
tadas a mano; se recurría a abreviatu­
ras en boga en el momento; se defor­
maban caracteres para imitar los trazos 
caligráficos del cálamo y de la pluma 
y se encuadernaban de acuerdo al uso 
del convento, con tapas de madera cu­
b iertas de cuero o pergamino, con cie­
rres de bronce y agregado de clavos y 
broches. 

¿ Por qué motivo no perduró el en· 
gaño? Porque errar es humano, pero 
cuando las erratas tipográficas se ad­
vierren siempre en las mismas páginas. 
en las mismas palabras. en las mismas 
líneas. en los mismos signos ... imposi­
ble no pensar en un procedimiento 
mecán ico, en un proceso de reproduc­
ción artificial. 

Para subsanar los errores que por 

... Págilla dela «Biblia 
de 42 líneas,) (también 
llamada «BIblia latina») 
ú"presa por Gutenberg. 
en Magunda, en 1-155. 
Observando algunas de 
las páginas de esta Biblia 
se pueden encontrar los 
trazos de la grilla en la 
cual Gutenberg se basó 
para proyectar sus 
páginas. Es/as líneas 
guiaban la posición de las 
columnas dobles, 
con/rolaban los márgenes 
y tlbieaban los jolros y 
encabezamientos. Dicha 
grilla e,stuvo inspirada en 
las gUIas que, con 
funciones similares, se 
utilizaban para 
transcribir los 
manuscritos gÓlicos. 



.. Página de la «Biblia 
de 42 líneas» eOIl la 
comprobación 
geométrica de su 
diagramoC/on en 
Módulo l,5 (según R. 
Rosarivo) que muestra 
las proporciones de las 
columnas JI de los 
márgenes di' la página. 
Lo diagonal de la página 
divide a ésta en llueve 
partes; numerando las 
par/es de O a 9, la 
distribución de los 
blancos y de la superficie 
impresa resulta así: de 
O a J, blancos ,le 101110 11 
cabeza; de 1 a 7, caja -
tipográfica (que a su vez 
es divisible ('11 tercios); de 
7 a 9, márgenes dt, pie y 
de lado. La progresión de 
los márgenes es 2:3.-4:6. 
El mismo método de 
división de la página 
puede aplicarse a la 
Biblia de 36 lílleas, el 
Psalterio de 1457 l' el 
Ca/ha/icon. Todas"las 
medidas pucden 
reducirse ti/número 3 
(lIIdusivc [(1 cantidad de 
lineas de texto) que, ya en 
la era pre-crlJlial1a, era 
considerado como UI1 

símbolo SOlitO. 
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... Página de la «Biblia 
de 36 líncas» (también 
llamada «Biblia 
5chellborn») impresa por 
Gutenberg en Maguncia 
entre /-/57 V 1-/58, COII 

trazado del análisis de 
proporciones que 
resullan múltiplos de 3. 
Estos impresos muestran 
ulla gran precisión en la 
forma d~' los tipos, una 
gran homogeneidad en 
los espacios entre ellos y 
/0 misil/tI longitud en 
todas /as líneas. 

a lgún d escu ido apa recían en las tablas 
xilog ráficas, no q uedaba otra alterna­
tiva que cortar un tipo suelto de menor 
a!tü ra en madera de boj y así reempla­
zar el signo equ ivocad o; de ahí, al in­
vento d e Gwenberg, no había un gran 
trecho. M ás ~lIá del tema tecnológ ico, 
en el que Gutenberg tenía cierta expe­
riencia, lo importante es que este im­
presor se dio cuenta de las caracterís­
t icas que d eb ían asumir sus productos 
para poder ser consumidos por el prin­
cipal g rupo receptor , la clase erudita. 
Para lograr la calidad d e terminación 
d e l amanuense y del iluminador tuvo 
que investigar en lo que se refiere al 
d iseño d e tipos móviles, experimen­
tando las diferentes formas de los sig­
nos y de sus ligadu ras. Su fuente contó 
con más de 300 signos. U na verdadera 
innovación que produce Gutenberg 
fue desarrollar un módu lo de ancho 
va riable (no es el mismo el ancho de 
la «1" que el de la «m ~» para compen­
sa r las ca racterís ti cas de cada signo y 
equilibrar el intcrle[rado de la línea 
impresa (esto no se había log rado an­
[e riormente con t ipos movibles de ar­
ci lla o de madera ). 

«La fábrica de los libros ~) fue el nom­
bre de la pr imera sociedad d e Guten­
berg (el mOtor del proyecto) y Fust (el 
capi[al ) a la que luego se incorporó 
Schoffer (la experiencia d e calígrafo y 
el interés d e impresor ). 

Ent re las piezas gráficas más imporran­
tes que se les atribuyen a estos impre-

... Co!ofólI del 
((Ca/hoticoIIJ) (especie de 
diccionario) Jlnpreso 
probablemente por 
Gutenberg en 1-/60, en 
J\Aaguncia, con el 

5 6 -f7.""';;:;;;~';=-';.rir.::'':-'-:';T;'=::-'7i:'r.'t'i-':=':77.:i~'+- diaf!.wma en Módulo /.5. 

tpG10 LOS INCUNABLES 14\0 1\00 CECI LI A IUVARO 0 11 



sores se destacan las Biblias de 36 y 
42 líneas. Se supone que la de 42 ren­
glones (también conocida como Biblia 
Mazarina O Biblia de Gutenberg) fue 
impresa en 1455 y se considera ante­
rior a la de 36. Consta de dos volúme­
nes cuyas páginas miden alrededor de 
20 cm de ancho por 30 cm de alto y 
tienen un total de 42 líneas cada una, 
salvo las primeras que tienen 40 y 41 . 
La tipografía empleada por Guten­
berg imitaba a la que se usaba general­
mente para los libros del servicio rel i­
gioso en las iglesias de los Alpes del 
norte. Los impresores ingleses la deno­
minaron «letra negra» , otros la llaman 
<~gót ica» , «gótica fraktur» o «( textura», 
sús rasgos son angulosos, alargados, 
no se observan curvas, parece dibujada 
más que escrita ya que refleja las líneas 
de la arquitectura del norte de Europa: 
verticales, ascendentes, condensadas. 
y es justamente debido a esta conden­
sación por lo que era muy utilizada ya 
que permitía economizar el papel o 
cualquier otro soporte. Si bien las liga· 
duras del tex(Q no lo hacen muy legi­
ble, la legibilidad no era el objelO del 
manuscriro medieval, sino la belleza, 
el contraste de masas de texto, ilumi­
naciones y blancos, en fin , el «color» 
de la página. 

Casi rodas las obras de Gutenberg (en­
tre eUas el Misal de Constanza, consi­
derado anterior aún a la Biblia) han 
sido compuestas en base a relaciones 
armónicas de 2:3 , con módulo de 
1: 1,5. Esta proporción se denomina 

• Doble página del 
«Misal de Constam:a~>. El 
descubrimiento de este 
ejemplar se produjo en 
1880 y a partir de su 
análisis se llegó a la 
conclusión de que es el 
más antiguo de los ltbros 
impresos con tipos 
móviles en OCCidente 
siendo, posiblemente, 
obra de Johanll 
Gutenberg. La imitaClon 
de los manuscritos fue, 
como se ha dicho, una 
característica de los 
primeros impresos, y esta 
imitacron se extiende 
también a la ausencia de 
un título propiamente 
dicho; el texto comienza 
simplemente en la 
primera página con las 
palabras introductorias 
«indpit» o «hic indpit». 
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... Como todas las 
obras de Gu/enber& el 
Misal de Constanl.a ha 
sido compuesto en base a 
reladones armónicas de 
2:3 con Módulo 1 a 1,5 
como se ha diagramado la 
caja tipográfica de esta 
obra: 28 x 42 cíceros y el 
total de líneas por página, 
ell múltiplo de 3: 39 
líneas de cuerpo 12/ 13. 

abrOrimnopru 
abrbeimnopru 

"<·'--;1ii;nos de los tipOS 
de la fuente creada por 
Gu/enberg para simular 
la escritura 1!ulIIllal yque 
usó elllas Biblúu de')2 y 
36lílleas. De arriba hacia 
abajo: corrientes ° 
I/ormales, sin 
terminaciones o senls, 
dobles o con ligaduras y 
siglas o abrevia/uras. 
Glltenberg desarrolló un 
ingenioso sistema que no 
sólo incluía las siglas y 
letras dobles conOCidas de 
los manuscritos sino 
también Uf/a forma 
especial de tipos, carentes 
de las terminaciones ° 
senfs de los tipos 
«normales». Estas le/ras 
se utilizaban cuando dos 
tipos, lino con 
terminación a la la 
deri'Cha, o/ro con 
terminación a la 
izquierda, se 
encontraban unidos 
entre sí; se sustituía 
entonces uno de ellos por 
otro de forma roma, con 
lo que se conseguía que el 
espacio entre las dos 
letras no fuese mayor que 
los otros. 

llt In in ¡r ft a n ni 
¡üftñtññijofit 

s. 
IJIIIlDngdirt/ll!ll!aIlO:)tt\niglll 
mfríi~ni!,rr,!,,6n! OirirteSü 

(
)'DmUlfaftO !Olfl\ljnfra arIO, 
j\formnUullu ¡rndJflJfttallll­

bmntra-qUQ (¡iu. fiirtualljDlIDIia 
. · ·ilJl¡tItUit~1t 

ttanlla :injlflmia 
bitginiallllln! gmi_ 

niri' riullmllli llnminitl!ftn i1jD 
ii~flJ!rlrarQrñ ap¡iIuInn¡m , 

ocigifQblJlfÜl!lntirnriOIlfr, 
rrriillrfanrdirrutquii ribinBt­

omuo-pro l¡ij9 ~ qnn rrgmrr811 
I\i;tUUIIOfOl! ilIlU8ltgiúlandQ, 
"'Imi, ri, mnilllQni D1m¡rnn 
!l1ñ~ñfUlplnm\ll.- Jnfr!b¡rm-
1+ finr IrUL()uin PlIDfi.! mrtl 
\A. mmmati1rrbtnu(tnüi:WI" 
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• Página del 
«Psalterio» (queconliene 
los Salmos de David) de 
1457, impreso por /a 
Editoria/ de Fusl­
Schoejjer. De su colojólI 
se desprende que se Irata 
de un libro enteramente 
salido de las prensas, 
incluso las iniciales 
impreJas en rojo o rojo y 
azul. 
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rernaria (ver ti poGráfica nO 9, página 
27), es la media razón entre las ot ras 
dos proporciones armónicas, la aú rea 
(1 :1,6) y la normalizada (1: 1,4). No es 
tan esbelta como la proporción aú rea 
ni posibilita un aprovechamiento ab­
soluto del papel como la normalizada 
pero tampoco desperdicia tanto como 
la primera ni es tan pesada formal­
mente corno la segunda. Es por lo 
tar¡ to una simación intermed ia. 

Los arti stas cris tianos de la Edad Me­
d ia llamaban a la proporción ternaria 
<~d iv i na proporción» porque se basaba 
en el módulo O valor 3, que relaciona­
ban con la Divina Trinidad; así resol­
vfan las sit uaciones en base a múlt iplos 
y submúltiplos de 3, sin conflictos. La 
mayoría de los incu nables estaban pro­
gramados en base a relaciones terna­
rias o aúreas , y cabe aclarar que el 
calificaltivo «aúreas» o «divinas» a ve­
ces se aplica indist intamente a cual­
quiera de ellas. 

En la Biblia se observa la proporción 
2:3 tanto en el for mato del im preso 
como en la rclac ión superficie impresa 
papel. Las 4 d iagonales de la doble 
página sitúan.3 vértices de cada rectán­
gulo de texto. Se divide la página en 
nueve partes en d ancho y en el alto. 
Con un cí rculo se muest ra la igualdad 
entre la altura del b loque de texto im­
preso y el ancho de la hoja de papel, 
según el estudio de proporciones rea­
lizado por Raúl Rosarivo. La relac ión 
de márgenes es 2:3:4:6 (lomo, cabeza, 
corte y pie). 

LOS INCU~JABLES 11')0 1500 CECILIA IUVARO 

Una grilla tan simple como la de esta 
Biblia, basada en una estructura lin eal 
a dos columnas, tiene su origen en los 
manuscri tos góticos, los que además 
de las líneas de guía verticales que ayu­
dan a determinar el ancho de las co­
lumnas, calles y márgenes, contaban 
también con módulos horizontales que 
cumplían el p'apel de renglones para 
la orientación del amanuense que co­
piaba el texto. 

También en la Edad Media, la grilla 
ha sido usada con propósi tos simbó­
licos, establecía una relación visual en­
tre hechos y objetos en un espacio y 
en un tiempo, vinculados invariable­
mente con Dios, cuya mano se observa 
det rás de cualquier hecho histórico 
(/eit mollVen la educación medieval). 

Otra pieza gráfica relevante de esta 
primera época es el Psalterium, im­
preso por FUSl y Schoffer alrededor 
de 1457. Se distingue por ser el primer 
libro en el que aparece el colorón (fe­
cha y lugar de impresión y datos del 
impresor), por su impecable tipografía 
a dos colo res y además, indiscreción 
mediante, por ser el primero en que 
se observó una errata tipográ.fica, jus­
tamente en el colofó n. fil!:I 

• ColojólI de/ 
(tPsalterló» de J 45i que 
dice: «Este Psallerio ha 
sido producido mediante 
la arlíslica invención de 
imprimir y producir 
lelras sin ningún escrilo 
de pluma ya la gloria de 
Dlós acabado por la 
diligencia de Johann 
Fusl, vecino de 
Maguncia, y Peter 
Schof!er, de Gernsheim, 
en eraiio 1457 la víspera 
de la Asunción». Posee 
una errala por la cual se 
lee «Spalmorum.' en vez 
de «PsaLmorum,). ESle 
Psa/terio !Leva la primera 
«marca de impresor» 
conocida, con los escudos 
de los dos impresores. 
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Roman Duszek 
Jerzy Porebski 
Jacek Surawski 
Andrzej Wroblewski 

Sistema 
de orientación 
en ciudades 

Extraído del Design Issues, 
volumen 11, número " 1985 

El objetivo de este proyecto fue 
generar un sistema de organización 
del ámbito urbano. evitando las 
fronteras del lenguaje. que sirva de 
guía para manejarse dentro de 
cualquier ciudad. en todas partes del 
mundo, sin conocimiento previo . Este 
((sistema de orientación en ciudades}) 
comprende desde la señalización de 
las calles hasta la numeración de los 
domicilios particulares, logrando 
unificar toda la comunicación urbana. 

... 1. Comúnmente se 
puede observar, para la 
misma ciudad, un déficit 
de coordinación entre 
estos sistemas, así también 
como en la aplicación de 
varios sistemas en 
ciudades y países 
diferentes. Esta 
proliferación y variedad de 
sistemas de señales de 
información, a más del uso 
de palabras idiomáticas, es 
lo que las hace 
ininteftgibles a los 
extranjeros. 

2. Actualmente, los 
sistemas de vía pública y 
de señalización del 
transporte público, no 
significan mucho para los 
visitantes de una ciudad. 

J 
N 

Si al aumento de la movilidad del hombre, agregamos el 
fenómeno del turismo masivo y la tendencia de las 
ciudades a crecer sin pausa, tendríamos configurada una 
de las características de nuestro tiempo. Por otro lado,la 
sensación de desamparo cuando el hombre enfrenta a la 
inmensidad de las áreas urbanas, genera incertidumbre 
y el temor a extraviarse en el laberinto de las grandes 
metrópolis. Esta incertidumbre surge a causa de la 
dificultad para orientarse en la lectura de un mapa o en 
determinar correctamente las distancias entre lugares. La 
elección de los medios de transporte adecuados y el 
conocimiento de los cambios ylo destino de los vehículos 
crean, a su vez, motivos de confusión. En el caso de los 
extranjeros, la barrera del idioma dificulta decisivamente 
el acceso a esta información. 

Las ciudades disponen de muchos códigos de 
información tradicionales, diversos y desconectados entre 
sí 11 a ~I , tales como: 

- sístemas de indicación para las líneas de transporte 
urbano 

- sistema de numeración para edificios (comenzando por 
la ubicación más cerca del río, del centro, etc.) 

- códigos postales (sólo entendibles para el código postal) 
- formas de indicar los diferentes distritos urbanos 

(nombres, números u orientación geográfica con 
respecto al centro) 

- símbolos para centra les telefónicas locales 
- símbolos para las patentes de autos, indicando la ciudad 

o las distintas áreas . 

Principios 

El objetivo del sistema de orientaCión propuesto en este 
trabajo, tiende a coordinar todos los elementos de 
información que aparecen en las ciudades, de modo tal 
que un viajero de cualquier origen pueda comprender la 
estructura espacial de la ciudad y moverse dentro de ella. 
La aplicación universal del sistema podría tener enorme 
significación al lograr que las barreras del Idioma se 
tornen menos pesadas, facilitando, por un lado, la fluidez 
del tráfico y por otro, ayudando a reducir los errores que 
cometen tanto los turistas como los nativos. El sistema, 
más bien, apunta a complementar y no a eliminar los 
actuales sistemas tradicionales. 

El objetivo de este Sistema para la Orientación en 
Ciudades (SOC) es superponer una red modular, que 
consiste en nueve cuadrados (Módulos) con números, en 

, , :#,: 4 

1 2 . . . 
, . , 

4 5 6 

7 8 9 

un mapa de la ciudad . La red está orientada hacia los 
puntos del ci rcuito, de manera tal que el eje Norte·Sur 
corre a traves de los módulos 2-5-8 . La red se coordina 
ubicando el módulo central (5) del mapa de la ciudad. 
sobre el centro histórico o administrativo (u otro) de la 
ciudad. Según el grado de precisión que se pretenda, 
cada módulo puede, a su vez, ser subdividido de acuerdo 
al mismo principio en nueve cuadrados. 

El sistema uti liza el área de un kilómetro cuadrado 
como la unidad modular más pequeña. De esta manera 
es posible graduar las redes modulares que cubren todas 
las zonas. Una red que emplea el módulo de 1 km es de 
3x3 km; empleando el módulo de 9 km, 27x27 km; si 
empleamos el módulo de 27 km, obtenemos una red de 
81x81 km y asi sucesivamente . ~I 

Aplicación 

Partiendo de estudios introductorios que tratan las 
medidas de las ciudades del mundo, una red modular de 
grado tres sería suficiente: 81 x81 km (con un módulo de 
27 km) para las zonas más grandes; 27x27 km (módulo 
de 9 km) para la mayoría de las ciudades; 9x9 km (módulo 
de 3 km) para los lugares pequeños . ~"'I 

Principios de marcación 

Para la marcación de la escala de la medida de la 
superficie, con la red modular superpuesta, se utilizan 
cuatro cuadrados o campos. Cada campo tiene una 
ubicación permanente, subordinada a la medida de la 
escala más apropiada para la superficie total de la ciudad 
que, de este modo, queda registrada en tantos campos 
como sean necesarios para la escala modular dada. El 
número de campos empleados informa al usuario sobre 
la medida de la ciudad. El uso de todos o de sólo algunos 
campos nos indica el grado de especificidad de la 
información que se proporciona .1:1 a 1:1 

3 
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.. 3. Las ciudades 
emplean muchas formas 
para defmirla ubIcaCIón en 
las señales de las calles: 
Varsovia -nombre de la 
calle sin ninguna otra 
informacion adicional; 
París - nombre de la calle y 
numeración de la cuadra; 
Londres 
- nombre de la localidad 
junto al símbolo del sector 
de la CIudad, de acuerdo a 
los lugares del entorno. 
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París 

Mapas 

la introducción de una escala de red modular dentro de 
las inscripciones de los mapas, nos estaria procurando 
información acerca de las áreas urbanas. 
Tradicionalmente, sólo se da el número de habitantes. El 
uso de la red modular en los mapas urbanos facilitaría la 
búsqueda de direcciones, haciendo posible determinar la 
distancia entre dos puntos de una misma ciudad e 
Introducir información que tenga que ver con la medida 
de la misma . I!J 

Tránsito vehicular y peatonal 

Todas las intersecciones de calles principales deberían 
tener carteles de información que indiquen la ubicación 
de la intersección dentro de la ciudad (cód go de color : 
amarillo). También deberían indicar dónde se encuentran 
los módulos vecinos. Debido a que la exactitud de la 
información varía de acuerdo a la velocidad, la 
información para el tránsito de vehículos debería estar 
conten ida dentro del módulo de 9 km . La información 
referida a los vehículos que viajan por la ciudad y los 
sistemas de tránsito público debería, en cambio, estar 
contenida dentro del módulo de 3 km .1111 

las placas domiciliarias de los edificios deberían 
proporcionar, también, información sobre su ubicación 

6 

• 7. El número de 
campos señala la superficie 
de la ciudad 
a. Superficie cubierta de 
81x81 km 
b. Superficie cubierta de 
Z7x27 km 
c. Superficie cubierta de 
9x9 km 

8. El número de los 
campos utilizados indica el 
nivel de precisión de la 
información 
a. Información en módulo 
de 9 km z, en una ciudad de 
27x27 km de superficie 
cubierta 
b. Información en módulo 
de 3 km z, en una ciudad de 
2 7x2 7 km de superficie 
cubierta 
c. Información en módulo 
de 1 km], en una ciudad de 
2 7x2 7 km de superficie 
cubierta 

1I I I I '~ 
DI] 
[I] 
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específica dentro de la ciudad. Esta información podría trazado y la distancia de la ruta de recorrido, las señales 
ser parte del código postal. de información contendrían un diagrama SOC que la 

la información para los peatones estaría dentro del estarían mostrando. 
módulo de 1 km. las señales de las esquinas que marcan las paradas de transporte público contendrían 
los nombres de las calles deberían, también, contener información completa de la red de transportes • ., .. , 
información que capacitara a cualquiera a ubicarse por ejemplo : 
dentro del mapa de la ciudad de acuerdo a este sistema. - un mapa de la ciudad con la red SOC y todas las lineas 
la información podría complementarse con una flecha de transporte público 
indicando el norte, lo cual facilitaría el reconocimiento de - una lista con todos los símbolos que se detienen en esa 
la ubicación de las secciones vecinas, y permitiría parada en particular 
determinar la posición del centro de la ciudad. - carteleras mostrando sus recorridos en detalle 

