




CentroGráfica inaugura su versión 2.0. 

Una nueva CentroGráfica que rescata aquellos valores que la 

hicieron un clásico con el agregado de servicio que impone el 

nuevo milenio: la revolución en la forma de producir resultados 

gráficos. 

e 
CENTROGRÁFICA 2.0 

Servicios para el nuevo milenio 

Reconquista 629 Piso 2º Oficina 3 
1003 Buenos Aires. 
Tel./fax 4315 3980 

www.centrografica.com.ar 

info@centrografica.com.ar 
ventas@centrografica.com.ar 

Somos su departamento de 

producción. su aliado frente a los 

desafíos que le presentan 

sus piezas gráficas. 
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Miembro de la Red Latin Stock 

www . focus . com.ar 

Av. Santa Fé 3192 6º A I C1425BGT Buenos Aires I Tel. : [54.11) 4822.5444 I Fax: [54.11) 4821 .6009 I focus@focus .com.ar 
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Novísima selección de aquellos títulos 
que -casi con seguridad- estarán 
agotados en un futuro muy cercanoe 

Redeslgnlng Identlty 

I 
Graphic Dasign Strategies for 

Success 

Catharinc Fishel 

Redesigning Identity 
Graphic Design Strategies 
for Success 

Una minuciosa y detallada 
exploración de veinticinco 
proyectos de rediseño gráfico 
en los que, a través de ejem
plos de cada una de las etapas 
del proceso, se ofrece al lector 
un claro acercamiento a exito
sos programas de reposicio
namiento, redefinición y 
modernización de la identidad 
de compañías de América 
del Sur, Africa, México, 
Hong Kong, Inglaterra, 
Corea, Italia, China y Estados 
Unidos. 

Graphis Design Annual 2000 

Esta nueva entrega del más 
afamado anuario internacional 
de diseño gráfico presenta las 
mejores obras producidas 
durante 1999 en todas las 
especialidades de la disciplina. 
Más de 600 reproducciones a 
todo color festejan la excelen
cia creativa y la imaginación 
de diseñadores de todo el 
mundo, organizadas en veinti 
siete categorías, entre las que 
destacamos: identidad corpo
rativa, papelería comercial, 
diseño editorial, elementos 
promocionales, diseño del 
entorno, tipografía, posters y 
packaging. 
Incluye provocativos y 
eclécticos textos de catorce 
grandes diseñadores interna
cionales dedicados al futuro 
del diseño, entre ellos Mau, 
Apeloig, Carson, Fukuda, 
Tanaka, Loesch, Dumbar, 
Gottschalk y Garrett. 

I 

JDGilan_i~';;;;'J~ qr;:ep_ .,.;:» : 

Motion Graphics 

La explosiva expansión de 
las industrias del entreteni
miento y de los medios de 
comunicación ha abierto, para 
los diseñadores gráficos, un 
nuevo mundo de oportunida
des de creación en la pantalla 
televisiva, el cine y la red. El 
arte de la gráfica en movi
miento requiere soluciones a 
problemas del área de la 
comunicación, el diseño 
gráfico, la realización cinema
tográfica, el sonido, el diseño 
de música y la animación. 
Esta obra explora el proceso 
de producción del diseño 
gráfico animado a través de la 
presentación y el análisis de 
proyectos realizados por los 
más importantes diseñadores 
para empresas tales como 
Disney, MTV, NBC, ABC, Y 
ESPN, entre otras. 

Soak Wash Rinse Spin -
T olleson Design 

El mejor modo de describir la 
aproximación de Steve 
T olleson al diseño consiste 
en caracterizarla como cientí
fica: involucra una investiga
ción implacable en la cual 
cada elemento del proyecto 
está sujeto a un riguroso 
estudio en el seno de imper
ceptibles permutaciones. Los 
productos finales de este 
proceso resultan diseños meti
culosamente ejecutados, de 
algún modo cerebrales, pero 
nunca desprovistos de emo
ción e ingenio. 
Tolleson Design, desde su 
nacimiento en San Francisco, 
en 1984, produce diseños de 
identidad corporativa y de 
producto, annual reports, 
websites y proyectos multi
media, packaging y gráfica 
ambiental para una amplia 
variedad de clientes entre los 
que se encuentran Kodak, 
Nike, Microsoft, Virgin 
Interactive, Urban Outfitters 
y el Ballet de San Francisco. 