- el tipo de parada . micro, auto, línea especial 
Sistema de transporte público - el nombre de la parada 

- la ubicación de la parada en la ciudad, de acuerdo a la 
La aplicación del sistema a los vehículos e itinerarios del red SOC 

transporte público eliminaría la pérdida de claridad de las La parada deberá servir tanto para los peatones como 
rutas del tránsito, tal como sucede hoy en día. Se podría para los pasajeros, quienes podrían saber dónde bajar 
marcar una línea que designara la zona de la terminal. con sólo mirar por la ventanilla . ~ 
Esto nos daría el primer grado de información, para 
indicar a los pasajeros hasta dónde los lleva esa línea. Si 
la terminal de varias líneas está en una misma zona, se 
dará información adicional en forma de letra (una 
sucesión de letras para las líneas que tengan la misma 
marcación numérica). l •• 

Se daría información detallada acerca del recorrido de 
la lí nea a través de señales nuevas (o que complementen 
las ya existentes) que se ubicarían en ciertas zonas de la 
ciudad, conteniendo los nombres de las calles o de 
edificios importantes con la marcación SOC para mostrar 
la ubicación de cada parada dentro de la ciudad. Este 
procedimiento es de fundamental importancia para 
indicar a los pasajeros la ciudad por la cual transita esa 
línea, cuán largo es su recorrido, qué parada elegir para 
hacer trasbordo, etc. Para poder facil itar la orientación del 

9 
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Bruno Maag 

Partiendo de diversos 
cuestionamientos acerca de la 
calidad tipográfica de una 
computadora personal, Bruno 
Maag, como alumno de la Escuela 
de Basilea, propuso para su tesis de 
graduación producir una tipografía 
que se ajustara a los niveles de 
resolución de los equipos de 
impresión. El diseño de una familia 
tipográfica en la pantalla exige del 
diseñador, por un lado, habilidad 
para sa tisfacer las cualidades 
formales y de legibilidad de toda 
tipografía y, por otro, dominio de 
los aspectos tecnológicos para 
obtener la mayor definición técnica 
posible. 
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Este artículo se rea li zó g racias a la 
colabo ración de André Gürt ler, q uien 
facilitó el material para su 
reproducción. 
Traducción al caste llano: María Laura 
Garrido. 
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Bruno Maag ingresó a la escuela de 
diseño de Basilea en 1984, después de 
completar un curso de 4 anos de 
tipog rafía en Zürich. Su interés por 
diseñar con elementos tipográfi cos lo 
llevó a opta r, e n su primer año, por la 
C1aseavanzada de tipografía, antes de 
entrar al programa de Com unicación 
visual de la escuela de diseño. En 1988, 
Bruno Maag recibió el diploma nacional 
suizo de "Diseñador visual HFG )) por la 
tesis que se publi ca aquí. 
Su g ra n interés por el diseno de 
tipografía y la fascinación que siente 
por el desk.top publishing o 
autoedición, fueron las bases para 
enca rar el presente trabajo de 
graduación. La tesis, en su conjunto, 
nos revela muchos hechos interesantes, 
a la vez que propone un gran número 
de sugerencias: 

- El di seño de tipografías y la 
planificación de fami lias tipográficas 
completas en la pantalla de la 
computadora personal es un hecho 
factible y que resulta apropiado para el 
uso profes ional. 

- Muchas de las observaciones que se 
desprenden de es te trabajo de 
investigación abren la posibi lidad de 
seguir mejorando el producto y 
perfeccionar su calidad aú n durante el 
proceso de capturar y reproducir las 
formas en la pantalla . 
Es de supo ner que el éx ito del presente 
trabajo consiste en que dará pie a 
es tudios e investigaciones futuras sobre 
el tema . 

André Gürtler, supervisor de tesis; 
Escuela de diseño, Bas ilea 

DISENO DE TIPOGRMIA EN LA APPL[ MACINTDSH BRUNO MAAG 

La autoed ición permitió al públ ico en 
general avanzaren el uso y manejo de 
los alfabetos impresos, de m.mera tal 
que una minicoputadora se convie rt e en 
un departamen to de publicaciones para 
el usuario de es te sis tema. 
El equipo habitual de una estación de 
au toedición consiste en una 
computadora y lIna impresora láser con 
una resolución de 300 puntos por 
pulgada. El equipo también puede 
conec tarse a una terminal de 
fotocomposición ( imagesetter), con una 
resolución de 1250 ppp, generando 
imágenes con una calidad normal de 
reproducción. Las tipografías de 
autoedición pueden estar incorporadas 
tanto al equipo de la impresora láse r 
como al de la fotocomponedora o 
permanecer separadas en discos 
(diskettes). 
Los dos tipos de sistemas de impresión 
o termina les utili zan una sola e idéntica 
versión tipográfica, lo cual signi fica que 
los alfabetos de autoedición no están 
ajustados para cada método de 
procesa miento específico. Es 
sorprendente que, por lo genera l, só lo 
se adaptan tipogra fía s ya exis tentes, 
algunas de ellas ¡napropiadas para este 
nivel de resolución, por ejemplo: 
Bodoni, Garamond y Palatino. 
Como diseñador y tipógrafo, mi 
obsesivo interés por la autoed ición me 
ha llevado a consagrar mi trabajo de 
graduación a los diversos 
cuestionamientos acerca de la ca lidad 
tipográfica en general y al diseño de 
tipografías en particular, en una 
computadora de uso personal. 
Para este trabajo se han utili zJdo los 
siguientes equipos y programas: Apple 
Macintosh Plus, Apple LaserWriter 11 , 
¡aser imagesetter Linotronic 300, Aldus 
PageMaker, Aldus Freehand, 
SuperPaint,Altsys Fontographer. 

Bruno Maag 



Antecedentes históricos 

En el curso de la historia de la escri tura , 
la interacción entre la morfología de las 
letras, los materia les de escrit ura y las 
técnicas nos fueron lleva ndo a las 
fo rmas que conocemos hoy en día. En 
cada época se hiciero n grandes 
esfu erzos por seguir estableciendo 
formas que fu eran lo más exactas 
posibles, a tra vés del uso de las nuevas 
técnicas y herramientas; pero estas 
nuevas técnicas, herramientas o 
materia les influyeron de manera 
decisiva sobre las imágenes de la 
escritura y la tipografía . 
La digita li zación, la escritura técnica de 
nues tro tiempo, está también 
influyend o las formas de nues tras le tras 
a través de las condicio nes técnicas de 
su uso. Se pueden observa r condiciones 
similares en los siglos XVIII Y XIX, Y 
también en los bordados y mosaicos de 
Pompeya de los tiempos del Imperio 
romano . _ a ro. 

Fontographer 

El Fontographer es un p rograma de 
d iseno tipográ fico que permite al 
usuario crear su pro pia fu ente 
tipográfica , en trando a través de un 
teclado a cualquier programa de 
procesamiento de textos o gráficos. Se 
produce una descripción PostScript :J. de 
las fo rmas de las le tras, que permite 
operar en los diferentes niveles de 
resolución de las estaciones de sa lida o 
terminales de impresión . H 

PoslScrip t l', 

El PostScri pt1t es un lenguaje de 
descripció n de página que sirve de 
puente entre la com putadora y la 
impresora o estación de sa lida . Los 
valores numéricos, las coordenadas (x) 
e (y), cubren la gri lla modelo de la 
ca lidad de resolución, cuyo tama ño 
puede Sl.!r regu lado a voluntad o 
reducido convenientemente. El 
Pos tScrip tiJ! se genera normalmente por 
programas de autoedición o por 
programas gráficos. La entrada a los 
programas de tex to para e l usuario del 
código Pos l Scrip t~ hace posible la 
impresión de textos o gráficos. Quienes 
está n fa mi liarizados con el PostScript l!. 
pueden in troducir funciones que no 
figuran dentro de los programas 
corrientes. n y .1. 

uum. Ñam Sqillas.&:-C 
populiuoros.arq¡ eiufcc 
fere non inumias ; at fa 
haud reperlas ubilibet. 
iIIos popwos adnotauil 
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urbiií.n3tionií.gentiurn 
alío.ur dixi,loco a me,,; 

OLa..pat"lttt' paumwl 
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d íi..vl"":o ltuarum .:tUl 
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.. 1. Las capitales 
romanas se pintaban 
primero con pincel y 
desp ués se tallaban con 
buriles sobre la piedra . 

2. Las minúsculas 
humanísticas se 
escribían con pluma 
sobre pergamino o papeJ. 
El anchode la punta y d 
áng ulo de la pluma del 
escribel resulta evidente. 

3. Caracteres 
rústicos pintados con 
pincel sobre piedra o 
yeso. 

4. La tipografía 
romana humanística de 
Aldlls Mallutius se 
modeló a partir de la 
minúscula ccl/igráfica 
(I sa da para documentos 
oficiales. Se p uede ver la 
influencia de la escritura 
ca ligráfica. 

S y 6. Bordados y 
mosaicos: la es tructura 
de los materi(l /es obliga el 

resolver las formas en 
una griJ/cl de elementos 
verticales y hori¿ont(1/es. 

.. 7. La digitalización 
se produce a partir de 
esquinas, curvas y 
puntos tangenciales, de 
los cuales se calculan las 
coordenadas. Hay 
p untos de control, 
llamados Bézier, desde 
donde se controlan las 
formas d e las curvas . 

..... - - - - - -
8. Descripción 

Post5cript1> de la imagen 
n cl 13 de la página 
sig uiente. La grilla está 
co.nstruida en picas, el 
sistema de medidas 
anglo-americano en el 
cual se ba&1 el 
PostScrip~ . 
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Algori tmos 

• , 9. Se puede ubicar 
un punto en cualr¡uier 
Jugar donde la línea de 
contorno cruza la línea 
de la grilla. 

10. Los resultados de 
la interpretación de la 
forma son el 
engrosamiento de los 
trazos finos y los pesados 
serifs. 

11. Un ejemplo del 
efecto de control 
algorítmico es que 
cuando s610 captura un 
medio punto, éste ya no 
aparece. 

12. El control 
matemático de la forma 
se aproxima al diseño 
original de la letra . 

Los algoritmos son conjuntosde líneas 
que definen funciones específicas 
dentro de un programa. Un sólo 
algoritmo introf'luce una sola función. 
Para llevar ade lante esta función es 
necesario un algoritmo anterior y uno 
posterior. Existen algoritmos de control 
que operan en un alto nivel para 
eliminar errores de repetición O 
irregularidades, tales como la impresión 
de trazos de d istinto grosor en la 
impresora láser . 
Los algoritmos de control son 
s ig nificativos en los niveles de baja 
resolución y en las medidas tipográficas 
pequeñas . n a ..... 

Resoluciones 

Se utiliz.:ln Ires tipos de resoluciones 
básicas asociaclas a la Apple Macintosh. 
Ll resolución en la pantalla de las 
computadoras oen la matriz de puntos 
de las impresoras es de 72 puntos por 
pulgada. En cambio, la mayorí<l de las 
impresoras láser tienen un nivel de 
resolución medio de 300 ppp, au nque 
también existen otros tipos de 
impresoras con una definición de 150, 
240, 406 Y 600 ppp. 
La fotocomponedora de Linotype. con 
una definición de 1250 ppp, garant iza 
una reproducción tipográfica de ca lidad 
profesional . • e. a .ro. 
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13 

.. 14. Resolución de 
72 ppp 

15. Resolución de 
300 ppp 

16. Resolución de 
1250 ppp 



Impresoras láser 

Impresoras láse r de igual construcción 
y modelo pueden dar diferentes 
resu ltados, que dependen de la ca lidad 
ydensidad del tonerque se utilice y del 
grama;e del papel. Las diferencias que 
se dan entre los resultados de 
impresoras láse r de distintos fabrican tes 
son todavía más evidentes. No hay 
uniformidad 
- en lo absoluto-en la reproducción de 
las formas a través de los diferentes 
productos; impresoras láser 
pertenecientes a las mismas series de 
fabricación interpretan los datos del 
bitmap o del Post5cript@ de maneras 
diferentes . .... y .-r.. 

Las impresoras láser operan de manera 
parecida a las copiadoras Xerox. El 
tambor de impres ión se carga y se cubre 
con toner eléctricamente, y luego se 
transfiere a l papel. 
Hay dos tipos de impresoras láser: las 
de escritura negra .-o y ~ y las 
de escritura blanca ... y ~ . 
Según el método de operación , se 
acumula más o menos cantidad de toner 
en el tambor de impresión. Los distintos 
efectos son fácilmente reconocibles en la 
impresión, la cua l es más densa o más 
liviana. Una impresora de escritu ra 
blanca se ajusta mejor en el caso de 
medidas tipográficas por debajo de los 
10 pts, debido a que garantiza una cierta 
apertura de los caracteres. 

Bitmap ~ contorno 

Existen básicamente dos formas de 
digitalizar una letra. 
Con el bitmap (serie de puntos que 
dibujan una letra en la pantalla), el 
caracter se va construyendo punto por 
punto hasta obtener la «mejor-forma» 
posible. La desventaja reside en que se 
debe producir un dibujo distinto para 
cada cuerpo tipográfico y cada nivel de 
resolución . 
Una descripción matemática que define 
la silueta de una tipografía dada, 
producida por medio del PostScript@, 
puede ser utilizada para todas las 
medidas y resoluciones. La desventaja 
es una cierta pérdida de control en la 
interpretación de la forma de la letra en 
los cuerpos pequeños y proporciones 
anómalas en los cuerpos más grandes. _ y !H-. 
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.. 19. La de escritura 
negm activa el área a 
imprimir (puntos 
negros); el toner se 
adhiere a es ta área. 

20. Ampliación de 
un carader de 70 pts de 
escritura negra. 

21. La de escritura 
blanca activa el área qlle 
no debe imprimirse 
(puntos negros); el toner 
se adhiere al área no 
activ~lda. 

22. Un caracterde 10 
pts de escritura blanca 
para comparar. 

23 
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24 
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17 .. 17. Ampliaciones 
fotograficas de una 
impresión de 10 pts de 
diferentes maquinas 
Apple LaserWriter Plus. 

18. Nivel de 
resolución de impresoras 
Jaser de diferentes 
fabricaciones. 

18 

" 

.. 23. La impresora 
láser recibe la 
información digita!izadcl 
con el bitmap para 
construir la letra. 

24. La línea de 
contorno que describe la 
forma de la letra se traza 
sobre una grilla de la 
impresora o estación de 
salida. 

20 

22 
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Bitmap· versiones del Times New 
Roman 

La Times New Roman fue 
originariamente producida por 
Monotype. La versión origina l pa ra el 
Post5cript* de Adobe es una Linotype 
Times de 12 pts, producida bajo 
licencia. Este único diseño para todos 
los tamaños no tiene en cuenta las 
proporciones, ajustes ópticos o 
elementos de diseño para cada medida 
en particular. 
Para comparar con la tia" Adobe. 
mostramos diferentes medidas de 
versiones de digitalización bitmap 
producidas por el au tor para acercarse 
tanto como sea posible a la forma 
original del Monotype . .. a ~ 

• 25. Forma original 
de la Monotype New 
Roman «a" de 10 pts (izq) 
y de 24 pis (der). 

26. Adobe Times 
Roman Ua'J 10 pts (izq) y 
24 pts (der) impresa en 
Linotronic 300. 

25 

26 

27 

aaaaaaaaaa 
Un importante número de tipografías 
tradicionales, creadas para otros 
sis temas de composición, han sido 
introducidas al mercado de la 
autoedición . Naturalmente la Times 
New Roman es una familia muy 
utilizada, pero las diferencias entre los 
distintos fabricantes ace rca del cri terio 
de las formas de las letras es 
francamente sorprendente. Como 
Adobe, otros manufacturadoresofrecen 
solamente una descripción lineal de la 
fuente, que se utiliza para todas las 
medidas. Sólo Linotype brinda una 
versión de 10y una de 12 puntos, pero 
los motivos son más históricos que 
técnicos. lIIIiImI 
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28 

29 

30 
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.... 30. Todos los 
ejemplos corresponden a 
Times New Roman de 10 
(12) pts en cuatro 
versiones. De izquierda a 
derecha y de arriba hacia 
abajo: 
Adobe 
Linotype 
Monotype 
Dibujo en pantalla 

BRUNO MAAG 

• 27. Varias 
digitalizaciones de la «a" 
de 10 y 24 pis. 

2B. Comparación del 
contorno de la ua" de 
Adobe (izq) con la forma 
bitmap (der) de 10 pis . 

29. Comparaci6n del 
contorno de la «a" de 
Adobe (izq) con la forma 
bitmap (der) de 24 piS. 



Diseño de tipografía 

Tipografías clásicas 

Las cuatro forma s clásicas de la 
tipografía romana , producidas como 
bocetos, ayudan a orientar el nuevo 
diseño y a establecer su campo de 
aplicación. Los principales aspectos de 
la información que atañen a la forma de 
las letras son: su grado de amplitud y 
cont raste, la forma de sus serifs y la 
posición de sus ángulos. El campo de 
ap licación de la nueva tipografía está 
restringido a las medidas de texto. La 
morfología de las letras romanas 
muestra que una letra con fuertes serifs 
no se ajusta necesariamente a textos 
largos. En las medidas pequeñas, Jos 
diversos esti los van perdiendo, en 
cierto modo, sus características 
originales. Hay diferencias de estilo que 
son fácilmente verificables, por 
ejemplo, en la posición de los ángu los 
O en el con traste, pero se pierde una 
cla ra identidad en estas medidas 
pequclias . Para poder mantener 
legibles los caracteres, las forma s deben 
rt.'sult<1r básicamente nbiertas en su 
diseño. Es preferible evitar un 
cXi.lger<1do énfasis en los serifs debido a 
(IUC las medidas más pequeñas tienden 
a (crrarse en una ca lidad de reso lución 
de 300 ppp _ ID. Y _ 

Bocetos pre lim inares 

El principal recaudo para el diseñode la 
nueva tipografía consistió en considerar 
su función dual, para imprimir en 
LaserWriter y en una Linotronic para 
composición de textos. La primera 
propuesta se desarro lló a partir de la 
experiencia con definición técnica y las 
formas clásicas de las letras romanas. 
El empa lme de las curvas, losserifs y las 
formas redondeadas están dirigidas 
hacia una imagen robusta y tan amplia 
como fuera posible en la caja de 
minúsculas para poder lograr 
legibilidad en medidas pequeñas. 
El diselio considera las limitaciones de 
la LaserWriter, evi tando 
intencionalmente la reducción o 
cerramiento de las áreas blancas 
(conlraformas). Una ligera exageración 
en los anchos de los trazos garan ti za la 
preservación del espaciado de 105 
cari.lct('fes en los textos, pero quedan 
signos demasiado anchos en las 
medidas grandes. Algunas 
irregularidades en el grosor de los 
bastones se debe a imperfecciones en el 
control de los algoritmos, lo que 
produce un contraste aún mayor, 
neCf,~s"lrio para lograr un equilibrio en tre 
el grosor de los trazos hori.lOntalcs o 
curvos y los verticales. ~ a aH 

...... 3 l . Bocetos de las 
formas clás;cas de las 
letras romanas como 
punto de partida para el 
nuevo diseño y para 
verificar controles 
técnicos. 

32. Ampliaciones de 
VclriOS estilos de lOp/sen 
impresora LaserWriter. 

33. Los bocetos 
preliminares fueron 
completamente hechos 
por la computadora, en la 
pantalla, tal como se 
observa en este ejemplo. 
La ilustración muestra un 
extracto de la «ventana ., 
de la Macintosh y la 
construcción del 
caracter. 

aaaa 

-9- --

Pacehnopv 

34 Pacehnopv 
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... 34. Algunos de los 
caracteres de lOy 24 pis, 
producidos en la 
LaserWriter y la 
Linotronic. 

BRUNO MAAG 

... 35. Una ampliación 
deuna versión lOptsnos 
muestra las dificultades 
de equiJibn'o del grosor 
de los trazos debido a 1.1 
tendelloa a cerrarse de 
las contraformas. 

31 

32 

33 

35 

0 21 



Estudio de formas 

Es tan necesario e l análisis de diseño 
para e l trabajo en la computadora C0l110 

el que se aplica para trazar tipografía 
con métodos tradicionales. Se deben 
tener muy en cuenta las limitaciones 
formales que imponen las condiciones 
técnicas. Las investigaciones en el 
tratamiento de los anchos, los serifs, los 
contrastes, los empalmes y la 
direccionalidad de los á ngu los nos 
ofrecen cri te rios de diseño que son 
fácilmente verificables en el uso de la 
unidad impresora de un equipo de 
autoedición. 
Un aná lisis de los resultados nos indica 
la manera en que se deben seguir 
desarrollando las letras. 
No pueden reproducirse con precisión 
ni altos contrastes ni serifs con 
pequeñas curvattlras. Los caracteres 
deben mantenerse abiertos para poder 
asegurar suficiente espacio blanco, 
tratando de controlar '1ue el color se 
mantenga bastante suave para evitar un 
engrosamiento excesivo. ~ a "O 
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... 

.. 36. Anchos 
comparados con la altura 
de r<X" de l~lS minúsculas. 

37. Series de 
contraste. 

38. Estudios de 
serifs. 

39. Estlldio de 
empalmes. 

40. Una 
investigación de la 
geometria del 
engro~lmie1lto de Jos 
trazos curvos. 
En cada caso se muestra 
U1la ~l mpJiacióll de ulla 
impresión LaserWriter 
10 pis. 

37 

40 



Romanas 

El trabajo de diseúo de la nueva 
tipografía se llevó a cabo enteramente 
en la pantalla de la compu tadora . Se 
determinaron en estudios anterio res 
algunos elementos tales como 
terminaciones de los serifs y grosor de 
los bastones. 
El boceto de la forllla lI1W y .... y 
muestra proporciones desfavorab les, 
serifs principales y geometría cu rva. 
Esto ha de desarrollarse a través de 
varios pasos hasta obtener e l diseño 
final. Los caracteres de muestra lIffiII 
son bastante más que los que se utilizan 
comunmente para poder tener una 
visión clara de la fuente en total. Los 

+ 

caracteres expuestos contienen todas 
las características formales de la nueva 
tipografía. lI1W a lIffiII . -- :+ 
Debido a 1a pérdida de algoritmos: ., '~ 

.: .. ~'~."-N-.~ •. . 

acordes, en el programa Fontographer, J 

no es posible obtener una imagen .. 
tipográfica regular en elementos tales ,- i : 
como el grosor de los trazos en la (\"1" '; ¡ : 
ImpreSión de la LaserWnter Deben + L: : 
tenerse en cuenta las 11l11ltaClones I I 
Impuestas por el sIstema en el dIseño de : : 
una tipografía, para así poder eVItar las . • ~ ¡ . 
anomallas tanto como sea pOSIble Las . \ : I 

propuestas para los senfs, los : ~ ~ .... 
empalmes, los grosores de los trazos, . .Jo.... . ~. lr"'~ 
etc, deben probarse vanas veces. Las .,.- L... . 
correcciones ópticas son, por supuesto, + 
permisibles, pero no deberían contener + 
demasiadas unidades en pantalla. En 
circunsta ncias normales la LaserWriter 
no interpreta tales diferencias. ~ 

d HIPaceghnops uv 

42 

HIPaceghnopsuv 

44 

46 HIPaceghnops 

... 47. La repetición de 
los elementos formales 
de la letra permite 
obtener una cierta 
regularidad en el proceso 
de reproducción. 
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...... 41 Y 42. Ilustración 
del trabajo de diseilo en 
pantalla . Siguiendo el 
diseño preliminar, la 
tipografía romana se 
desarrollará más 
adelante en pantalla. 

43 y 44. 
Comparación de la idea 
preJiminarconla versión 
definitiva. 

45. Ampliación de la 
((a N que nos muestra que 
el dibujo es correcto. 

45 

... 46. Selección de 
caracteres rOlllanos 
representantes de varios 
elementos formales, tales 
como horizontales, 
verticale~, diagonales y 
Cl1nras. 

47 
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Itálicas 

Las itá licas (bastardillas), como parte a a a 
esencial de una familia tipográfica, se 
utili zan para diferenciar partes de un 
texto. Una auténtica itálica debe 
expresarse tal como en su propio 
diseño. El estilo se origina en la 
caligrafía cancilleresca. Una romana n n n 
inclinada electrónicamente no puede 
definirse como una verdadera itálica . 
La experiencia nos ha demostrado que 
la grosera resolución de la Lase rWriter 
es inca paz de reproducir la delicadeza 
artística de las verdaderas itá licas , por a a a 
eso es que se debe proceder a algunos 
ajustesatravés deldiseno . er.II a U. 

nnn 
aaa 
nnn 50 

48 anep anep 
anep 
anep 

aaa 

... 48. Clarificaciones 
de la forma de una itálica 
en comparación con una 
tipografía romana. 

49 

allep 

anep an 
49. Ampliación de 

variantes itálicas de 
impresos de 10 pts. 

50. Ejemplos (de 
arriba hacia abajo) que 
muestran un~1 pequella 
sé'lección de los estudios 
de la forma de las itálicas: 
serifs, ángulos de la 
inclinación, anchos. anep 51 

Romanas inclinadas 

La romana inclinada es una forma itálica 
que nada tiene que ver con una 
auténtica cursiva. Se reproduce 
electrónicamente a partir de una 
romana ya existente. Algunos de Jos 
efectos de esta inclinación son 
perjudiciales: se alteran los contrastes, 
los trazos curvos pierden su proporción 
y la fuente varía en el conjunto su 
espaciado y el ajuste de los anchos. La 
inclinación electrónica de una fu ente 
tipográfica no es, por lo tanto, 
recomendable. tiII 
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anep 
53 anep 
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51. Idea de una 
itálica. 

52. «a» y "n" 
(gra ndes) obtenidas al 
<1mpliar una impresión 
de 10 pis. 
La ampliación muestra 
que las formas cumplen 
su {unción . 

aa 
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Famil ias ti pográfi cas 

Una fami lia tipográfica posee más 
variantes además de los es tilos romanos 
e itálicos. Hay que contar versiones Iight 
y bold de cada una . La mayoría de las 
series incl uyen Iight, medium, bold, 
extra·bold , b lack y heavy. 
La experiencia nos muestra .que los 
crecimientos sutiles, ta les como el paso 
de una bold a una ex tra·bold no se 
reproducen en su exacta calidad en una 
reso lución de 300 ppp. Es, por tanto, 
razonable reducir el rango de las 
versiones bold . a. a lJ;r.II 

• Los ejem p los de 
tipografias impresas en 
cuerpo 10 (54, 55 Y 56, 
arriba) muestran los 
resultados d e una 
Linotronic (izquierda) y 
d e una LaserWriter 
(derecha). 

54. Dibujo d e la serie 
completa d e versiones 
boldo Los caracteres 
(<negros>! son 
incom patibles para un 
nivel d e resolución de 
300 ppp. Los aumentos 
de p eso de una variante 
a otra son muy sutiles. 

55. Serie d e fa milias 
bold sin las versiones 
ex tra·bold y heavy. Los 
pasos son reconocibles 
más fácilmente. 

56. Reduciendo más 
~l ún la serie, qued an 
solamente las versiones 
romanas y extr,l·bold. 
Es tas variantes se 
adaptan bien al nivel de 
resolución de la 
LaserWriter y SOIl 

suficientem ente 
diferencia bies. 

57. Es tos ejemplos 
muestran le tms gral1des 
y sus correspondientes 
ampliaciones d e 10 pts. 
De izquierda a derecha y 
de arriba hacia ab~ljo: 
Bold 
Extra·bold 
Black 
Hea vy 

54 
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anan anan 
anan anan 
a nan anan 
anan anan 
anan aoan 
anan uum 

anan 
anan 
anan 
anan 
anan 
anan 

anan 
anan 
anan 
anan 

anan 
anan 
aoan 
aoan 

55 anan 
anan 
anan 
anan 

anan 
anan 

anan 
anan 

56 anan 
anan 

an an 

an an 
57 
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Desarrollos poster iores 

Desde este punto, un desarrollo ulterior 
de la producción nos llevaría a la 
creación de fuentes completas de 
romanas e itálicas y el resto de una 
familia incluyendo la versión bold y la 
itálica bold o Por otro lado, los caracteres 
y los grupos de ca racteres de muestra 
que figuran en este trabajo son 
suficientes para ilustrar los problemas 
que nos interesan y verificar cómo una 
tipografía y, más a(In , una familia 
tipográfica comf'leta puede diseIlarsea 
través de la autoedición y de una 
LascrWriter de 300 ppp o una 
Linotronic de 1250 ppp . &"ft Y W;1m 
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.. 58. A Igu nos de fas 
p.1S0S de engrosamiento 
son apenas interpretados 
por la LaserWriter. Una 
vez más, fa pérdida de 
control de Jos algoritmos 
hace que puntos partidos 
se impriman como 
puntos llenos. 
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Hahn ens vo n lI ssanc pago he Hoch 5enpevaan eu osso nonna poggo 
In sens suppe ven Hen na vOg llllS psoch gesunp Ha hn cns von 
U5sanc pago he Hoch senpe vaan eu OS50 non na po pgO [n senssuppe 
ven Hellna vogn us psoch gesunp Hahll ens VO Il USSilnc pagohe 
Hoch senpevaan eu 0550 non na poggo In sens5uppeven Henna 
vogn liS psoch gcslI np Hahn ens van ussanc 

Hahn ensvon lIssa ne pagohe Hoeh senpevaan ell osso 
non na poggo In sensslIppeven Henna vogn US psoeh 
gesunp Hahn cnsvon ussane pago he Hoeh senpevaan 
eu osso nonna popgo In sens suppeven Henna vog 
n us psoeh geslInp Hah n ensvon ussane pagohe Hoch 
senpevaan Cll osso nonna poggo In sen S suppeven 
Hen na vogn LIS psoeh gesunp Hahn ensvon ussane 

Hahn ens von ussanc 
pagohe Hoch senpe 
vaan eu osso nonna 
poggolnsenssuppe 

Hahnens 
vonussanc 
H .. hn amwvon U S~iIlK pagohe Hoch 5enpe V,M n eL! O:'SI) nonnJ 
poggo In senssunmwml ven Hcnna vogn us psoch gesunp Hahn ens 
von ussanc pagohe Hach scnpe a nna eu OS50 nonna ~o In scns 
suppe ve n Herma vogn us psoch gesu np naan Hahn ens von ussa nc 
pagohe I-Ioch scnp('vaan eu osso non na poggo In sens suppe v('n 
Henna vogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc 
vo n ussa nc pagohc Hoch scnpe a nna eu 05S0 nonna go [n S(:'I1S 
suppe ven Hcnna vogn us psoch gesunp naan Ha hn ens von ussanc 
pago he Hoch st' npc vaan eu OS50 non na poggo In sen S SlIppe ve n 
Herma vogn us psoch gesunp Hahn ens vo n lIssanc 

Hah n annavon lI ssa nc pagohe Hoch senpevaaR eLl os 
so non na poggo In sens sUl1anaanven Hen na vogn LIS 

psoe h ges un p Hah n ens von lI ssa ne pagohe Hoeh 
senpe anna eu os SO non na go In sens suppe ven Henna 
vogn us psoeh gesu np naan Hahn ens von ussane 
pago he Hoeh senpevaan eu osso nonna poggo In se ns 
Sl' ppeven Henna vogn LI S psoeh gesunp Hahn ens va 
psoeh gesunp Hah n ens van lIssane pagohe Hoch 
senpe anna fU osso nonna go In sens suppe ven Henna 
vogn us psoch ges unp naan Hahn ens van ussanc 
pagohe Hoeh senpevaan eu osso nonna poggo In sens 
suppe ven Henna vogn LIS psoeh ges unp Hahn ens vo 
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Habo eos von ussanc pagobe Hocb scnpe vaan eu 0850 nonna poggo 
In seos suppe veo HenDa vagn us psoch gesunp Habo cos VQn 

ussanc pagobe HOcb senpevaan tU 0850 nonna popgo In seos suppe 
ven Henna vogn us psoch gesunp Hahn ensvan ussanc pagobe 
Hoch sm~vaan tU OS50 oonna poggo In seD S suppeven Henna 
vagn us psoch gesunp Habo eos ve o ussanc 

Hahn ens von ussanc pago he Hoch senpe vaan eu osso 
nonna poggo In sens suppe ven Henna vogn us psoch 
gesunp Hahn ens von ussanc pago he Hoch senpevaan 
eu osso nonna popgo In sen s suppe ven Henna vog 
n us psoch gesunp Hahn ens von ussanc pagohe Hoch 
senpevaan eu osso nonna poggo In sens suppeven 
Henna vogn us psoch gesunp Hahn ens von ussanc 

Hahn ens von ussanc 
pagohe Hoch senpe 
vaan eu os so nonna 
poggo In sens su ppe 

Hahnens 
vonussanc 
Habo annavoo USS3DC pagohe Hoch seepe vaao eu 0550 noena 
poggo lo seDS sunanaanven Heoea vogo us psoch gesunp Habn ens 
voo ussanc pagobe Hocb seope anDa eu OS50 oonna go lo seos 
suppe vm HeoDa vago us psocb gesunp naan Hahn ens von ussaoc 
pagobe Hocb smpevaan eu osso noooa poggo lo seos suppeven 
Henna vago us psocb gesunp Habe ens von ussanc 
von ussanc pagobe Hoc.b seope anDa eu osso nonna go In sens 
suppe vm Heona vogo us psocb gesuop naan Haho ens von ussanc 
pagobe Hocb senpevaan eu os so oonoa poggo lo seos suppeveo 
HenDa vogo us psocb gesunp Habn ens von USS3nc 

Hahn annavon ussanc pagohe Hoch senpe vaan eu OS 

SO nonna poggo In sens sunanaanven Henna vogn us 
psoch gesunp Hahn ensvon ussanc pagohe Hoch 
senpe anna eu osso nonna go In sen s su ppe ven Henna 
vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc 
pagohe Hoch senpevaan eu osso nonna poggo In sens 
suppeven Henna vogn us psoch gesunp Hahn ensvo 
psoch gesunp Hahn ensvon ussanc pagohe Hoch 
senpe anna eu osso nonna go In sens su ppe ven Henna 
vogn us psoch gesunp naan Hahn ens von ussanc 
pagohe Hoch senpevaan eu osso nonna poggo In sens 
suppeven Hennavogn us psoch gesunp Hahn ensvo 
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Experiencias, recomendaciones 
y consideraciones generales 

Concluyo esta tesis con un pequeño 
resumen de mi propia experiencia . 
Como en las páginas anteriores, tod as 
las referencias son con respecto a la 
Macin tosh . La micro-electrónica 
mod erna está en condiciones de 
sa tisfacer todos los requisitos de calidad 
en el sector de la gráfica, pero la 
computadora no puede ser más que una 
ayuda para mejorar la ca lidad . Com o 
siempre, la habilidad técnica d el 
operador es un factor que determina la 
ca lidad del resultado. 
La máquina no está capacitada para 
juzgar criterios visuales. La calidad 
visual no pued e obtenerse sino a través 
de un diseñador bien entrenado que, 
sin embargo, no sólo d eberá se r capaz 
de producir buen diseño en la 
computadora sino, a su vez, dominar su 
tecnología. Eso es exactamente lo que 
suced ió en el presente trabajo. Desde el 
principio, e l fin fu e producir una 
ti pografía que se ajustara tanto a los 
a ltos como a los bajos niveles de 
reso lución. Como d iseñador-no técnico 
pronto me enfrenté con los lími tes de 
mis posibilidad es y por eso tuve q ue 
profundizar mis conocimientos en el 
campo de la tecnología de la 
informáti ca. Fue necesario 
experimentar con tod o el proceso 
completo, desde los bocetos has ta la 
muestra acabada para poder entender 
todas las d ificultades y aprender a 
enfrentarlas con todos los recu rsos d e la 
técnica. 
En es te trabajo de graduación , el 
conocimiento técnico y la educación 
artística se unieron para crear e l diseño 
de una nueva tipografía, la cual, a mi 
juicio, colma las necesidades básicas de 
una composición de texto d e 300 ppp Y 
en un a lto n ivel de resolución . Algunas 
d udas es téticas pueden aparecer con 
respecto a la resolució n de signos 
individuales, pero son riesgos que 
asumí para pod er asegurar tanto la 
legibilidad como la identidad de la 
forma para los dos sistemas d e 
composición de textos. 
Después de esta importante experi encia 
de trabajo con la computadora, la cual 
ciertamente representa uno de los 
mayores desafíos para la industria 
grá fica, aprendí que esta nueva 
herramienta puede utili zarse en la 
profesión d el di seño. Me refiero a e lla 
como una herramienta debido a q ue 
debe interpre tarse como tal, con sus 
propias cualidades, d el mismo modo 
que u n lápiz O un pincel: depende del 
uso que se haga de ella. • t:l!I 

BRUNO MAAG 
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_'di 
Coordinación : 

María Teresa Bruno 

PauJ Ralld es uno de los 

diseñadores gráficos más 
relevantes do este siglo, y ha 
contribuido, a través de sus 
trabajos, al desarrollo del 
diseño moderno en 
Nortealnérica. A partir de la 
década d e l '60, Rand se 
convirtió en un especialista en el 
lema de identidad corporativa y 

ahora, a los 74 aflOS de edad, 
vuelve a r eafirmar su vigencia a 
través del diseño de una marca 
para NEXT, una computadora 
que está llamada a iniciar la 
segunda ola de la revolución 
computadorizada. En este 
artícu.lo presenlaulos su lluevo 
proyecto y, COlno docUlucnlo 

illvalorable, paso a paso, e l 
proceso d e diseño. Encabeza la 
nota, una visión gene ral de su 
carrera , iJustrada con 108 

trabajos más destacados. 
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Paul Rallel nació en Brooklyn, Nueva York, en 
1914. Estudió a rte y diseño en el Pratt Institute, 
la Parsons School of Design y el Arts Sludenls 
League (donde tuvo de profesor a Georges Grosz, 
qui en había pertenecido al grupo Dadá alemán) . 

Siendo aún muy joven, Rand comeuzó su 
carrera en el á rea de diseiio ed itoria l y la gráfi ca 
pub li citari a. En 1937 fue director de arte de las 
revi stas Appa,.e/ A,1s y Esquj,.e. De este período 
son, tambi én, las difundidas tapas para la rev ista 
DirectioIJ que rompie ron con el diseño tradi cional 
de es te tipo de publicaciones. En e l campo 
espec ífi ca mente publi ci tario realizó lIumerosos 
anuncios gráfi cos, siendo director artísti co de la 
agenciade publicidad Willi am Weintrallb entre 
1941 y 1954. Los numerosos avisos para las Telas 
Stafford, el Brandy Coronel y el Yermoulh 
Dubonnet (recreando al célebre hombrec ito de 
Cassandre) muestran la herencia de los dildaístas 
e n el empleo de l coll age y el montaje pam 
combinar dibujos, texturas y fotografías, el uso 
del humor visual y la c reación de formas 
si mbóli cas libres donde se puede rastrear la 
influenc ia de los trabajos de Kl ee, Kandinsky y 

los cubistas. 
Uura nte esta época, el término «diseño 

gráfico» era apenas utilizado. Los directores de 
art e se limitaban a interpretar - a través de una 
ilustración, la elección de la tipografía y la puesta 
en página- un texto qu e les proporciona ba el 
redactor, sin part icipar en el desan·ollo 
conceptual ni en el control tota l del aviso. Paul 
Rand , más que ningún otro, ayudó a cambiar esta 
estnlctura de trabajo. En es te sentido, su 
colaboración junto a Bil! Bernbach se convirtió 
en un mode lo de labor en eq uipo. La campa ña 
que ambos crearon para las grandes tiendas 
Ohrbach's, durante más de 2 años, da cue nt a de 

conocía los trabajos de los mejores diseñadores 
europeos), Jan Tschichold , Le Corbusier, 
Moholy-Nagy y A. M. Cassandre . 

En 1946 escribió su primer libro , «7'llOughts 
on Desigm. (Nueva York: WiUenborn, Sc hultz, 
Inc) que cont enía ciertos principios y renex iones 
sobre diseño, ejemplifi cados con trabajos donde 
tuvo parti ci pación directa. Varias generaciones 
de di señadores se nutrieron de este li bro de l que 
existe una edic ión ac tualizada con el t ítul o« Patd 
Rand: A Designer'sArl» (Yale Uni versity Press, 
1985). 

Al dejar la agencia William \Vei nlraub en 
1954. Ralld se es tablec ió corno diseiiador 
in(l epe ndi ente , destacándose e n el campo del 
di seilo corporativo. Corno consultor ex terno de 
impol1antes em presas Illultinac ionales, realizó 
programas de imagen corporativa para IBM. 
\Vestinghollse. United Service Parce l, etc., 
logrando marcas expresivas, originales, 
construidas con fonnas s imples y el ementales que 
mantie nen su vigencia es tética. 

Su trabajo cubrió casi todas las áreas de la 
cOlllunicac ión visual: diseño editorial , 

publicidad, programas de identidad corporativa, 
packaging, ilustml: iúlI J e libros y cubiertas, elc. 
En los años '40 di ctó clases en la Coope r Union, 
el Pralllnslitule y, a partir de 1956, en la Yale 
Uni versi ty. Fue ta mbién profesor honorario en la 
Tama University ofTokio. Es au tor, además, de 
los volúmenes «The Trademark s of Pa/l l Ralld.) 

(N ueva York , 1970, y . Design and ,he play 
jnsti"d.) (Nueva York , 1965). 

A través de sus trabajos, sus libros, sus 
artículos sobre diseño, arte y tipografía 
publicados e n revistas especializadas y su 
dedicación a la enseñanza, Paul Rand ejerc ió una 
influe nc ia importan te en el desarrollo del dise rio, 

esa feliz complement ación creativa ex presaoa en y es cons iderado actualmente como el ini ciador 
una serie de avisos donde se integraban e l dibujo, de la "escuela de diseño moderno" puramente 
la futografía, la marca y los textos. nort eame ri cana. 

Entre otros aportes de Rand a l desarrollo deJ 
diselio gráfico figura la utilización de la gr illa 
para estructurar sus composic iones gráficas (le 
manera ex pe l1a e innovadora. Por otra parte, 
Rand ejerció una reconocida inOuencia en el 
rumbo del diseño tipográfi co de los Estados 
Unidos, al romper los moldes tradicionales. Para 
Rand , las tipografías no eran si mpl emente un 
vehículo para los textos sino una parte vital de 
la pieza gráfica. En este sentido, su pensami ento 
de diseño estuvo muy inOuido por Ceorge Grosz, 
la rev ista Gebrauchsgraphik (a través de la (·ua l 
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.. 1. Tapa de la 
revist,a «Direction Jl , 
diciembre de 1940. Es t.e 
diseño. creado por 
Rand cuando tenía 26 
años. señala la 
importancia qu.e juega 
el contraste en su 
trabajo. Unpaquetede 
regalo de navidad 
atado con alambres de 
púa cu.ya disposición, a 
su vez. remite a la cruz 
cristiana . conforman 
una imagen que 
expresa todo el horror 
de la segunda guerra 
mundial. La escritura 
man ual de la tarjeta de 
navidad. figurada 
sobre un peque,io 
rectángulo en lo alto 
del «paquete JI. 

contrasta fuertement.e 
con la tipografía 
mecánica del logotipo 
de la revista , aplicado 
con collage. 
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Tapas de la 
revista _ Directiorl Jl . 

2. Marzo de 1939 
3. Marzo de /943 
4. Julio de /945 

3 

w -
ell8 
5 

.. 7. Tapa del libro 
_Mine Boy .... novela de 
Peter Abrahams. 

LA PERMANENC IA DE PAUL RANO 

6 

Decálogo 

En el Aigajoumal. de la primavera de 
J951, /hul Rand definió su 
aproximación al diseño de esta manera: 

J. Diseñar no es ordenar de manera 
caprichosa. 
2. La libertad de expresión no es 
anarquía. 
3. El entendimiento de la naturaleza de 
los nuevos materiales no es sólo un 
ejercicio novedoso. 
4. Funcionalizar una forma no es 
simpliftcarla. 
5 . El orden, la disciplina y la proporción 
no son solamente un moMpolio griego. 
6. Simplicidad no es desmuiez. 
7. «Espacio JI rto significa espacio vacío, 
ni articulación del espacio o la ubicación 
arbitraria de elementos en un hueco. 
8. La sensibilidad no es efusividad ni 
preciosidad. 
9. Ladrillos de vidrio ,/.0 hacen que una 
casa sea moderna. 
JO. Letras minúsculas ysinserifrw hacen 
que una tipografía sea moderna. 

... 5. Marca para 
Westinglwuse Electric 
Corporation . Como 
resultado de un estudio 
realizado en J 959 sobre 
la «imagen pública » de 
Westing/¡ouse , se 
decidió rediseñllr el 
logotipo. Paul Ran.d 
fue llamado para crear 
un.a marca que fuese 
simple, original y 
memorable. Si bien la 
marca no represent.a a 
un signo o símblo 
específico, su forma 
gráftca evoca las áreas 
de desarrollo de la 
empresa: cables y 

llaves, diagramas . 
circuitos electrónicos y 
estruct.uras 
moleculares. En este 
ejemplo se observan las 
alternativas de: 

· Forma en positivo. 
· Forma invertida 

encerrada en un 
círculo con borde 
a ncho . • 

· Invertida dentro de 
un cuadrado. 

· Invertida dentro de 
un círculo con borde 
angosto. 

6. Versión 
secuencial de la marca 
de Westiuglwuse - que 
evoca los circuitos y 
diagramas 
electrónicos-, 
desarrollada en el 
estilo gráfICO de la 
animación, tal como 
aparece sobre una 
pan"alu. de 7'v. 
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9. Logotipo de 
Westinghouse, 1960. 
Pueden se;ialarse dos 
aspectos distintivos del 
logotipo y de la 
tipografía de 
Westinghouse: la 
ligadura de las letras 
.. s,," y la forma 
particular de la "g ». 

... 8. Dos variantes 
de «color» tipog ráfico 
del alfabeto diseñado 
especialmente para 
Westinghouse por Paul 
RUlld, y que luego 
utilizó en avisos , 
packaging 
y se;ializaci6n interna. 

Westi nghouse 
Westirighouse 
Westinghouse 

IBM llIID~ 
--------- -- ---

- -~-_: ~~~ 
11 . Marca para 

18M, 1956. Para crear 
este logotipo Rand 
clesarroll6 IUI alfabeto 
completo basado en la 
t.ipog rafía .,City 
Medium. (c reada por 
Georg Trump en 1930), 
de construcci6n 
geométrica y serifs 
cuadrados. La 
contraforma interna 
cuadrada de la letra 
.. 8 » otorga unidad 
fo,-rnal a este logotipo , 
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ilrnllir 
ITrn~ 

que CQnnot.a 
.. tecnología de 
avanzada. y 
.. eficiencia en la 
organización. como 
atributos de la 
empresa. En este 
ej emplo se muestran las 
ve,-siones de trama 
lineal (de 8 y 13 rnyas) 
y las variantes de línea 
de conlo,-no. 
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abcdefghijklmnopqrstu 
vwxyz sr ABCDEFGHJKL 
M N OPQRSTUVWXYZ & ( ) 
1234567890$C!? .,:;-'~' 
abcdefghijklmnopqrstu 
vwxyzst ABCDEFGHIJKL 
MNOPQRSTUVWXYZ&( ) 
1234567890$C! ? , : ; -'~' 

8 

... 10. Marca 
comercial para 
American 
Broadcasting 
Company, 1965. Este 
diserw muestra la 
habilitlad d e Paul 
Rand para producir 
signos gráficos 
reducidos a una 
confrguración 

elemental asociada a la 
actividad de la 
empresa (en este caso, 
una compa,iía 
emisora), a la vez qtu! 
logra una imagen única 
y memorable . abe 

12 

• 12. A[LChe para 
18M, 1982. El motivo 
de este a[(Che surge de 
la similitud/ortética, en 
el idioma ing lés, entre 
la palabra .. ojo » y la 
letra . 1. y de la 
palabra .. abeja» con la 
letra . B ». 



... 13. Diseño de la 
página 8 del libro .. A 
Twenty-four Page 
Book. , /987. 
Veinticuatro 
renombrados 
diser1adores fueron 
convocados por 101m 
tuke y el Type 
Directors Club para 
diser1a r una página 
donck el nO del fo lio 
asignado a cada 
participante pasa a ser 
el tema de la 
composición gráfica. 

• /5. Cubierta de 
.. Dada lO , para 
Wittenborn. SchullZ 
lnc., /951. 

15 

L-________________________ ~13 
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14. Tupu del libro 
mencionado: ... A 
Twenty-four Page 
Book, 1987, cuya 
ejecución fue confiada 
a Paul Rcuul. 

... 16. Tapa de una 
publicación trimestral 
de diser¡o. dedicada a 
Paul Rand, 1984. 

LA PE.RMANENCIA DE PAUI RAf\O 

Un logo para el futuro 

Ste ven Heller 
Traducción : Félix Beltrán 

Paul Rand es el responsable de muchas 
imágenes eternas. Su logo más reciente para 
una nueva industria de computadoras prueba 
que los fundam entos de un diseño logrado no 
residen en modas pasadas~ presentes o 
futuras . 

Es bastante difíciJ inventar un logo 
corporativo exitoso, signo o marca para 
representar los intereses convencionales de 
un negocio , sin tener que representar también 
el futuro . Sin emhargo, eso fu e lo que se le 
encomendó a Paul Rand : el diseño de un logo 
para NEXT, una nueva empresa de 
computadoras para la educación~ encabezada 
por Sleven Jobs, el mago de Apple. A pesa r 
de que los nuevos productos de esta compañía 
han sido mantenidos e n secreto, la 
corporación ha dado pruebas de sostene r una 
actitud volcada hacia el futuro. En el caso que 
nos ocupa no se trataha simpleme nte de una 
nueva serie de computadoras sino la si.guicnte 
(the lJext ) ola de inform ació n procesada para 
el me rcado educativo. Con estas únicas 
pistas, Ha nd trató de vislumbrar un logotipo 
en el exiguo plazo de un mes ¿La solución 
podría incluir tanto poder simb61ico como el 
de la memoria en un chip de silicón ? 

El hecho de que Rand ha ya te nido éxito no 
es sorprendente, ya le ha tocado resolver 
te mas de identidad igualmente complejos 
muchas veces antes, pero lo que es fa sci nante 
es el proceso por el cual llegó a esta soluc ión 
y cómo, una vez formuJada , la presentó a un 
cliente que había vis to todas las ya demasiado 
utilizadas y ex temporáneas resoluciones 
futuri stas, tales como fl ec has, nubes, etc . Sin 
embargo, Jobs no estaba preparado para 
enfrentarse a a lgo tan simple como e l manual 
d e ventas presentado por Rand , titulado : 
(( The Sign oC the NEXT Generation of 
Computer for Education ». 

La edición es limitada (sólo 50 ejemplares) 
y cada ejemplar comporta 20 páginas. Ra nd 
no necesitó más para con vencer al ansioso 
comitente de que su úni ca oferta era la 
solución correcta. 

Desde el comienzo de su bús'lueda Rand 
toma la iniciativa: «.¿ Cómo dehería verse un 
logotipo para NEXT?», pregunta en una 
elega nte tipografía Caslon , la misma que 
emplea en todo el informe, r edactado en unn 
prosa melódica que concentra décadas de 
historia tipográfica y comunicacional en una 

16 
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lectura que dura menos de 10 minutos. 
Lo que sigue es el texto completo del 

informe de Rand y dice más acerca del 
proceso de creación del logotipo que ningún 
otro análisis : 

«Escoger la tipografía como la base del 
diseño de un logo es una bu ena manera de 
empezar . Aquí hay dos ejemplos: Caslon y 
Bifur . Caslon es un alfabeto diseñado e n ] 725 
por William Caslon. Parece ser una buena 
elección porque es elegante y remite a la 
lectura de un libro, cualidades adecuadas 
para ex presar propósitos educacionales. 

NEXT 
Bifur es una tipografía novedosa , c read a por 
A. M. Cassandre en 1929. Es un diseño poco 
convencionaJ pe ro ingenioso; tiene la ventaja, 
para algunos, de que visualmente implica alta 
tecnología (atribu yendo ciertas cualidades 
mágicas a una tipografía; es una c uestión muy 
personal). 

I IV 
Una de las razones para apreciar cierta suma 
de tipografía es la satisfa cción de una 
curiosid ad personal. Ot ra razón , 
posiblemente más significativa, reside en 
estudiar las re laciones de dife .·entes 
combin acIOnes de letras, buscar analogías 
visuales y tratar de evocar las ideas que el 
diseño de una tipogr'afía puede inspirar. 

Aquí hay otr'as opciones, pero sin que 
import.e la manera e n que uno puede ver estos 
diferentes ejemplos (s in serif, hairlilJC, slab 
seri(s, condensadas, expandidas, negras, 
b lancas,outline) cUas siguen diciendo l1ext, 

como, por ejemplo, next lime, what 's Il ext, 
next in line o, inclusive , next of kin . La 
palabra es de uso tan común que simplemente 
est.á asimilada por t.odos. 

Las preferencias personales, prejuicios y 
estereotipos, frecuentemente dictan cómo se 
verá un logo, pero son necesidades, no deseos, 
ideas, no estilos , los que dete rminan su 
forma . Hacerlo poco familiar , lograr que se 
vea diferente, conseguir que evoque algo más 
que el mero adjetivo o adve rbio que es; parece 
ser el centro d el problema. 
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NJEXT 

NEXT 
NEXT 

NEXT 

NEXT 
Si utilizarnos mayúsculas, la palabra NEXT 

puede se r , algunas veces, confundida con 
EXIT, posiblemente porque la agrupación EXT 

es mu y dominante. Una combinación de 
rnayÍIscuJas y minúsculas neutraliza un poco 
dicho efecto . 

Aquí surgen algunas posibilidades que 
ex plora n el uso de minúsculas. La «e» es 
diferenciada como para proporcionar un 
puntu focél l y un contraste visual en medio de 
las mayúscu las que, por otro lado , están 
estructuradas solamente por medio de líneas 
recta s. 

Afortunadamente, la «e » puede también 
ser la (( e " de: educación , excelencia , 
excepcional , experto , e = Ill C

2
, etc. 

next 
Next 
NeXt 
NeXT 

Nótese la diferencia de la «e» en minúsc ulas 
comparada con la (( E» en mayú sculas. A 
través del contraste ambas interesa n y son 
legibles. Esto es particu larmente evidente en 
la ilustración de abajo , la que cierra la 
columna de ejemplos. 

Estas letras simples y geométricas facilitan 
la exploración y la manipulación de otra serie 
de ideas, distintas a las que puede ofrecer una 
tipografía con serus . 

NEXT 
N8XT 
NeXT 

LA PERMANENCIAOE PAUL RANO 

Idea lmente , un logo d ebe ría explicar o 
sugerir el tema que simboliza , pero esto rara 
vez es posible o necesario. No hay nad a, por 
ejemp lo, e n el logotipo de IBM que sugiera 
computadoras, excepto lo que el observador 
lee. Las rayas horizontales se asocian ahora 
con computadoras porque las iniciales de esta 
gran compañía están formadas por rayas . 
Esto es igualmente verificable para el símbolo 
d e AHC que no sugiere forzosamente 
televisión. Los fa ctores mnemotéc nicos, en 
ambos logos, son elementos gr á ficos: líneas y 
círcu los. 

En este ej emplo, la «e lt es el factor 
mnemotécn ico. 

U n logo adquiere significación solamente si, 
d espués de un pe ríodo de tiempo , se lo 
relaciona co n a lgú n producto, servicio u 
organización. Lo esencia l es e ncontrar un 
ele mento s ignificativo , alguna id ea - de 
preferencia relacionad a con el producto- que 
refuerce la rnernoración del nombre de la 
compañía. 

El cubo es una figur'a geométrica con 
connotaciones matemáticas de precisión : 
puede ser el elemento a propiado porque tie ne 
impacto visual y es fácil de recordar . A 
diferencia d e la palabra NEXT, el cubo es 
inmediat.amente representable y aporta la 
promesa de l significado y el placer del 
reconocimiento. 

Esta idea , de uinguna manera restringe su 
apücación a cua lquier pl'oducto o concepto. 
E l efecto tridimensional fun ciona como 
elemento enfá tico para atraer la atención del 
observador' . 



Es desea ble ma nte ne r el es tilo de la tipografía 
en un ref,"¡stro mu y simple, sin variac iones y 
sin efectos de estil o, pa r a no distrae r' del 
concepto del cubo. El uso de un solo elemento 
de identificación y de un a simple tipografía 
sin serif, diseñada p a l'a a nnonizar con casi 
cua lq uie r otra tipogra fía que la acompa ñe, 
so n crite rios de esencial consider ación . En 
c ua nto sea posible, es preferible evita r una 
doble idelltificación (nombre y símbolo) . La 
b revedad de la palabra NeXT y el hecho de que 
es té co ntenid a en e l ma rco de un cubo elimin a 
la neces id ad de ta les recursos s in sentid o . 

Sepa r a r ellogo e n dos líneas pe rmite lograr 
va ri as cosas : impresiona a l espectad or y le 
confie re a la p a labra una nueva imagen , de 
mod o qu e res ulte más fácil a partarla del uso 
corr iente. Además, deta lle mu y importa nte : 
a umenta el tama ño d e la letra a l d oble, dentro 
del c ubo. Pa r a un esp acio de a plicación mu y 
reducido, un logo de un a sola línea p uede 
res ulta r d emasiado pequeño . 

La legibilidad casi no se ve afectada porque 
la palabra es demasiad o simple pa ra ser le íd a . 
Más aún, la gente se acostumbraría a este 
fOl'ma to de la mi sma ma ne ra que se ha 
acostumbrad o a leer combinaciones de 4 
letl'as tan fa milia res como LOVE. 

Aqu í a parecen otras op ciones; lUuchas 
combin aciones de colores son posibles. 

~
Ne 
XT 
~ 
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La adaptación de es te elemento pa r a 
reproducirlo en minia tura (pisacorba tas, 
pisapa peles , calcoma n ías y otros objetos 
promociona les) es intermina ble. T a mhién se 
presta para interpretaciones a gran escala: 
letreros. seilales, ex hibiciones e n forma d e 
cubos dentro de los cua les se Ueve a ca bo la 
ex posición , stand s, etc. En el tema de los 
im pr esos, su infinita ada pta bilid ad y su pode r 
de a tracción so n evidentes ». 

El pla n de Ra nd fu e no decir ni un a palabra 
durante la presentación . Permaneció 
sentad o, e n silencio, mira ndo mientras J obs 
-el hombre que gastó muchos milJones de 
d óla res pa ra gr a ba r la peculiar ide ntidad d e 
Apple en la concie ncia del público- Icía 
ate ntamente . «El mismo ma nual fu e una gran 
sorpresa - recuerd a J obs-. Yo te nía la 
impresión d e que cada ejemplo, en las 
prime ras páginas, er a e llogo fin a l; estaba un 
poco ne rvioso, no mu y segur.o de lo que P a ul 
es ta b a haciend o, has ta que llegué a l final. 
Pero en ese momento me d í cuenta de que 
ha bía mos llegad o a la solución ». 

J obs es ta ba en éxtas is; ya ha bía rech azad o 
al menos cua tro propuestas de otros 
diseñadores antes de pedir' pe r'mi so a mM pa ra 
contratar a Rand . 5610 ten ía una vaga iclea 
de que que ría un tipo de letra estilizada. 
«Ra nd nos dio una joya, si usted quie re 
-continuó J obs- . No toma ni tipmpo ni dine ro 
asociarlo con el producto (como sucedi ó con 
ellogo de Apple). E n res umen , es mu y obvio». 

La solución de Ra nd es especialmente 
simple , sobre tod o en una era en la que logos 
y ma rcas comp lejas so n errónea mente 
consideradas como remedio a todas las 
enfermedades cor p ora ti vas. No hay nada 
abstracto, moderno O fu t urista en este logo. 

LA PERMANENCIA DE PAUL RANO 

• Steven Jobs 
-33 años , f undador de 
Apple- presentando su. 
último in.vento: la 
computadora NeXT. 
una máquina basta nte 
softs ticalla. ráp id a y 
cOll gran capacidad de 
almacellamiento, pero 
de reducidas 
d imensiOflCs y bajo 
costo. 

No es un truco ni un juego de p a la b ras . T a l 
como J obs lo afirma : ~ R and no h a 
intr'oducido ningú n rasgo de moda en la 
ecuación ». Más bien , su virtud es su lógica. 
Y , porq ue la exposición de Rand es a uste ra , 
a migable, didáctica y útil , como son 
precisamente los objeti vos de J obs, se d estina 
un a reproducción del manual p a r a ser 
enviada a cad a cliente. Pa r a NeXT, el logo 
forma pa rte, a hora , d e la «cultura de la 
compañía », a l mismo título que los pr'oductos 
que elJa comercia liza, ya qu e para J obs, el 
proceso d e elaboración d e la ma rca que 
identi.fi ca a la empresa co nstitu ye, e n s í 
mismo, un a pod e rosa expe rie ncia 
educacional . 
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Refinamiento 
tipográfico 

Martin Solomon 

Traducción : Diego Vainesman 

Parte ti 
El espaciado tipográfico 

Los temas abordados en este 
artículo intentan señalar las 
variadas alternativas que pueden 
presentarse a la hora de decidir 
sobre aspectos básicos de la 
composición de un texto. No 
pretenden ser, de ninguna 
manera, consideraciones 
excluyentes; a través de la 
discusión se puede llenar un libro 
entero. El propósito de este 
artículo es el de hacer notar al 
diseñador que la tipografía, por 
tratarse de un arte creado a través 
de la tecnolog í a, debe ser 
entendida y controlada en todos 
sus detalles. No nos parece 
exagerado considerar que el 
espaciado figura , probablemente, 
a la cabeza de los rubros más 
críticos. 

Martin So/aman es 
diseñador gráfico y 
director de diseño del 
Royal Composing Room 
de Nueva York. Enseña 
tipografía y diseño 
gráfico en /a Parsons 
School al Oesign y en el 
Fashion Institute of 
Technology. Es autor del 
libro "The Art al 
Typography" (Watson 
Guptiff, 1986). 

El espaciado es un elemento esencial 
de la paleta tipográfica del diseñador. 
Dirige el «color» (valor tonal), el rilmo, 
las relaciones, la velocidad y el 
movimiento de un texto. Es un factor 
clave tanto para la legibilidad como 
para el aspecto visual de una pieza 
gráfica. El espaciado, más que otra 
cosa, refleja la sensibilidad y destreza 
tipográfica del diseñador (a través de 
las especificaciones tipográf icas) y la 
habilidad del tipógrafo (a través del 
control de la producción). 

El espaciado tipográfico, incluyendo 
la letra, la palabra, la línea, el párrafo y 
la columna, está basado en dos 
consideraciones: mecánicas y ópticas. 
El interletrado para los cuerpos 
corrientes de lectura (epa. 12 o 
menores) está determinado, en su 
mayor parte. mecánicamente, por los 
programas de ajuste establecidos por 
los fabricantes de los equipos o por el 
tipógrafo. Si en un programa de fuentes 
el ajuste resulta insuficiente. las 
variaciones que surjan en el espaciado 
perjudicarán la percepción del .. color» 
tipográfico. El espaciada en tipografías 
de cuerpos grandes (14 puntos o más) 
requiere mayor CUidado a través de 
ajustes ópticos, ya que la relación entre 
las letras está más definida. 

Las letras que forman palabras 
están más sólidamente relacionadas 
entre sí que cualquier otro grupo de 
elementos tipográficos. El interletrado, 
entonces, puede ser considerado tanto 
en función del volumen de la palabra 
como del área que cubre el espacio 
entre las letras, o sea, la contraforma de 
la palabra. El objetivo de un buen 
interletrado consiste en parangonar 
ópticamente el espacio entre 
caracteres. Una guía para interletrar 
podría ser la relación de la contraforma 
con el ancho del tronco. Las 
contraformas parcialmente cerradas 
requ ieren mayor discernimiento en los 
ajustes del espaciado que las letras 
totalmente cerradas, en virtud de la 
interacción que se opera entre las 
contra formas de las letras y el 
interletrado. 

Las tipografías se presentan en una 
variedad de estilos (romanas, góticas, 
etc.), pesos (desde blancas hasta 
negras), proporciones (desde 
condensadas a expandidas) e 
inclinaciones (derechas, itálicas, 
oblicuas) y cada una de ellas comporta 
sus propios requisitos de espaciado. 

Las tipografías romanas clásicas, 
con sus serifs de curvas suaves y pesos 
de trazos finos y gruesos, funcionan 
bien cuando se las compone apretadas, 
pero sin que se toquen, excepto en 
aquellos casos donde los serifs están 
unidos por ajustes de espaciado. Las 
combinaciones que se tocan no 
deberian incluir dos letras de trazo 
vertical ya que al acercar trazos 
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verticales pueden aparecer falsas 
contra formas que dificulten la 
legibilidad. Las tipograffas con serifs 
cuadrados (egipcias) deben ser 
manejadas con el mismo criterio. Las 
tipografías verticales, góticas o sin serif. 
despojadas de las propiedades del 
serif. no deberían tocarse nunca ya que 
la combinación de sus troncos produce 
formas de lectura inintel igible. 

Las tipografías con peso de tronco 
livianos y contra formas anchas son más 
difíciles de reconocer para el ojo y por 
ello requieren un mayor espaciado para 
separar los caracteres con el fin de 
lograr una cómoda identificación. Las 
tipografías con contraformas estrechas 
y tronco más pesados requ ieren un 
menor espaCio alrededor 

Las normas para el espaciado de 
tipografías bastardillas son 
esencialmente las mismas que se 
aplican para las letras romanas. La 
estructura de las «colas .. que 
ascienden y descienden en algunos 
estilos itálicos pueden, sin embargo. 
establecer una distancia óptima de 
interletrado. Este también es el caso de 
las tipografías derivadas de la escritura 
manuscrita donde las ligaduras de 
unión determinan el ritmo del 
espaciado. 

El interletrado de las minúsculas se 
determina por la altura de la minúscula 
(altura de la oXo o caja baja). que 
constituye el llamado «ojo .. de la letra. 
La proporción para los ascendentes y 
los descendentes se determina, 
también. sobre la altura de la "x» . Todas 
las minúsculas ascendentes. excepto la 
.. 1 .. , tienen ya posicionada su caja de 
minúscula que determina Su 
interletrado. Para el espaciado de las 
letras mayúsculas se considera al 
carácter completo, ya que todas las 
letras tienen la misma altura. 

El espaciado de palabras está 
directamente relacionado con el 
espaciado de letras. Es necesario una 
compatibilidad entre ambos para que 
una palabra desemboque en la otra con 
una fácil legibilidad. Si se usa un 
espaciado exagerado entre palabras 
con un interletrado normal, la línea 
resultante no sólo pierde cohesividad 
sino que se produce una pérdida de 
energía en el proceso de lectura. 

El espaciada de palabras se basa 
en los mismos principios que rigen para 
los tipos de metal, tomando como 
patrón la medida de la letra "m. (ver 
tipoGráfica n09, página 28. Parte 1). Con 
las tipografías book (para ediciones), 
con contra formas abiertas, un tercio del 
espaciado «m» (un tercio de la «m .. o 
un tercio de la medida del tipo) es 
correcto. Si las letras están 
fotocompuestas más apretadas que el 
espaciada normal del metal, el espacio 
entre palabras deberá responder 
proporcionalmente. Para letras 
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• Signo de parágrafo 
Parte de una página 
impresa de la célebre 
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.. Biblia" de Dover Press. 
Hammersmith. 1903-05 
Acerca de esta Biblia, 
Stanley Morison escribió 
en 1949; "La DoverPress 
prodUjO la Biblia. en CinCO 
volúmenes. que está 
considerada como la 
más bella edición que 
haya salido jamás de una 
prensa Inglesa. Son 
dignos de destacar la 
proximidad del 
espaciado entre 
palabras y la utilización 
del signo de parágrafo 
para marcar la 
separación entre 
parrafos» 
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REFINAM IENT O DE ESPACIOS ill l 

• Disposición de 
párrafos Existen 
diferentes modos de 
componer el comienzo 
de un párrafo. 

The Ola in purpose. of Icners is the 
practical oneof mak.ing thoughes visible. 
RUJki'l says that "a1lleners are fright­
fui rhings and tO be endured only upon 
occasion, (hal is lO say, in places where 
the sense of the insc ri pt ion is of more 
importance. than externa l ornament." 

This is a significant statemenr, from 
which we need not suffer unduly; yet 
it is dOllbtful whether there is art in in­

Párrafo con sangos 

T HI:: main purpose of !etters is the 
practica! one of mak.ing thoughts 

visil.l le. RUJkin says that "allletters are 
frightful rhings and 'o be endured only 
upon occas ion, rhal is to say, in places 
where Ihe sense of the inscription is of 
more impo rtance than external orna­
ment ." 

This is a significant statemenr, from 
which we need not suffer unduly; yet 
ir is doublfu! whether there is arl in in­

ImClal en dos lineas 

• The main purpose of letters is the 
practical oneof malcing thoughts visible 
RUJkin says thar "allletters are. fright· 
fu i ,hings and tO be endured only upon 
occasion, rhat is to say, in places where 
the sense of the inscription is of more 
importance than external ornament." 

• This is a significant sta temenr, from 
which we need not suffe.r unduly; yet 
ir is doubtfu l whether the re. is arl in in· 

Párrafo con punto negro adelante 
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The. main purpose ofletters is lhe pra c' 
tical one of mak.ing thoughts visibl e 
Rlukin says t hat "allletters are fr¡ghe · 
fui things and tO be endu red only upon 
occasion, that is tO say, in places when 
the sense of (he inscription is of mor~ 

importance chan ex ternal ornament." 

This is a significant statemenr, frolO 
which \Ve need nor suffer undu ly; ye t 
it is doublful whether [here is arl in in' 

Párrafo en bloque 

THE main purpose of letters is the 
practical oneof ma k.ing thoughts visible . 
RUJkin says that "allletters are fright­
fuI {hings and lO be. endured only upon 
occasion, that is to say, in places where 
the sense of the inscription is of more. 
importance than external ornament." 

This is a sign ifi cant statement, from 
which we need nor suffer unduly¡ yet 
ir is doubtful wherher rhere is art in 
individual letrers. Letters in combina· 

ImClal haCia amba en base 

The main purpose oflerters is the prac­
tica! one of mak.ing thoughls visib le. 
RUJkin says thar "all lett ers are 
frightfu! rhings and [O be e.ndured 
only upon occasion, that is tO say, 
in places where the sense of the in­
scription is of more importance. tban 
external ornament." 

This is a significant statemenr, from 
which we need not sufferunduly; yer 

Párrafo francés 
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~omposiCión en 
columnas El Ussltzky . 
.. The Isms of Art • . 1925 
Las columnas estan 
separadas por filetes. en 
lugar del espacio entre 
columnas. 
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.. Signo de parágrafo 
El Lissilzky, página del 
periódico trilingüe 
" Veshchl Gegenslandl 
Objecl" , Berlín, 1922. 
En este ejemplo, un 

cuadratín negro cumple 
las funciones del signo 
de parágrafo. 

En este caso - es correcto 
Hay un espacIO angosto antes y después de/ gUIón 

En este caso.-es incorrecto 
Aqur no se u/illzan espacIos y se produce un efecto 
de amontonamIento 

SIn embargo. sllas formas de las le/ras de cada lado del gUIón sonabJerras noes necesaflo 
ag regar un espacIO adiCional, tal como en 

THE FIGHT - A GOOD ONE 
Aqul el trazado de las le/ras T y A proporCIOna el espacIo 
CIrcundante al gulÓil 

.. Acerca del 
espaciado entre el gUión 
y las palabras Cuando 
un guión entre palabras 
se encima sobre las 
letras, debe insertarse un 
espacio extra. La 
igualdad de espacio 
entre el guión y las dos 

letras adyacentes hay 
que indicarla en el 
marcado del texto 
mecanografiado que 
será destinado a la 
composición. 

extremadamente condensadas puede 
ser necesario un quinto o un sexto del 
espaciado de la .. m» . En cada una de 
estas instancias puede ocurrir que sea 
necesario resolver ópticamente el 
ajuste de las combinaciones entre 
palabras. 

El espaciado entre palabras está 
también influido por el proyecto de 
diseño, según que el texto esté 
marginado a izquierda o a derecha, esté 
compuesto en bloque o roto, 
contorneado (cuando las lineas deben 
seguir la forma impuesta por la 
proximidad de una imagen) o con líneas 
centradas. En medidas tipográficas de 
texto, mantener parejos los espacias 
entre letras o palabras dentro de una 
composición emblocada requiere un 
cuidado espec ífico. Los guiones 
deberían utilizarse cada vez que sea 
necesario lograrun anchode linea, en 
lugar de manipular caprichosamente el 
espacio. ya que estas práct icas de 
espaciado interrumpen tanto la 
amenIdad del estilo gráfico como la 
consistencia del «color" de la línea. 

Cuanto más angosta sea la medida 
de columna emblocada y mayor el 
tamaño del cuerpo tipográfico, se 
vuelve más difíci l lograr un «color" 
consistente en el espaciado. Medidas 
más anchas y cuerpos más pequeños 
facilitan cualquier aumento o reducción 
del interletrado y del espaciado entre 
palabras, necesario para que la medida 
dada pueda ser dividida más 
parejamente entre más caracteres. No 
es recomendable que la medida de las 
columnas exceda dos veces y medio el 
largo del alfabeto utilizado en la 
composición del texto. 

Cuando una línea no está 
restringida por un ancho máximo, se 
puede controlar mejor el interletrado y el 
espaciado entre palabras. La 
composición marginada, tanto a 
derecha como a izquierda y la centrada 
ofrecen la oportunidad óptima para 
lograr la coincidencia armónica del 
interletrado y del espaciado entre 
palabras. En estos casos, la prioridad 
debe apuntar a una partición estética de 
las líneas. 

Las Hneas contorneadas. además 
del interletrado y espaciado entre 
palabras. deben también tener en 
cuenta el espacio entre la columna 
tipográfica y la imagen que envuelve. El 
texto y la imagen deben estar 
suficientemente cerca para que se 
relacionen. pero no tan juntos como 
para que la imagen interfiera en la 
legibilidad. Por lo contrario, demasiado 
espacio diluye el efecto buscado por el 
contorno y hace parecer que la medida 
irregular de las líneas de la columna 
hubiera sido determinada 
caprichosamente. 

Las unidades de expresión que 
actúan en tipografía deberían estar 
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puestas de tal manera que se 
relacionen entre sí, y en el caso que nos 
ocupa, el espaciado de columnas es un 
poderoso elemento de unión. La 
medida de columna está determinada 
por el espaciado entre palabras y la 
tipografía elegida para componer 
el texto. 

Las tipografías de los cuerpos 
previstos para textos fueron 
originariamente diseñadas para ofrecer 
un buen espacio entre las lineas al ser 
compuestas sólidas, de modo de 
mantener la compatibilidad de los 
espaciados normales entre letras y 
palabras. Si bien esto funcionó sin 
dificultad para las minúsculas de los 
cuerpos más pequeños, las letras cuya 
altura de minúscula es mayor, debido a 
que los trazos ascendentes y 
descendentes ocupan mayor espacio 
entre líneas, no ten ían el suficiente 
blanco intermedio para permitir una 
lectura adecuada. Por eso, es 
recomendable, en tales casos. 
adicionar puntos de interlineado. Sumar 
(o restar) interlineado para mejorar la 
forma tipográfica ha sido practicado 
desde siempre; en la actualidad , la 
fotocomposición y la composición con 
computadoras han hecho de éste un 
procedimiento particularmente 
accesible. 

Retocar el interlineado más allá de 
un punto, afecta el "color» general del 
texto y a la percepción de la unidad del 
tipo. Las modificaciones en el 
interlineado deben ser introducidas 
para favorecer la calidad de lectura (por 
ejemplo. una composición en lineas 
largas necesita más interlineado para 
ayudar alojo a encontrar la linea 
siguiente); hay también una razón 
estética (el interlineado puede actuar 
como un efecto especial para lograr un 
contraste interesante en el layout) . 
Ambos factores deben ser 
considerados cuando se prepara una 
pieza gráfica. Proyectos diseñados con 
el fin de procurar solamente una buena 
lectura pueden resultar aburridos: por 
otro lado, el uso excesivo del 
interlineado para impactar puede 
reducir la calidad de lectura. Las 
modificaciones en el interlineado no 
deberían ser aplicadas como un 
recurso gratuito para ajustar la altura de 
un bloque de texto dentro de un espacio 
predeterminado. Una alternativa 
correcta consistiría en rediseñar el 
proyecto, eligiendo un cuerpo 
tipográfico diferente o cambiando la 
medida de la columna de texto. 

En tipografías de cuerpos grandes 
el interlineado depende más de la 
relación entre caracteres dentro de la 
Hnea, que de las consideraciones 
relativas al "color» que rige para las 
tlpografias de uso corriente, es deci r, en 
cuerpos utilizados para la lectura de 
textos. Actualmente, muchos títulos se 



1)rP.ographica1 
ascenaers

d an 
descenders 

Typographical 
ascenders

d an 
descenders 

Booltrnan cuerpo 10 2 puntas de ¡mar/meado 

The main purpose cf letters is the practical 
one of making our thoughts visible. RuskÍn 

says that "all letters are frightful things and 

8ooI<.man cuerpo 12, 4 puntOS ele ¡nlerlmeado 

The m ain purpose of letters is the practical 

one of making our thoughts visible, Ruskin 
says that "all letters are frightful things and 

T"Medida de la línea 
Olro aspeclo para 
recordar es la longitud de 
la línea, la medida 
adecuada para la lectura. 
Por ejemplo. se presume 
que la medIda ideal para 
una buena lec/ura puede 
ser de 14 a 16 pIcas de 
ancho para una 
tIpografía Bookman de 
cuerpo 10 con un 
mte!llneado de 2 punlas. 
Si el diseño previsto 
requiere un ancho de 
línea de 17 a 20 picas y 

el manuscrito comporta 
una canridad de texto 
como para necesitar 
componerlo en cuerpo 12 
del Bookman, el 
interlineado tendría Que 
ser el doble del ejemplo 
antenor. es decir, 4 
punlos. Al proceder asl, 
elojo es ayudado a pasar 
sin dificultad desde el 
final de una linea al 
prinCipio de la sigUiente. 

Interlineado No 
existe una regla fija para 
determinar fa cantidad 
correcta de interlineado 
(espacio entre lineas). 
Sin embargo, es bueno 
recordar que tipografías 
con trazos ascendentes y 
descendentes más bien 
cortos y minúsculas de 
«ojo» grande. como. por 
ejemplo, Bookman y 
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Trazos ascendentes 
y descendentes en la 
l ipografla El «minus 
leading. es un mélodo 
usual para acercar entre 
sí IFneas de tipografla en 
cuerpos grandes. 
Requiere del diseñador 
una actitud orientada 
hacia el concepto de 

Cenlury, necesitan más 
interlineado que las 
tipografías con trazos 
ascendentes y 
descendentes largos y 
letras minúsculas de 
«ojo .. chico, como son la 
Nicolas Cachin o 
8ernhard. 

construcción tipográfica. 
en lugar de tomar partido 
por una composición 
marginada a la izquierda, 
a la derecha o de lineas 
centradas. 

Bookmafl cuerpo '0. 2 puntos de Interlineado 

The roain purpose of letters is the practica1 
one of making our thoughts visible, Ruskin 

sayo that .. al! letters are fr ightful things and 

Cenlury cuerpo ID, 2 punras de Inrer{¡neado 

The main purpose of letters is the practi­
cal one of making our thoughts visible, 
Ruskin says that "all letters are frightful 

Mcotas Cochln cuerpo ID sólido (sm IfIlerllrreadoJ 

TI. e main purpose of leuen is the praclicaI one 
of mak ing our thoughts v i sib J ~ " RU.lkin says 
that ".1.1I letters are frigl1tful Ih;ng" and 10 Le 

Bemhsrd Fine cuerpo 10 sólIdo 

The m:lin purpole ol lelten i. the prll.C'tic.1 olle oi mll~ ­
jng our thoughh ,"¡,¡ble. (?'u.kin "'y' that "aH letten are 
frjghtful thingl Ind lo he c:ndurcd only ul>0n occa.ion, 
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... Medidas para f1J 
legibilidad ¿Cuál es el 
ancho de columna 
óptimo para un tipo de 
letra y cuerpo 
determinado? Sherbow 
dedicó lodo un libro al 
tema, afirmando que: fa 
medida ideal de columna 
para cualquier tipo de 
letra y cuerpo debería 
aproximarse al largo 
equivalente al ancho y 
medio de ese alfabeto 
en minúsculas (39 
caracteres en el idioma 
inglés). Por ejemplo, en 
GaramondOldslylede 18 
puntos, 39 minúsculas 
ocupan 22 picas (verC), 
lo cual será la medida 
perfecta para una línea 

Garamond Oldstyle cuerpo 8 IAI 

T he main p urpose ofleucrs is [he prac­
ti cal o ne of making tho ug hrs visib le . 
RUJkin says (hat " all leHers ac e frig hefu l 
chings and co be endu red o nly upo n 
occasio n, (har is tÓ say, in places where 
che sensc o f [he inscrip tio n is of more 
im portance chan ex recrul o rnament ." 
T h is is a sig nifi ca nc SC;l.rc me nt , fr om 
wh ich we need nOf suffer u ndu ly; )'ct 

ir is doub[(u l whcr h t::c rhe re is a,., in 
indi vidual ICltcrs. Lefle rs in combina · 
d on may be sari sfying and in a we ll ·com 

de Garamond cuerpo 1 B. 
Si es un poco más ancho 
o un poco más angosto 
seguirá estando bien. 
Mucho más angosto (ver 
B) sería incorrecto. Una 
tipografía grande 
compuesta en una 
medida angosta resulta 
incorrecta porque obliga, 
según los casos, a falsear 
los espacios entre letras, 
dificultando la lectura. El 
cuerpo 8 del Garamond 
Oldslyle (ver A) 
demuestra ser un tamaño 
ajustado para una 
medida angosta. 

Garamond Oldstyle cuerpo 18 (B) 

The main purpose of 
letters is the practi­
cal one of making 
thoughts visible. Rus­
kin says that "al! let­
ters are frightful 

Garamond Oldstyle cuerpo 18 (C) 

The main purpose of letters is the practical 
one of making thoughts visible. Ruskin says 

... Alineando las 
inicia/es Para este 
ejemplo tomamos la 
misma inicial, igual 
cuerpo tipográfico y 
espaciado entre líneas 
en los 3 casos. Para 
alinear la inicial con la 
base del bloque de lexl0 
se reemplazaron las 
mayúsculas (ver 1) de la 
primera línea por 
versalitas (ver 2). La 
tercera composición (ver 
3) es superior a las 
anteriores. porque el 
texto está también 
altneado a la izquierda, 
de modo de formar un 
bloque perfecto. 

( 1 - malo) 

MANYare 
to be in· 
vi ted to 

(2 . mtermedlO) 

M
ANya re 

to be in­
vited to 

(3· bueno) 

M
AN vare 

te be in. 
v ited to 

componen demasiado g randes. 
algunos exceden los cuerpos máximos 
de la lipograf ia de plomo (72, 84 , 96, 
120 puntos). En tales dimensiones estas 
letras se vuelven ilustraciones de su 
propio estilo y requieren su propia 
est imación para el espaciada. Pueden 
ser compueslas más apreladas que la 
tipografía, la cual constituye el material 
de lectura mayor. Cuando se decide 
realizar un mlnUS leading (o interlineado 
rebajado; ver tipoGratica nO 9, página 
31) en líneas compuestas en 
mayúsculas y minúsculas, es esencial 
conocer la posición exacta de los trazos 
descendentes de una linea y los 
ascendentes de la línea que le sigue. Si 
estos quedaran alineados, el minus 
leadmgdebe ser controlado para eVitar 
que los trazos verticales lleguen a 
enClmarse. 

La separación entre párrafos es otro 
aspecto del espaciado Los primeros 
tipóg rafos continuaron con el estilo 
establecido por los escribas quienes 
indicaban los párrafos a través de 
recursos tales como ornamentos, filetes 
o el signo de parágrafo. Este método 
permit ía ahorrar espacio, creaba un 
contraste g ráfico, introduc ia elementos 
de ornamentación y manten ía la 
regula ridad del «color» de la tipog rafía 
utilizada 

A pesar de que este método se 
sigue usando, lo más frecuente en la 
actualidad es dejar una sangrí a en la 
primera línea del párrafo La sangría es, 
en s i misma, un elemento de diseño que 
debería ajustarse a la totalidad del 
p royecto gráfico. Si el ancho de la 
sangría no es especificada, el tipógrafo 
aplica habitualmente el estándar de una 
" m» como unidad de sangría 

Otra modalidad frecuentemente 
usada para separar párrafos es el 
agregado de inter lineado adicional. En 
este caso, la inserción de una línea de 
espacio ad icional en el interlineado 
permite lograr una clara separación 
entre párrafos. Si se está trabajando con 
var ias columnas de tipografía, el 
espacio entre párrafos debe estar 
combinado con el punto tipográfico del 
interlineado de los textos para mantener 
un alineamiento horizontal parejo. 

Las consideraciones sobre el 
espaciado involucran a la caja 
tipográfica entera. Los números y las 
puntuaciones requieren, también , 
ajusles óplicos para el espaciado 
Todos los números, por ejemplo, están 
fotocompuestos sobre el mismo ancho, 
lo cual posibilita su alineación cuando 
hay que componer en forma tabular, 
como en las memorias y balances 
anuales. Al ser compuestos dentro de 
un texto corriente, esta característica 
hace aparecer más espacio de un lado 
de algunos signos numéncos, lo cual 
provoca irregularidades. Los ajustes de 
espaciado, por lo general . no están 
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prog ramados en la computadora, pero 
se realizan manualmente después de la 
primera lectura de galeras. 

Los espacios entre letras y Signos de 
puntuación tamb ién deben ser 
cont rolados ópticamente. Los signos de 
poco peso, como los puntos y las 
comas, deben ser especificados Sin 
espaciado adicional entre el Signo y la 
letra precedente. Para las puntuac iones 
de mayor peso, como el signo de 
interrogación o el de exclamación, 
habría que aplicar entre el signo y la 
let ra que lo antecede, un espacio 
adic ional correspondiente a la mitad del 
espacio corriente entre palabras. 
seguido por un espacio eqUivalente al 
espacio entre palabras Los guiones no 
necesitan un espaciado adic ional, sin 
embargo, puede que requieran ajustes 
de cent rado, tanto vertical como 
honzontalmente. 

El espaciado está Influido por varios 
factores: la combinaCión de las letras, 
las preferencias personales del 
d iseñador, la cal idad de lectura, el 
carácter y el ritmo de la p ieza El 
espaciado. como todas las cosas, está 
sUjeto a las modas. fluctuando entre 
excesivas aberturas o composiciones 
muy apretadas. Actua lmente, los 
equipos de folocompos ición, al liberar 
las tipog rafías y sus espaciados de las 
Imposiciones f ísicas del melal 
empleado en tlpograf ia han modificado 
el aspecto de la página impresa, para 
mejor o para peor.. ~ 

OMan,n Solomon 
E, maler,a nC'U 00 en eSle arl'CulO 
no puede ser replOOUC dI) n, 10lal n 
parc d me nte , Sin 'a aulOIZaCIOf'I 
CKpresa de autor 



cognitionemetcaritaté Cuam ;rqu.i1itcr omnibus propoCuitqui gram 
cius ex toto animo cópleétuntur e~ colunt. Hanc dei erga nos cantaré 
OlnCtus qui ipíus dei pattis uerbwn eíl: ipCe quog¡ deu5:nó rel piciés 
ad peccatahominum:Ced Ce ipCú eis recócilians umueño licut diuina 
exclamar Cctiptura orbi annunciat. Venit nang¡ ait & ánunciauit pacé 
illis qui Ionge Cut et pacem illis qui pro pe Cunt: quz olim hebra:i di/ 
uinitus dom pra:dicabant.Q;tidam enimeo~ clamit:recordabunrur 
ct reuertentur ad dominum omnes fines terre:& adorabunt coram eo 
omnes patrix gentiu:quia domini dl: regnu terre et ipCe dominabitur 
gentiu: et rurtus:dicite ígénbus 'la dommus rcgnáu.it: et ení nrmauit 
orbem t...-rrz qui non cómouebitur.Alius:coñCPlCUUS erit dominus in 
ipCis:etcóteretpenitus deos omnes gétium terra::adorabuntg; ipCum 
finguli ex loco fuo:ha:c ex priCcis téporibus di&. diuinis oracuIis~nue 
ad nos faluatoris nofiri Ie[u chtifh pra:dicatione peruenenit: Cie prv 
di&un ohm ce expe&u:a.m a Canébs uiris omnium gentiú. uocatioém 

.. Espaciado cercano. 
Fragmento de página de 
«De Praeparatione 
E vangelica», de 
Eusebius. impreso en 
Venecia en 1470, 
utilizando los caracteres 
romanos de Nicolas 
Jenson Este fragmento 
ilustra la armonía del 
espacIado cercano entre 

palabras. Este efecto 
sumado al ancho del 
trazo de la tipografía 
produce una línea de 
muy buen «color» 
tipográfico. 

.......- Págma de Aldus 
Manutlus Fragmento de 
.. Hypnerotomachia 
Pof¡phli, .. (El combate de 
amor en el sueño de 
Poflfilo) de Francesco 
Cofonna, impreso por 
Aldus Manullus, Venecia. 
1499 Este libro es 
célebre, no sólo por su 
tipogratra. sino por fa 
armonía entre las 
págmas de texto y los 
grabados en madera de 
las ilustraciones. Esta 

muestra ejempJ¡fica 
dicha congruencia. 
En esta grandiosa pIeza 
de texto compuesto. 
e/ impresor usó 
25 ampersand (&): 4 de 
ellos figuran en la 
séptima línea contando 
desde el pie. A pesar de 
su frecuencia y a través 
de todo el texto del libro 
estos signos no alteran el 
«cofor" de la linea ni el 
ritmo de la lectura. 

EMIEDEBILE VOCE TALEOGRA 
r;;~j'?j¡""¡¡v#~~~nofc&diuc Nymphc ab[anepcruenerána /le 

inconcÍncaIk uotlra bcnigna:ludiéoa. qualc 
laterrificu.ucitatedelurinantt: Eúcha al fua' 
ue anta deu pi.ngcuale Philomcla. Nondi 
meno uolcndo io cum ruci gü mci aili cona ... 

_ ti del inrelleélo,&cumumupaucuu [ufficié 
'-"'----=-I'J:L tia di [Jti(f"'e alle llOllrc piaccuolc peticione. 

non rit¡aro al potcre.Leguale remota gualúgue hefitarione cpfepiu che 
fi rongmcrcbbealtronde,dignamcntt:mcntano piu ubarimo Ruuio di 
c1og11enti. ,cum [roppo piu rorundaclcganria & cum piu CJ(ornat2 poli 
mradi pronútiato,cheinme pcralcuno paélo non fi troll.,di có[cguire 
il [uo granofo affi:do. MJa uui C dibe Nymphe&.dmealguáto,quan · 
túche&confuf. & incomptaméte fiingulrim haro in qualche porriun' 
cuugrarificatoaf&.i.Q..uandouoluncaro&.& diuota a gli dcfii 1I01l" Ile' 
polluuro me prdbro piu prdlo cum unimo nó mcdiocrcprompto hll" 
milc parcndo.checum cnuclcata rcrú,& ucnufladO<jucnri. pl.ctdo.Lt · 
prifcadungue& ucttrTima gcneologia,& proúpia,& il f.taIe mio amore· 
garrulandoordirc.Ondegi.dfendo nd uoflro ucncnndo ronucnruale , 
ron[pcéto,& ucdame flrrile& iciunadiclO<juio&.d tanto prdHtt: III di 
uo ccto di uui O Nympbe fcdulc famulariccltlaa:efo cupidinc.Et itan, 
to benigno &dd<étruole/!lfacro Gro,difincrrc.uc< & Roti~ri fpiram i' 
ni afHat",ro acroncWnm~com pulú di .lfumcre uno umer.¡bile .11[0, 
&tranguillo nmoc<dedirc. DllnglleauantCJ! ruro ucnu tUrc,o bellini, 
me& bcatifTime N ympheaqucllo mio bla.élcr= &ogli femclli &tcrri, 
gcni,& pufiUuli Conaci,fiaduCTlcchein alchun. p.utt io inc;¡utlmcnte 

A 
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iitttt fE uariát qut fmt illa ii tú {It.ml 
ronfnttianr umnttt llmmam. ~iua 
labm llil ¡nituloCa ptrlinuprio· íl1ll~ 
nnt llE atttía· ípfum ab omniln iUIli~ 
rannü:frnia mutan lin{JUá: tt mm· 
fttnti múllú aIl íniria rttta~ pmtu~ 
lorum.l)uía mi toaua parittr un in:: 
IDdua tú in manua uolumm aITum:: 
pfrrit·tt a ratina quafnnd ínbIbit ui~ 
Ilttit llífntllltr qti Imitar· uon ftarim 
ttiipat iu uoa mE falfariú mE rlamáf 
rlft fanilrgií: q aullra aliquitr in 1ltt~ 
ribua libria aOllttt· mutan· mmgr,­
tt 1jInunfua qua itiutlliam Iluplft' 
{aura mr mnfolaf:qti re tu qUl fiimuf 
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T La" Biblia» de 42 
renglones Una parte de 
la columna de la 
magnífica «Biblia» de 42 
renglones impresa en 
Maguncia, alrededor de 
1455. Obsérvese la 
cercanía y belleza del 
espaciado uniforme entre 
palabras. logrado a 
pesar de la medida 

angosta de la columna. El 
uso de guiones mantiene 
fa cohesión del 
espaciado entre letras y 
palabras desde el 
principio hasta el fm. 
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Ricardo Blanco 

En esta lectura ética y 
estética del diseño 
industrial, Ricardo 
Blanco define la 
disciplina, analiza su 
origen ideológico y las 
diversas vertientes Que 
cuestionaron los 
principios ya 
establecidos. la,ética y 
la estética surgen así 
asociadas, a lo largo 
del texto, a conceptos 
aparentemente 
divergentes: un buen 
diseño o un diseño 
bello, la función o la 
forma, la ideología 
social o el componente 
artístico. A modo de 
conclusión, Ricardo 
Blanco establece 
cuáles son los valores y 
condiciones Que 
definen hoy al 
verdadero diseño. 
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Para hablar de la relación entre «ética, 
estét ica y diseño industrial » parece 
pertinente, en principio, establecer 
algunas precisiones acerca · del 
concepto menos conocido 
entre los que figuran en la 
enumeración anterior: el diseño 
industrial. L 

as diversas definiciones 
en cu rso, sean éstas de índole oficial 
o bien , entre las oficiosas conocidas, 
son extensas y demasiado amplias para 
los motivos a desarrollar. 
Suscintamente podemos decir que el 
diseño industrial se ocupa del 
proyecto, desde la ideación hasta la 
materialidad de los objetos de uso. 
Además, su denominación: «diseño 
industrial », habla del proceso 
productivo, o sea, de la manera de 
hacerlo. También se puede decir, 
desde un enfoque más filosófico , que 
el diseño industrial es creatividad 
condicionada. De todos estos 
conceptos se infiere que «el uso, 
la técnica y la forma » son 
parámetros permanentes en su 
ideación. e 

onvendría aclarar que 
cuando se habla de diseño industrial , 
por lo general se usa 
indiscriminadamente el concepto de 
diseño, puesto que se alude, por un 
lado, al producto realizado, es decir, al 
objeto de diseño y, por otro, a la idea 
de diseño, que abarca desde el 
programa hasta las intenciones y las 
necesidades de los usuarios.s 

i bien 
se puede hablar de un objeto que 
resulta del proyecto, no se puede 
hablar de diseño a propósito de 
cualquier producto, aunque todo 
producto está potencialmente en 
situación de recibir el tratamiento del 
diseña. Por tal razón reservamos el 
concepto de «diseño» a todo producto 
resuelto a través de la acción 
consciente e intencionada del 
diseñador. Esto nos lleva a proponer 
para el diseño -a partir de la 
perspectiva de la producción- el 
concepto de «metaproducto », el cual 
define a aquel producto que desde su 
etapa de proyectación intenta incidir 
en el plano cultural de la sociedad 
(en la cultura del uso, en la cultura 
visual o en la cultura de la 
producción). E 

n síntesis, aquí 
aparece la trilogía básica de toda 
reflexión sobre el tema: en primer 
lugar el «objeto» de diseño, luego el 
«usuarioll ypor último el . diseñadorll. 
En consecuencia, esto nos lleva a 
postular que, para que exista 
diseño, tienen que coexistir los tres 
factores, aunque su incidencia no sea 
la misma a la hora de evaluar el 
resultado final. A 

hora importa 
precisar cierta ubicación temporal o 
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hi stórica, y también espacial o regional 
del diseño y su desarrollo. Es ya un 
lugar común considerar que el diseño 
industrial es una resultante del 
pensamiento moderno.L . . 

a eXistencia 
del diseñador reemplaza, en nuestros 
días, al artesano como mediatizador 
entre la necesidad y la realización. 
Aparece como un emergente de los 
sistemas de producción y mercado, 
pues son las series y las condiciones 
económicas las que fijan nuevas pautas 
en la materialización de los 
instrumentos utilitarios. Si damos por 
aceptado que la revolución industrial 
nace en Inglaterra, por otro lado, 
quienes aplican y desarrollan esa 
revolución en forma muy especial son 
los alemanes, de donde resulta que la 
actividad del diseño indu strial 
comienza en los países del cen tro· 
norte de Europa: Alemania, Holanda e 
Inglaterra. E 

n este origen incuba el 
embrión cuyo desarrollo, irá 
mostrando orgánicamente las 
características que - en sus lecturas 
ético·estéticas- irán conformando los 
atributos del diseño. y no es casual 
que sea en los pafses de la Reforma 
donde veamos su rgir el diseño 
industrial , ya que en ellos la 
dialéctica entre ambos aspectos es 
intensa. S 

on los principios morales 
religiosos de estas sociedades 
calvinistas los que irán o rientando la 
ideología del diseño, a través de un 
cuestionamiento a la extrema 
valoración estética, tomada ésta como 
una actitud meramente hedonista 
y sensual , propia de la latinidad 
católica. E 

n Holanda nos 
encontramos con Theovan Doesburg 
y Cerrit Thomas Rietveld, con el 
neoplasticismo como arte 
plástico puro y la abstracción 
como un producto de la 
intelectualidad. E 

n Alemania, el 
diseño toma forma en la dinámica de 
las instituciones : comienza con la 
Deutch Werkbund, prosigue con las 
escuelas de la Bauhaus y la HfG de 
Ulm. El paradigma es la . güte formll 
suiza orientada por Max Sil!. E 

n todas 
estas manifestaciones aparece una 
nueva concepción formal para dar 
respuesta al hipotético e ideal 
«hombre nuevo». U 

na reflexión 
aparte merece el diseño escandinavo. 
Comienza con la obra de Kare Klint y 
su escuela, en la cual , a través de la 
revisión del universo doméstico de la 
sociedad, se elabora una concepción 
de diseño que se apoya en el criterio 
de pureza como ideal de vida. En 
consecuencia, los valores morales 
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definen las características del objeto 
de diseño.H 

ayotra rama proyectual , 
también emergente del pensamiento 
moral del protestantismo, menos 
escolástica y obviamente más 
pragmática : es la norteamericana. En 
los Estados Unidos a partir de la crisis 
económica de 1929, el diseño 
industrial aparece como una actividad 
fuertemente orientada hacia el servicio 
de la libre empresa, donde el éxito 
debe entenderse como una meta de 
vida, pues es un postulado declarado 
por los protestantes y cuáqueros y 
verificado en la línea que va desde los 
diseños de los shakers hasta la 
producción y desarrollo de las grandes 
corporaciones que producen autos, 
radios, muebles, etc. L 

os productos 
de la posguerra en los Estados Unidos 
pueden interpretarse de acuerdo al rol 
que se le asigna a la empresa en el 
contexto social : es la entidad que 
refleja el estado de las cosas . Son 
tiempos en que 105 adelantos 
tecnológicos y la innovación se 
plantean como una carrera hacia el 
futuro , en la cual el pasado no cuenta 
puesto que todo está por hacerse, 
mejor aún, se está haciendo. Esa 
emergencia, esa vertiginosa velocidad 
se materializa en los objetos de la 
época a través de la imaginería 
aerodinámica yeso que se llamó 
styling, que a juicio de los crfticos 
europeos merecía ser condenado 
como un mero est ili smo. Recibieron­
a manera de premio-la denominación 
de II.gooddesign» e influyeron en todo 
el mundo.L 

a güte form y el good 
design fueron los conceptos que 
dominaron la actividad proyectual , a 
ta l extremo que en todo el mundo 
se terminó hablando de «buen 
diseño» como sinónimo de 
diseño. E 

n sfntesis, vemos que - en 
principio- se llamó diseño a todo 
producto. Pero subyace una falacia y 
ésta es que, para la industria, todo 
producto necesita ser proyectado 
antes de su fabricación, pero esa 
mediatización es simplemente 
instrumental y no puede interpretarse 
como diseño, puesto que no incluye 
un valor proyectual específico, más 
allá de la mera documentación técnica 
para producirse. De ahí que, cuando 
hubo que diferenciar entre diseño y 
producto, se optó por categorizar el 
objeto producido como «bueno» o 
«malo». L 

uego se habló de «buen 
diseño», estableciendo una 
cualificación. El adjetivo «buen » 
apuntaba a designar una condición 
ética, una posición , digamos, moral y 
de conducta . Se va lo raba en los 
objetos, en primee lugar, el acuerdo 



con la función para la cual e ran 
producidos ...... y aqu f aparece otro va lor 
de conducta: la eficiencia-, mientras 
que la formao, si se quiere, el vehículo 
de la estética, quedaba relegado a un 
segundo pl ano, L 

a conocida frase: oda 
fo rma sigue a la función»-atribu fda a 
Sullivan- sintetizaen forma extrema tal 
cr iterio va lo rativo. En esta l ínea de 
pensam'iento se pondera antes que 
nada al «objeto .. como sujeto del 
diseño industrial y el d iseñador no 
entra en Unea de cuenta. A 

rthur 
Pulos - d iseñador y pedagogo 
norteamericano- decfa que era 
inmo ral que se conociera al d iseñador 
de los productos puesto que lo 
importante era la empresa. L 

a Irnea 
del «buen diseño » tomó d iversas' 
caracterfsticas, según se desarro llaba 
su aplicación en el tiempo y en lugares 
diversos. En los países socialistas fue 
definido co mo «diseño satisfactori o» y 
algunos teóricos del diseño de los 
pa íses en desarro llo establecieron la 
vers ión que llamaron «diseño 
apropiado». En lo conceptual se habla 
del d iseño que satisface, el que es 
adecuado, es decir, se es tablece como 
prioridad «lo que debe ser», la idea) 
la intención , y no lo que es, a saber : 
el objeto. O 

igamos que hay una clara 
intención de entender al diseño en 
función de un enfoque ético, de 
conducta de rendimiento , ya sea del 
objeto que resulta o del diseñador que 
interviene. Q ueda sobreentendido 
que si la función se cumple, el objeto 
tendrá la calidad estética «necesaria». 
Llegado el caso no se ha retrocedido al 
afirmar que es ta condición estética no 
era «necesaria» pues no importa como 
valor socia l . E 

n los países 
desarro llados sucedió que - en las 
últimas décadas- el principio del 
diseño industrial como actividad que 
resuelve las necesidades humanas a 
través de los objetos tuvo que 
reorientarse, pues en estas sociedades 
las necesidades básicas ya es taban 
cubiertas. En Suecia, por ejemplo, el 
diseño pro fund izó en las áreas de 
los discapacitados, los niños y la 
tercera edad como temáticas 

especiales, todas dentro de un 
referente social fuerte, siguiendo la 
ruta del concepto ético como gu fa y 
razón de ser del diseño. F 

rente a esta 
concepción, en los años '60, se 
desarrolla una línea muy importante 
en la disciplina: es el diseño italiano. 
Adiferencia de lo sucedido en el no rte, 
donde los diseñadores fueron los 
creadores del diseño como actividad 
- por lo menos desde las escuelas-, en 
Italia , paradójicamente, son los 
industriales los que advierten la 
necesidad del diseño. Así es como 
convocan a los diseñadores, pero a la 
usanza renacentista, tipo mecenas, 
buscando en el arti sta al hombre 
sensitivo: apostando a la creación de 
la belleza se elige el camino de la 
estéti ca. E 

n la década del '70, cuando 
se hace referencia al diseño italiano 
para diferenciarlo del diseño germano· 
suizo , se comienza a hablar del -bel 
design», el d iseño bello, dando 
prioridad así a la condición estética 
por sobre el aspecto funcional o 
técnico (aunque algunas veces en 
demasfa). L 

o que se bu sca, se espera 
yse logra, es lo erótico en la creación, 
lo sen sorial en el resultado y lo 
hedon íst ico en la valo ración. E 

n el 
diseño que prio riza la belleza se valora 
el hecho estético, por lo tanto , el 
objeto resultante es el que define su 
condición de diseño o no; no es -en 
sí- un diseño bueno ni un d iseño 
malo, es o no es d iseño. E 

sta visión 
regional izada del diseño comporta el 
peligro de intentar colocarlo siempre 
en el casillero de: -ético» o - es tét ico», 
pero aqu f no se intenta clas ificar sino 
indagar en las manifestaciones del 
diseño industrial para encontrar 
algunas razones de su 
comportamiento, dado que la 
es tructura del diseño tiene siempre los 
mismos parámetros - la función, la 
fo rma y la técnica- y los mismos 
personajes - el objeto, el usuario y el 
diseñador- o Si algo cambia es la 
prio ridad que se leconfiere a cada uno 
y, lo que sf es cierto, esta prioridad es 
muy variable según seael problema a 
reso lver por el objeto de diseño. 

Parece obvio que a un instrumento de 
ci rugía «se le debe exigir que cumpla 
bien su función»; po r lo contrario, a 
una frutera «puede permitfrsele ser 
más linda que útil ». p 

or último, se 
puede intentar una aproximación a las 
últimas manifes taciones del diseño 
industrial, donde veremos cómo 
fueron modificándose o 
profundizándose las orientaciones 
de l buen diseño y de l bel 
designo E 

n la década del '80, e n e l 
diseño italiano se produce un impacto 
que conmociona al diseño industrial 
de todo el mundo. Como culminación 
del rad ical design fl o rentino de los '70, 
irrumpen los grupos Alquimia y 
Menphis que ponen en 
cuestionamiento las bases 
conceptuales del diseño del 
movimiento moderno'A 

Iquimia 
plantea una orientación conceptualista 
y Menphis opta por una 
profundización de lo sensual en las 
formas, ya que éstas «son en sí 
mismas», sin respetar los códigos de 
tipicidad que habitualmente deben 
cumplir. Pero lo más importante es 
que concientizan acerca del carácter 
erróneo de la universalización de los 
lenguajes del diseño industrial. Ya no 
hay un solo «buen diseño» o un «buen 
gusto» para todas las formas y áreas de 
objetos; ahora cada uno de ellos 
puede encontrar su lenguaje y ser 
valorado por su propia imagen, po r su 
propia estética, lo cual replantea su 
razón ét ica. E 

n Estados Unidos, 
resueltos los problemas de 
necesidades, pero con un diseño 
decafdo como expresión de las 
empresas, éstas optan por reformular 
sus intereses y eligen una versión del 
modelo italiano, en donde el concepto 
de auto r y obra empieza a ser valo rado 
ahora a través de la iron fa y el 
divertimento en la forma, se da curso 
expresivo a la libertad y la alegría , tal 
como son posibles y permitidas po r la 
abundancia. E 

sta concepción 
pos moderna extiende sus 
consecuencias y aparecen otros 
productos y otros diseños. En el área 
francesa, a través de la obra de Phillip 

Stark o, más al sur, el actuaHsimo 
diseño español ; es decir , es 
nuevamente en la versión latina del 
diseño donde aparecen, y no 
casualmente, los conceptos de 
postmodernismo, neodiseño, 
bolidismo, minimal design , etc, a la 
manera de los estilos o corri entes 
artísticas, hasta encontrarnos con 
tendencias más conceptuales donde lo 
m ftico y lo ritual tiene su máxima 
expresión . También es impo rtante 
prestar atención a la manifestación que 
hoy puede llamarse «interactiva» y que 
propone una mayor relación y más 
intensa del objeto con el usuario. Esto 
no es asf para mejorar las condiciones 
de uso, sino que opera en el registro 
de las relaciones sensoriales, ya que 
entran en juego todas las 
percepciones: los olo res, el tacto, el 
movimiento, la luz y la metáfo ra, 
desarrollándose desde y en el objeto y 
para placer de quien lo usa. En 
consecuencia, la relación entre el 
objeto y el hombre se potencia, pero 
el diseño se desarrolla no en la idea, 
sino en la obra, en el propio objeto y 
en su percepción ; es otra vuelta en la 
espiral de la esteticidad del diseño 
industrial. E 

n definitiva, se puede 
conduirque en el diseño industrial los 
aspectos éticos y estéticos se 
encuentran conjugados en una razón 
dialéctica. No es posible pensar a uno 
sin el otro y, de la misma manera, no 
puede pensarse un diseño- objeto sin 
un diseñador- sujeto, aunque esto no 
implique necesariamente que el 
diseñador tenga que ser el que 
determine y soporte la condición 
ética del diseño industrial o , por otro 
lado, que el objeto de diseño sea 
solo el portador de los valores 
estéticos . O 

ebe entenderse que 
ambos, diseñador y objeto, son 
quienes comparten las 
responsabilidades de establecer y 
presentar en forma simultánea los 
valo res y las condiciones éticas y 
estéticas que definen al verdadero 
diseño, de modo que éste pueda llegar 
a identificarse como el ) nstrumento 
intrínseco a la condición social del 
hombre. mcw 

- El diseño industrial es la actividad 
proyectual que resuelve acerca del uso 
de los objetos de uso. 

industrial y esta concepción del mundo 
se hace evidente en la caracterización 
del diseño industrial como _buen 
diseño». O sea, la condición -moral» del 
objeto, la razón ética del diseño 
industrial no es casual sino emergente de 
la ideologfa social. 

estético en el desarrollo de la disciplina. 

- Pero no debe concluirse por ello que es 
el objeto el portador de la estética y el 
diseñador el responsable de la 
componente ética. Puesto que no es 
posible pensar a uno sin el otro, debe 
entenderse que en su razón dialéctica 
está el verdadero diseño, ya que ambos, 
diseñador y objeto, son los responsables 
de establecer y presentar 
simultáneamente las condiciones éticas 
y estéticas que definen al diseño como un 
instrumento intrínseco de la condición 
social del hombre, 

- Indiscriminadamente se hablade diseño 
industrial cuando se alude al objeto de 
diseño o, también, a la idea o intención 
de lo que hay que hacer. 

- Históricamente, puede precisarse el 
origen del diseño industrial coincidente 
con el movimiento moderno: Alemania, 
Inglaterra, Holanda, países de la 
Reforma, fueron las sociedades que 
dieron nacimiento e ideología al diseño 
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- la otra vertiente, la latina, con el «bel 
designa italiano, aparece con una gran 
orientación hacia la valoración formal o 
sensorial del objeto, con reconocimiento 
del diseñador en tanto autor; en suma, 
aceptando él componente artístico del 
diseño y donde se evidencia el enfoque 
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La Fundación de la Escuela de diseño de Ulm 
organizó, durante .1989, una serie de conferencias 
sobre «Diseño e identidad cultural». Entre los 
invitados especiales disertó Gui Bonsiepe, quien 
abordó el tema desde la problemática particular 
del Tercer Mundo. 

Diseño 
e identidad 
cultural 
enla_ 
periferia 

Quisjera utilizar eSla breve 
intervención para esbozar una serie de 
hipótesis: 

l . El déficit de diseño en los 
países de la periferia no puede ser 
explicado exclusiva y primordialmente 
por la dependencia tecnológica y 
económica. sino por la ausencia de un 
discurso de diseño. 

2. Las unidades económicas que 
pueden abarcar desde microempresas 
hasta la economía global de un país 
rendrán una chance de sobrevivir 
solamente si se deciden a adoptar el 
diseño como innovación pennancnte 
para su política económica. Tal 
innovación no está limitada a 
tecnología de punta e institutos de 
investigaci6n; pues la innovación es un 
proceso de largo alcance y, por lo tanto, 
opuesto a la febril innovación formal de 
re -diseños. 

3. La identidad cultural en el área 
del diseño, en los paíse~ periféricos. es 
una categoría orientada hacia el fUluro. 
en el cual habrá que inventar esta 
idenlidad . Los intenlOs nostálg icos 
para preservar identidades culturales. 
como en un parque nacional. no son 
suficientes pard. contrarrestar el 
desequilibrio económico entre paíse~ 
centrales y países periféricos . 

4 . La nueva pe'l,lejidad. que 
prefiero llamar: (da nueva 
complejidad)). se caracteriza por la 
imposibilidad de prever cambios 
tecnológicos y sociales. o describe un 
hecho objetivo. sino que reve la una 
omología inadecuada como sistema de 
distinciones lingü ísticas a partirde las 
cuales se construye una realidad. 

s. El paradigma vigen te de la 
enseñanza no nos permite, por 
ejemplo, enfrentar el problema del 
ecocidio . Las instituciones 
tradicionales no poseen la dinámica 

Gui Bonsie"" 

suficiente de modo a preparamos para 
enfrentar «la nueva complejidad». 

6. La filosofía conslilUía la base 
de la universidad clásica. Las ciencias 
exactas proporcionan la base de la 
universidad moderna. El diseño 
constituirá la base de la universidad del 
futuro . 

Esto implica una reconstrucción 
ontológica de la noción del diseño y una 
redefinición, separando el diseño del 
estrecho campo de los objetos y 
artefactos gráficos. 

Cuando. en 1968, cerró la HfG 
Ulm, comenzó un proceso de diáspora 
que ha innuido en el debate y la 
educación del diseño, no solamenle 
entre el grupo de los países 
industriales, sino también de los países 
periféricos. En Latinoamérica tuve 
oportunidad de encontrar estudiantes 
que no solamente tenían refere ncias de 
la HfG , sino que también habían leído 
textos. En aquel momento no encontré 
una respuesta a la pregunla: «en qué 
consistía e l atract ivo del modelo Ulm). 
Hoy tengo una posible respuesta: la 
escuela de Ulm era tan atractiva porque 
trató con pasión de transfomlar el 
diseño en una actividad fundamentada. 
liberándola del estado de práctica ciega 
ad-hoc. 

Este intento ha sido 
. ocasionalmente mal interpretado como 

si la H fG hubiera pretendido hacer del 
diseño una ciencia. Recordando los 
textos no detecto ningún miembro de la 
HfG que hubiera declarado eslo 
abiertamente. Me parece que la 
fragilidad constitutiva del diseñoen la 
Periferia ha sido contrabalanceado por 
el rigor de Ulm . El diseñodej6 de ser 
un campo en el cual se podían 
promover opiniones infundadas, para 
converti rse en un campo en el cual era 
posible un discurso preciso . 

Los estudiantes en Chile. y 
posteriormente en Argentina , Brasil y 
Méx ico no querían solamente aprender 
algunas técnicas de la profesión , sino 
encontrar respuesta a dos preguntas: 

-¿qué puede hacer un diseñador en la 
Periferia? 

-¿cómo puede contribuir el diseñador 
a reducir la desastrosa dependencia 
económica y a crear una cultura de 
diseño? 

La respuesta a la segunda pregunta nos 
instala directamente en la arena 
política, pues cuestiones culturales son 
cuestiones políticas en tanto y cuanto 
los miembros del grupo social se 
preguntan en cuál sociedad quieren 
vivir. 

Es fácil sucumbir a la resignación 
cuando se compara el diseño local con 
los logros de los países centrales. Tal 
inten to nos separa de la posibilidad de 
relativizar e l concepto de diseño. No 
hay standards universales dediseño. El 
platonismo de la «buena fonna )) es 
simplemente platonismo, nada más. 

Los países periféricos se ven hoy 
expuestos a una ola de 
industrialización . La industrialización 
no es una opción que se puede aceptar 
(l descartar. Ella sobreviene de todas 
maneras. Los países periféricos van a 
ser escuchados en el concierto mundial 
solamente cuando se incorporen a este 
proceso, en el que el diseño y la 
innovación adquieren un vaJor 
estratégico. Digo: «diseño») y no 
«(diseñadores», pues la creación de una 
realidad de diseño no depende en 
primer lugar de los diseñadores . 

En Latinoamérica y la India no 
falta competencia de diseño. Hay 
buenas instituciones de enseñanza del 
diseño. Lo que falta , sin embargo. es 
el discurso de diseño. Los diseñadores, 
como grupo profesional , no han 
logrado comprender lo que significa 
mantener viable una unidad económica 
en un clima de perturbaciones 
permanentes. 

Por eso, me parece errado querer 
ver en la ralta de tecnología moderna 
un obstáculo para el diseño. La 
tecnología es un bien que se 
comercializ.a hoy en el mercado 
mundial. La importación desenfrenada 
de tecnología que llevó, entre Olros a 
Latinoamérica, al asfixiante 
endeudamiento actual, fracasó porque 
los defensores de esta política no 
entendieron que la importación de 
tecnología debe ser acompañada por 
sistemáticas y cont inuas invers iones en 
el campo de la innovación local . 

También los países socialistas se 
ven confrontados con una s ituación 
histórica sin precedentes : la necesidad 
de innovación permanente. En esto la 
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situación presente difiere de otras 
épocas históricas. Diseñoe innovación 
son fenómenos modernos , y los 
intentos por hacer comenzar el diseño 
con Adán y Eva me parecen errados, 
como también me parece errado el 
esfuerzo por ex.humar el diseño del 
pasado. 

A veces se escucha el argumento 
según el cual algunos de estos países 
poseen una larga tradición de diseño. 
Este argumento va de par con ideas 
bucólicas de vida en comunidades 
rurales y una adoración de tecnologías 
simples que , supuestamente , serían 
eeológicamente sanas. Baste recordar 
que los Griegos y Fenicios han podido 
desforestar países enteros con una 
tecnología relativamente simple: el uso 
de hachas de bronce. 

La admiración romántica del 
pasado me parece bien intencionada, 
pero compensatoria. La radio 
auto fabricada con lata de cerveza no es 
una alternativa para la radio con 
Circuito impreso. 

La identidad cultural no es un 
objeto que se (<tiene». Ella consti tuye 
un tejido transparente de prácticas de 
vida cotidiana para aquellos que viven 
en ella. Por eso me parece cuestionable 
postular que el diseñador debería 
«expresar» esta identidad. El 
paradigma tradicional presupone que la 
identidad cultural existe como un bien 
escondido . 

Se pasa por alto as í que la 
identidad cultural es el proceso 
continuo de revelar y producir esta 
identidad , y no una mera 
"representación" en el medio de un 
es tilo. 

Yo dudo que la noción de estilo 
-como derivado de la disciplina de la 
historia del arte- posea valor 
hennenéutico cuando se abordan 
cuestiones de diseño. 

Recomendaría cautela en 
aconsejar a los países periféricos 
medidas para crear identidad cultural 
en el área de diseño. En otras áreas tales 
como la literalUra , música, anesania. 
trabajo, comida o danza, existen 
identidades culturales bien definidas y 
multifacéticas . Para el área del diseño 
esta identidad es. más bien. una tarea 
para el futuro. Sin embargo. un hecho 
se puede considerar como cierto: el 
diseño de la Periferia será creado en la 
Periferia. Esta tarea cultur~_ 
no puede ser delegada . ~ 

Gui BOllsiepc estudiócn la HfG 
de Ulm, donde también se 
desempeñó como docente . 
Desarrolló proyectos de dIseño 
en Chile. Argtntinll, Br,lsll y 
~Mados Unidos Ha sido 
doccnle en varias universidades 
y escrtlo dIversos libros sobre 
dlscño induslrlal . En la 
aClualidad. reside en Unasll . 



Informa 

Norberto Hugo 
Coppola 
(1941/1990) 
Egresado de la Escuela Nacional de 
Bellas Artes. Norberto Coppola 
comenzo su actividad como 
dlsenador en 1<'1 Caja NaCional de 
Ahorro Postal. en 1959 
Posteriormente, trabajo en el 
Departamento de diseno graflCo del 
Instituto Torcuato DI leila y en 
diversas editoriales. encargandose 
de la planlfKac1on, diseno y 
produCClon de libros, fasclculos y 
revistas. Como consultor 
Independ'ente, desarrollo toda la 
gama de proyectos relaCIonados con 
el diseño 

Ademas de su actividad 
profesional, Norberto Coppola 
realizo un signd icativo aporte a la 
educaclon del diseño en la 
Argentina Fue profesor de Diseno 
grafico en la Univers idad Naciona l de 
Cuyo. de la Plata yde Buenos Ai res 
Tamblen, estuvo a cargo de la 
catedra de Fundamentos Visuales en 
la Escuela de Bellas Artes Prilid,ano 
Pueyrredon Gran estudiOSO e 
,nvestlgadof, publiCO artrculossobre 
arte y diseno y d,ctó conferenCias y 
seminariOS en diversos amb,l0s 

A traves de amIgos comunes, 
conoCl a Norberto Cap pala en la 
decada del '60, cuando ya el diseno 
y el arte comp¡¡rt!an su pas!on 
Durante un corto tiempo trabajamos 
Juntos, en el Instituto DI Tella Luego, 
las CIrcunstanCias nos separaron La 
apertura de la carrera de Diseno 
graflco, en la UniverSidad de Buenos 
Ai res, pOSibilitO Que nos volvleramos 
a encontrar Su partiCipación tuvo un 
rol movlllzador para todos aquellos 
Que compartlamos la InqUietud por 
la ensenanza del diseno Gran 
discutidor, polemlCO, sutil e 
Inquietante era, naturalmente, 
protagonIsta en toda reunlon 
academlca Tuve la fortuna de 
colaborar yaslaprenderdeel en 
su catedla de diseno AIII dimos 
vuelo a mult.ples proyectos que, por 
las pequeñas cosas de la Vida, nunca 
realizamos Juntos Siempre admire 
su InteligenCia libre Por el sólo 
hecho de haber partICipado en lil 
('ducac on d(' miS hiJOS estare en 
deuda con el Ahora, solo me queda 
recordarlo con gratitud y honrar su 

memor'a 
Ruben Fontana 

El diseño para la 
pfóxima centuria 

El qUinto volumen de la sene del 
1< Inrernar/onal Deslgn Yearbooh 
(Anuano de DIseño Internacional) 

nos muestra una flqulslma v<'lrredad 
de nuevas propuestas de diseño de 
telas, lámparas, ceniceros y muebles 
como de tantos otros objetos que 
son necesarios para un usuariO cada 
vez más exigente y un diseñadol 
cada vez mas detallista 

Entre muchos otros figuran 
trabaJOS de MariO Balta, Zahr Hadid, 
Mcchael Graves, Alan Fletcher y 
Paolo Portogt)esi. Los diseñadores 
argentinos Ricardo Blanco y Gaspar 
Glusberg estuvieron seleccionados 
para esta muestra a traves de sus 
creac iones en el diseno de Sillas y 
lamparas de techo, 

respectivamente 
Su ed ito r. el arqUitecto y 

diseñador Oscar Tusquets Blanca, 
plantea el libro como ((el diseno para 
la proxlma centuria» 

En Sin tesis, este libro es un­
extenso sumarla que abarca los 
problemas del uso, costo y 
producción en el area del dIseño 
temas claves del trabajO de los 
Jovenes creativos 

Osear Pintor, 

fotografías 
La Editorial fotograflCa La Azotea 
acaba de editar una publ,caClon con 
los trabajOS de autor, en blanco y 
negro, de Oscar Plnlor 

Este fotog rafo argentina, que 
tamblen se ha dedICado 
paralelamente a la publiCidad y al 

diseño graflCo, encont ro en la 
fotografla un camino expresIvo que 
lo Impulsó a presentar sus trabajOS 
en dIVersas muestras indiViduales y 
colectivas, tanto en el p.:IlS como en 
el extranjero 

«Una de las pnmeras sensaCiones 
que producen las fotografías de 
Oscar Pintor, es que son creíbles 
No hay en ellas estridenCias ni 
efectismos. Son Imagenes en donde 
la tecnica se pone pudicamente 
al servICio de la senSibilidad», Cita 
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el 1010grafo Eduardo GIl, en una 
parte del prólogo que escribió para 
este libro 

«Diseño gráfico 
soviético, años 2011 
El arle de la vanguarda sovletlca de 
los anos '20 y '30 ha llegado a 
penetri'lr en muchasareas de la Vida 
en el mundo OCCIdental. desde la 
mustca y la moda hasta el teatro y la 
arqu tectura Ahora , una edlClon 
castel lana de Gustavo Gill nos revela 
uno de los aspectos mas or iginales 
e 'nfluyentes del arte post­
revolUCionario el diseño graflCo 

Este libro, compilado y diseñado 
po~ el graf co SOvletlCO Mlkhad 
Anlkst, reproduce oentosde dseños 
(desde posters y cubiertas de "bros 
hasta envollonos de caramelos, 
paquetes de Cigarrillos, cajas de 
cerillas v toda clase de envases) que, 
en su mayor parte, nunca hablan 
Sido Vistos fuera de la Unlon 
Sov,etlca 

AF 1(0 
o VI" 
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Entregamos los 

premios 
CasI al llegar a fin de ano. 
tlpoGraf,ca entrego los premios del 

concurso «3 " 3 nuevos regalos», 
que organizara la revista entre sus 
nuevos ~USCflptores al cumplir 3 
anos de Vida y 9 ejemplares editados 
El primer premiO correspondlo a 
Oanlela Kantorde BuenosAlres yel 
segundo a la agenCia De RICO 
PublICidad de Rosano 

Uno no puede 
evitar seguir 
creciendo 

CasI a fin de ano, el13 de dICiembre 
de , 989, tlpoGraflCa celebro su 
cumpleaños numero 3 y la edICión 
de sus pnmeros 9 numeras 

El festelo se reatlzoen la galeria de 
arte de Osvaldo Centolra y contó con 
la presencia de aquellos que hiCieron 

pOSible la gestaClon, desarrollo y 
creCimiento de la reVista, Junto a 
destacados diseñadores y 
representantes de diversos med,os e 
,nst ltuClones de nuestro pais 

Juan Andralis. curador de la 
revista, tuvo a su cargo la 
presentaClon de qUienes 
homenajearon a tlpoGraflCa con 
unas breves palabras 

En primer lugar hablo Enrique 
Olelza. ex-director del Instlluto DI 
Tella, qUien senaló, en Cierta parte 
de su alocUClon «. ante una 
Ir"lIClatlva como la publICaCión de esta 
reVista, sostenida en el tiempo con 
un nivel extraordlnano de 
creatiVidad, de calidad, resultado del 
esfuerzo de un equipo que tiene 
gran vocaClon, se hace Inaceptable 
no rebelarse<.antra el 'todos 
tenemos la culpa' 11 

Mas adelante, SilVia Fernandez, 
dlsenadora egresada de la 
UniverSidad NaCional de La Plata, en 
mediO de un calido discurso, decla 
i' ademas de respirar al Tilma de la 
realidad argenllna, alimentarse y 
reprodUCIrse, tlpoGraflca provoca la 
creaCión de otras desu especie. Es, 
ya sabemos, la primera revista 
argentina de diseno -lo que no es 
poco mento ,ya que marco el 
pasaje de la d isciplina, en el pais, de 
la memOria oral a la memoria escrita 
Tiene mas memos Sug iere un 
lengua¡ecomun para el diseno, es un 
lugar de reflexión, encuentro y 
diSCUSión, como le gusta definirse 
Pone en practica y colabora a 
ampliar nuestra herencia «genética 
y semantlcall como diseñadores 
Pero, tal vez, el merito mas 
ImpreSionante es el equipo de 
trabaJO; tozudo, obcecado y tenaz, 
que dlanamente durante ocho 
horas, y mas en tiempo de Cierre, 
InSiste en que nc tenemos que dejar 
de leer el próximo numero 
tlpoGraflca es un producto 
argentino de este tiempo» 

TClmblen, la celebración contó con 
la presenc ia de Norberto (haves, 
qU ien, en cierto momento, 
comentaba «hay un texto en la 
tar¡etCl de invltClción CI esta reunlon 
QuedlCe unonopuedeevitarsegulf 
creCIendo La palabra mas 
Interesante de esa frase es uno, que 
no es el que busca lleno de 
esperanzas smo que ese uno, 
obJellvamente, son solo alg-unos 
que construyen la esperanza en los 
demas, mcluslve la de aquellos que 
no estamos en el p.:IlS Para qUienes 

vIvimos en los paises del 
pensamiento debll -como dicen 
ellos-, posmoderno, decadente, del 
pensamlentoesceptlco, el hecho de 
que nos ofrezcan, del otro rada del 
océano, una plataforma en la cual 
segUir pensando activamente, 
agresivamente, construyendo la 
realidad y no esperando que ICI 
realidad nos gratifique, es realmente 
digno de la emOClon mas profunda» 

Finalmente, Ruben Fontana, el 
editor de tlpoGraflca. agradeció a los 
Integrantes del staff, a todos los 
colegas del mediO, a los 
corresponsales, a los colaboradores 
que trabajan desde el exteflor, y a 
qUienes h¿fcen fact ible la producción 
de la revista Imprenta AnZllottl, 
Mart inez Fotocromos y 
FotocomposlClón Scorplos 

Perez Ce/¡s, Roberto 
Alvarado, Enoque 
O/eiza, Ruben 
Fomana, Ronald 
Shakespear, Norbeno 
Chaves, Silvia 
Fernández, Juan 
Andralts y Sergio 
Perez Fernández 

El equipo de 
tipoGráfica en pleno. 
Laura Pérez, Fablana 
AndreaNa, Pablo 
Fontalla, Marfa Laufa 
Garndo, Marra Teresa 
Bruno, Alberto 
Neistadt V Rubén 
FontClna. 

Aldo Martínez, Rubén 
Fontana V Osvaldo 
Anziloni. 
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Humor gráfico 
El ~uge del diseno grafl(o no solo 

llega a las unlvE'rSldades y al mundo 
profesiona l, c;lna que su inCidencia 
social y cu ltural se percibe en el 

ambllO cotidiano, como lo 
demuestra esle chiste aparecido ('11 

el dl¿HlQ cordobes «La Voz del 
Intenon, ('1 martes 6 de febrero de 
1990 

Alejandro Ros 
presenta: 
La joven marca 
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Cliente: The Match, 
Sporrs Deslgn. 
Diseñadores: 

Cliente' Soda Stereo, 
rrrple ProdUCCiones 
Diseñadores. 
Malerba - Rodll, /989 

Cliente La Barraca 
(rack). 

Diseñador: 
Fernando Oíaz 

Icsid '89 en 
Nagoya 
Ante 3764 partiCipantes de 46 
paises se efeetuo, el pasado 21 de 
octubre, el aClO de clausura del 
cong reso Ic:sid '89 (lnfernal/onal 

Counc¡/ o( SOCletles o( Indus/nal 

Deslgn). en Nagoya 
El congreso SirVIÓ para mostrar el 

valor de la re1300n yel,nt(>fcamblo 

entre generaciones, permitiendo a 

los d'senadores Jó .... enes aprender de 

los profeSionales mas 
expenmentados Igualmente, 
pOSibilito una .... Islon prospcctl .... a de 

los objetos que formaran el Siglo XXI 
El tema prinCipal del congreso fue 

«Orden y estetlca en la era de la 
Infarmacion» Ciertamente, este 

congreso abrlo las puertas a una 

apro>omaClon organ lca al futuro, 

sUjeto al d iseno del proxlmo Siglo 

Por otra parte, se desta(oy d ifundlo 

la ayuda que brinda el diseno 

Industrial al mejoramiento de la 
calidad de vida ysu InfluenCia social 

y cultural 
El congreso fue precedido por una 

expOSICIón de diseno llamada Deslgn 
Expo '89, sobre el tema, .. Sueno, 
diseño, humanidad, la sinfonla 

urbana» La muestra, realizada en 
tres localidades de Nagoya, canto 

con dlsenos del pasado y de la 
actualldad,Junto a Ideas y proyectos 

para el futuro 
Javier Izblckl 

Calendario 1990 de 

diseño industrial 

20 a 25 de mayo ConferenCia 

regional europea, Rehabllitaclon 

Internacional Dublin, Irlanda 

1 de lunlO al 2 de setIembre' 
«Nordform '90>1, exposlClon de 
diseno nordKo (artesanla, dIseno 

mdustnal. arqU1tectura de 
Dinamarca, Finlandia, Islandia, 

Noruega y Suecia) Malmo, Suecia 

2 al 17 de Julro Inrerdeslgn 
I<Entorno al trabalo y la viVienda» 

Nova Gorrca, YugoslaVIa 

11 al 27 de agosto Unesco lcsid 

InterdC'slgn <duguetes para 
rehabllitacion de chiCOS». Bauhaus, 
Dessau, Republtca Democratlca 

Alemana 
11 al 13 de octubre Cor~ferenCla de 

diseño de Europa Central Ol( 

Viena, Austna 
17 al 19 de octubre ColoqUIO 

• RefleXiones sobre diseno!! 
Universidad de Complegne, FranCia 
1 7 al 21 de octubre Segundo foro 

tnternaclonal de diseno Slngapur 
7 al 9 de diCiembre ConferenCia 

Internacjonal sobre hlstOfla del 
diseño Museo Victoria y Alberto, 

Londres 
Extraido del «Icsld 

Newsl>, numero 2 de 

1989, Finlandia 

Para calígrafos 

y otros amantes de 

las letras 
Para los amantes de la,> letras y de la 

cahgrafla hay una publlcaclon, en 
forma dc P('rIOdICO, que concentra 

todo tipO de ,nforn1aClon resoeclO 

de conferencias, concursos y ultimas 

publlCiwones 
John Neal, Bookseller 
1833 Spring Garden 

Greensboro, NC 

27403, USA 

«Todo lo que usted 
va a adorar u odiar 
de los años '9011 

entre el 20 de febrero y el 11 de 

marzo de 1990 se realizo, en Pans, 
la rnuestra «Todo lo que usted va a 
adorar u odia r de los arios '90ll, en 

el marco de l 55' Salan de artistas 

decoradores 
El Gran Palace, salan de 

expOSICiones donde se llevo a cabo 

el evento, estuvo diVidido en 

sectores ofiCInas, delegaCiones 
extranjeras, souvenrrs de Europa y 
muebles fueron los rubros mas 

Importantes desde el punto de vista 

del diseno mdustrral 
En el prrmer sector pudieron 

observarse alrededor de 20 afio nas 
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con prototipos de muebles, sillas y 
diversos objetos; mobiliariO de alta 

tecnologla realizado en fibra de 

carbono, escrrtorros ta llados en 
granito o una e~cultura con forma de 

automovll, tallada en S(>IS maderas 

diferen tes 
En el secta! muebles, dlvcrsos 

prototipOS mostr<lban las distintas 

lend('nClas de la decada del '90 
Claramf'nte, SI' podld obsNvar un 
eSlllo de diseño audaz, que dejaba 

de lado toda sobnedad, con cambiOS 
notables en cuanto al uso de lo~ 

colores y en el aspecto fOlmal de los 
proyectos Un Interrogantequedaba 

abierto ,sera lo que vendra? 

En la zona dispuesta para las 

delegaCiones extranjeras, debido a \a 

apertura, los paises partICipantes 
eran, (>1'1 su mayOfla, de reglmen 

soclalrsta En el sector souvellllS de 
Europa, 200 Jovenes estudiantes y 

cleadorcs de 50 Ciudades europeas 
('xpuS leron Imagenes y objetos que 

reflejaban la Idea de unlon que este 
contrncnt(> concretara cn 1992 

Javier Izb,ck 

Club de Creativos 

de San Pablo 
fl Club de Crea ti vos de San Pablocs 
una aSOClñClon cu ltura: sm fmes de 

lucro, que concentra toda la 

aClI .... ldad del amblto de la publicidad 

profeSional en Brasil 
Rctlcl'1temenle, este Club publico su 
anuario n 14, C(ln los mejores 

trabajOS en las areas de publICidad 
en Cinc, radiO y lelevlslon, editOrial; 

dlst>ño y comerclallzaclon Esta 
selecclon ,>e realiza en un concur.,o, 
el Premio AnUdrro, que de rr.anera 

51mbolrca reconoce a los mejores 
aVIsos conSiderando las tualrdades 

del proyecto, el texto, Id 'atograf la, 
la dlrecclon, la banda dec;onldo, etc 

Concurso 

internacional de 
diseño tipográfico 
Esta abierto el conc urso para el 

diseno de una famllra tlpograf lca 
kallJ1Y una latina a partiCipantes de 
cua lqUier naCionalidad, en forma 

rndlvldual o grupal 
El primer premiO para la tlpografla 

kan}! es de 3 mlllonesdeyensy para 
la tlpografla latina de 2 mlllone,> de 

yens Hay un segundo premiO para 

ambas categorlas de 1 millon de 
yens y ocho menCiones espeClale,> de 

300000 yens cada una 
la fecha de CIerre es eJ 31 de 

agoslo de 1990 y se puede obtener 

mas Informaclon acerca de las bases, 

escrrblendo a 
OHlce 01 the 
Monsawa Awards 

1990 
lnternatlonal 

Typeface Deslgn 

Competltlon 
Morrsawa &. Company 

LId 
2-6-25 Shlkltsu­

Hlgashi, Nanlwa·Ku 
Osaka 556, Japan 

1990 Año 

Internacional 

de la 
alfabetización 
En el Ano InlernacloncJl de' la 

alfabetlLacLon, Unf'sco promueve 
una camoana a nivel mundial, CQf'I 

un plan de d f'l anos, pala termLnar 
ton el analfabetismo y materializar 

uno de los dercchos humano!:. mi1S 

fundamentales el acceso a la 

(,ducaclon 
El af:(he que promOCionara C.,td 

campaña pertf'necea la canadlen.,e 
labelleCote, de 21 <lnos, ganadora 
del concurso quc, con estc rnOllvo, 

se hlCLera el ano pasado 

F:·· ·.·.·:::.~ .. 
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Glaser prefirió los 
gafotos 
Milton Glaser, el tan conocido 
di senador norteamericano, fue el 

encargado de seleCCionar. entre 190 
proyectos presentados, la tapa 
ganadora del concurso para el 
•• Pnmer anuariO del Club de 
Directores de Arte de Brasil» 

Glaser destaco la creatividad y 
calidad de los trabajOS presentados 

y. finalmente, ehglo las tres mejores 
tapas, de las que resultó priVIlegiada 
la de los garotos(rllñosl presentada 
por Ernam Rodr igues Couvea 

((o" Magazine 
Este es el nombre de una nueva 
revista londinense para estudiantes 

de diseño. que se publicara tres 
veces por ano Esta pensada como 

mediO de comunlCi!Clon entre 
estudiantes, colegios y profeSionales 
de diseno. tanto a nivel naCIonal 
como internacional La SUScripCIón 

esanual (3 numeras) ysu costo es de 
7,50 libras para Londres y de 9,00 
libras o usS 18 para el extranlero 

Morven MacKillop 

Editor 
/fO. Magazme 
The Deslgn Councll 

28 Haymarkel 
London SW¡Y 4SU 

Extraido del boletin 

de Icograda, nümero 

1, 1990 

Escuela Superior 
de Diseño 
Se halla abierta la ¡nscr¡pClon a los 

lIes niveles de la carrera de diseño 
graf lco de la Escuela Superior de 

Diseno, que dirige el dlseñadm 

Cesar Bandln Ron 
[1 conjunto de aSignaturas que 

componen el programa univerSitariO 

de la carrera se complementa con el 

trabajO de laboratorios, fotografla, 
clOe y Video, fotomecamca y 

computaClon que enriquecen y 
amplian la farmaClon. 
Proxlmamente, la Escuela contara 

con una sala de computaClon 

graflca, modernamente IOstalada, 
coord inada por destacados 

especialistas de nuestro mediO como 
aSI, también, iniCiara una sene de 

proyectos de InvestigaCión dentro 
del area, dlng,dos por profeSionales 

especialmente IOvltados 

((Oesign 

OiSCOUfSe}} 

Aunque el diseño se perCibe en todo 

objeto del mundo material y da 

forma a todos los procesos 
Inmateriales tamblen, hace sólo muy 

poco tiempo qUe llego a ser foco de 
atención para el debate Intelectual 
En «DesIgn Discourse», Victor 
Margolin reune, por primera vez, un 

conjunto de nuevos aportes en el 

campo de la literatura del diseño Los 
que colaboran con sus eScritos en 
este libro proponen, de diferentes 

maneras. un «re·pensamlento» del 
diseño en Virtud de su slgnlflCaClon 

cultural y su Importante ubicaCión en 
la sociedad actual Se tratan temas 

como las relaCiones ent re el d iseño, 
la tecnologia y la organ izaCión 

sOCIal, la hlstmlagrafla del diseño y 
la aplicaClon de la retorica, la 
semlotlca y la fenomE"nologia del 

ana liSIS e InterpretaClon del diseño 
Este material puede servir como 

antolagla esenCia l para docentes, 

estudiantes de diseno y dlsenadores 

Se lo puede adqulflr por us$ 1795 

(Incluyendo el costo del envio por 

superfiCie) 
Umve rslty of Chicago 
Press 
11030 S. Lang ley 

Avenue 
Chlcago, Il 60628, 
USA 
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Una pica de sal ... 

y un cuadratín de azúcar 
Gallina en pepi tOria con piñones 

Plato flnlSlmO y popular español 

Tort illa de coco 

TransmiSión de conOCimien tos 

Ingredientes 

1 gallina 

3 4 litro de caldo 

sal y pimienta 

Debía elegir algo dulce, Ique horror1 Me gustan tantas 

cosas dulces pero, en fin, era una receta lo que tenia 
que eScrib ir y, por lo tanto, medecldl por algo que, si bien 

foráneo , fuera faClI de real izar y, porque no , tamblen 
económiCO (Ideal pa ra estos tiempos) 

1 pocillo de aceite 
1 ce bolla picada f ina 

1 cucharada de maicena (por 

si es neceSario espesa r) 

1 hlgado de ave p icado 

1 vaso de Jerez 

1509 de piñones (l) 
Llamemosla "Tortilla decoco!). Hace muchos años llegó 

hasta mi esta receta y debo confesar que para poder 
compartirla con ustedes debí realizarla, pero 
conCienzudamente, pues como vieja COCinera sabia 

hacerla «a oJo» 

150 9 de pasas de uva 

PreparaClon 
Se corta la gallina en presas y se le qUita la piel Se fríe 

en el aceite caliente hasta lograr un color pantone 162 C 
Ret irar la gall ina y colocarla en otro reCip iente En el 
mismo aceite frelr la cebolla y el higado, hasta Que la 
cebolla pierda su trama un 50% 

Ingred ientes 

10 cucharadas soperas al ras de azucar 
Verter los trozos degalhña, el Jerez, la maicena SI hace 

fal ta, el caldo, los piñones y las pasas de uva Condimentar 

con sal y pimienta y cocinar durante 314 de hora 

10 cucharadas soperas al ras de coco rallado 

50 g de manteca 

5 huevos 
Servir acompañado de papas hervidas. Deb ido al color 

pantone 15S e de este plato, recomiendo un soporte de 

color baslco 1 XR 

Preparación 

Mezclar bien la manteca con el azucar y el coco hasta 
obtener una pasta algo cremosa, agregar las yemas una 

por vez, bat,endo bien despues de cada adlcion. Por 
ultimo, suavemente, las claras batidas a nieve Verter esta 
prepa raClon en una sarten Sin mango {de esas Viejas que 

siempre hay en la cOClna}de aprOXimadamente 22 cm de 
dlametro, previamente acaramelada y luego 
enmantecada 

Angela Vassallo 

Peter Kneebone 
Peter Kneebone, ex· presidente de 

Icagrada (1979·81), Secretano de la 
reunion fundadora de Icograda 

(1963), representante permanente 

de Icagrada ante la Unesco, 
consultor en diseno grafico y 

consejero de escuelas de diseno en 
Londres y Pam, faJlecloel pasado 30 
de enero de 1990 

"La profeslon del diseño se vera 
empobreCIda por la perdida de uno 

de sus mas grandes exponentes», 
expresó Willy de MaJO, presidente 

fundador de Icograda, qUien 

estableció un fondo de tnbuto a 

Peter Kneebone, en honor a su 

contnbuClon al diseno graflCo 
internaCional Este fondo se 

utilizara para concretar proyectos 

anhelados por Kneebone Las 
donaciones deberan hacerse por 
,hl?f1lJP lJ ordenes de pago a 

Icograda Foundallon 
PO Box 398 

l ondon WI 1 4U G 

England 

Cocinar a horno tirando a fuertedurar,te 18 mmutos, 
es deCir, hasta queallntroduClf un tenedor salga limpiO 

Desmoldar sobre la fuente en que sera servida y dejar 

reposar de 6 a 8 horas (SI es que puede contenerse) antes 
de comerla 

Sara Torosslan de Chlflco 

Premio Ecológico 

los diseñadores CallO Banks y John 

Miles obtUVieron un premiO, 
correspondiente a la sene del Green 

Product Award, en una de las cuatro 

categorias que promovian la 
protección del mediO ambiente, 

otorgado por la EnVlfomenr 
Foundallon, el Departamento de 
MediO ambiente y la firma Shell 

Banksy Miles lograron reduClfen 

un 35% el usode papel para los 24 
millones de gUias te!efonlCas 

Ing lesas, dlsmlOuyendo su costo en 

6 millones de libras anuales. Para eso 
proyectaron un sistema que 

minimiza los nesgas de la mala 

Impresión, al mismo tiempo que 

mejora la legibilidad y reduce el 
t iempo de busqueda del usuano 

Este es un excelente ejemplo de 
producto diseñado para disminUIr la 

desvastaClón del mediO ambiente 
(menos cantidad de papel SignifICa 
menos arboles destruidos), a la vez 

que resulta una mejora en terminas 
comerCiales 

((Oesign is 
Dialogue}} 

Asi se llama el libro que acaba de 
editarse con los rnformes del 

Congreso Deslgn '87 llevado a cabo 

en Amsterdam, en agosto de 1987, 
con el auspiCIO de Icograda, Icsld e 
If, 

Se Hata dI> una recopilaCión dE" las 

ponenCias de los diseñadores 
graflcos, Industriales y de Interiores 

de d lstlO tas naCiones, que 

partiCiparon en el Congreso Este 
libro ofrece una completa 

documentaCión para quienes 

aSistieron y un valiOSO Informe para 

aquellos que no pudieron partiCipar 
«Des¡gn is Dialogue» tiene 160 

paginas, formato 280 x 240 mm, 

Impreso en b lanco y negro y coJor 
con masde 140 Imágenes Su valor 

es de usS 44, masel costo de envio 
SDU Publishers 

PO Box 20014 
2500 EA's Gravenhage 

The Netherlands 
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Gr\~nC¡\ 

ELEMffiNTOSCOMP~MUOSDBES~ruo 
DISEÑOS USTOS PARA USAR 

CALLAo 1420 . BUENOS AIRES 

..... t---fotolitos & películas--""".~ 

Av. Corrientes 4370, 6° A (1195) Buenos Aires . Teléfono 862 5580 

Sea parte de la perfección 
Los sistemas gráficos de Apple Macintosh le permiten realizar todo tipo I 

de originales y publicaciones color y blanco/negro. 
Pudiendo obtener resultados desde 300 a 2540 puntoS por pulgada 

lineal con total facilidad y rapidez, logrando I 
resultados inmediatos. 

Trabaje sin límites, no sólo por las miles de 
tipografías disponibles, gráficos y fotos sino, 

también, creando y diseñando lo que Ud. necesite. 
y todo esto sin conocimientos de computación. 

tí Apple Center 
COMPUWARE 
Av. Córdoba 456 • Tel: 312-5929 
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DANIEL HIGA 

The Big Picture. Murals of 
los Angeles Melba Lev!ck.J 
5tanley Young Muchos de los 

muros medianeros de Los An­

geles se han transformado en 
soporte de enormes expreSIO­
nes artlstlCas y de comunica­

ción publicitaria Estos murales 
son la expresión actual de la 
graflci! monumental. que di!i ­
Cllmente pase desaperCibida 

Su InserClon en el paisaje ur ­
bano hace que los peatones y 
vehículos se confundan conti­

nuamente en ellos En este li­
bro, veremos no sólo diferen ­

tes e511105. que van desde el 

9raffltl al hlperreahsmo, SinO 
tamblen la realización en todas 
sus etapas _ Editado por Tha­
mes & Hudson, Ltd . Londres. 
1989 • Ilustraciones color _ 
128 pagmas _ Formato 29 x 

24,5 cm 

MADEIN 
ITALIA 

f ) 
Made in Italia . Corporate 
Image Development Gior­

getto Gluglaro y Bruno Muna 
fI El diseno italiano, tan difun­

dido y reconOCido en la actua­

lidad, es sinonlmo de vanguar 
dla, sobre todo en diseno ¡n­

dustrial " Made In Italia» es 
una seleCCión de marcas Ita ha ­
nas como parte de la imagen 

corporativa de empresas loca­
les e mternaClonales, muchas 

de las cuales ya son parte de 
nuestro entorno habitual. En 
cada caso, se muestra el desa­

rrollo de las mismas a triNes 

del tiempo, con lo que com 
probamos la Importancia del 

diseño en este pais - Editado 
por el Instituto Nazlonale Ed i­
toriale Italiano, Italia, 1988 _ 
256 paginas _ HustraClones co­
lor _ Formato 30 x 21,5 cm. 

Childrens 
" Product 

DesigH 

The Best of Children's Pro­
duct Design Stewart Mas­

berg Hasta no hace mucho 

tiempo, los objetos mfantlles 

eran verSiones redUCidas de 

sus eqUivalentes para adultos 
Estos criteriOS han cambiado y 

ha surg ido un área específica 
para el diseño de productos m­

fantlles Deesta forma . el dise­
ñador debe conciliar los de­

seos de los padres con las fan­
tasias de los niños, las InvestI­

gaciones de los PSlcopedago­
gas, las normas de sanidad, 
ete. En este libro podemos ver 

nuevas respuestas a estos re­

qUisitos en Juguetes, mobilia ­
riOS y vest imenta, entre otros 
_ Editado por PBC Interna t ia­
nal Ine., Nueva York, 1988 _ 
202 pag inas _ ilustraCiones co­
lor _ formato 31 x 23,5 cm 

Type & Color. A Handbook 
01 Creative Combinations 

Alton Cook & Robert Fleury. A 

pesar de los Intentos de siste­
matizaCión. el uso del color SI­

gue Siendo un tema compleJO. 

SI además lo aplicamos a las 

formas t ipográfICas. se vuelve 
mas complejO aún'. ya que la 

mteraCClón entre ambos 
puede reforzar o destrUir el 

mensaje El propósito de este 
libro es ayudar al diseñador a 
concretar sus Ideas a traves de 

metados practicas. Para ello, 
se mcluyen lámmas de acetato 

con muestras tlpograflCas en 

diferentes colores y así com­
probar los con trastes sobre 

páginas con diferentes gamas 

cromáticas. En síntesis, no es 

un libro sobre teoda del color 
ni un manual t lpograflCO. SinO 

una herramienta para la bús­
queda de las combinaciones 
adecuadas para nuestros tra­

bajos - Editado por Rockport 
Pubhshers, Massachusetts, 
1989 _ 160 paginas _ Hustra ­
clones color _ Formato 24 x 
24 cm 

Esprit. The Comprehensive 

Design Principi e Douglas 

Tompkins De todas las empre­
sas que otorgan un rol Impor­

tante al diseno, el caso de Es­

prit es único. No sólo por el 
hecho de trabajar con dlsena­

dores de vanas areas (de 

moda, gráfiCOS, mdustrlales, 
arqUitectos, etc) en forma 

coo rdmada smo porque, ade­
mas, son de los mas diversos 
orígenes (Estados Unidos, Ita 

ha, Japón) logrando una rica 
Identidad, Informal e mnova­

dora Identidad que en cada 
uno de sus productos (Incluso 

este libro) demuestra que el 

todo es mucho mas que la 
suma de las partes _ Editado 

por Robundo Publ ishmg Ine., 
TokiO, Japón, 1989 _ 336 pá­
ginas _ ilustraCiones color _ 

Formato 36,5 x 25 cm 
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