Documenta informes@documenta.com.ar 
Librería y editora de arte y diseño gráfico. 
Avenida Córdoba 612, entrepiso. CI054AAS Buenos Aires. 
Teléfonos 4322 9581,43258218 Y 43939125. 
Stand en la Facultad de Arquitectura, Diseño y Urbanismo, UBA. 

Ciudad Universitaria. Teléfono 4787 2724. 
Fax (54 11) 4326 9595. 

Visítenos en nuestras librerías, o pídanos que lo visitemos en 
su lugar de trabajo. Envíos al interior del país sin cargo. www.documenta.com.ar 
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Cuando los materiales para materializar tu diseño 
son un problema, el poli es la solución 

Consultar en cada sucursal por el servicio disponible 

Casa Central 
Sarmiento 820 
Capital Federal 
T: 326 8832 

Sucursal Belgrano 
Cabildo 1577 
Capital Federal 
781 4166 

~ Cartones, foamboards, papeles especiales, 

adhesivos, y todos los materiales necesarios 

para tus presentaciones de diseño. 

~ Entre otras novedades, bajadas de láser 

blanco & negro, bajadas láser color, 

scaneados y montajes de originales sobre 

foamboard . 

Sucursal San Martín 
Mitre 3913 
San Martín 
7556329 

Sucursal Nuñez 
Facultad de Arquitectura, 
Diseño y Urbanismo. 

LAVALLE 1777 - Cap. Fed. - Tel. 4374-8800/0800-999-8800 -prisma@fibertel.com.ar 
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ContamoS con ~ 

tecnologla 
de avanzada para la 

solución inmediata 
de su 

pieza gráfica. 

Im presión de a rc hivos PDF d esd e PC & MAC - Fotocro m os - C ro m a lines - Impres io n es laser co lo r 
Copias X e rográficas d e pl a nos - Fo lleto s, ima n es, ta rjeton es y tarj etas person a les e n e l día 

Atención especial 
a estudiantes 

Copias blanco y negro alta calidad 

Copias Láser Full Color 

Impresiones Full Color en bajas tiradas 

Diseño Gráfico y publicitario 

Finishing / Anillados 

Copia de planos 

Duplicaciones digitales 

Ploteo de planos 

Gigantografias / Cartel ería / Grandes formatos 

laboratorio gráfico 
www.3x.com.arinfo@3x.com.ar 

Suipacha 642 - Buenos Aires - 4326-7222 
Machado 777 - Morón - 4627-7320 



Venta por suscripción y en librerías especializadas 

disello / fotografla / urbanismo / plastica / publicidad / historieta / 

comunicación / cine / video / medios 

cuatro números al año / 

corresponsales en Barcelona / Londres / París / Suiza / Paraguay 

D SIGNOS' 



Centro Cultural Recoleta 

Junio 1930 

GIi.Ji~j#.,Ü' 

Ciudad Universitaria, Pabellón /1 , 30 ~~~~ 
l r J.D. Perón I í 

~ (54-11 ) 4383-6262 ¡¡neasrotat,va, 

F: (54-11) 4383-5152 

E: pedidos@marca.satlink.net 

Imprenta Offset 
Diseño Gráfico 

Fotocopias Full Laser Color 
Gigantografias 

• asesoramiento gráfico . servicios especiales para agencias de publicidad 
• fotocopias full color y blanco y negro alto contraste . fotocopias de planos . anillados 
• plastificados . emblocados • accesorios publicitarios . exhibidores luminosos 
• fundas de PVC • estampados en tela, remeras y gorros, sistema laser, flock o film color 

• atención personalizada . 

mult imedia s gráficos VISITENOS EN LA WEB ! Http.: usuarios.arnet.com.arjcolorjet 
Resistencia: José M. Paz 67 - Telo/fax: (03722) 436898 
Corrientes: San Juan 707 - Telojfax: (03783) 425329 

E-Mail: colorjet@arnet.com.ar 
Distribuidores en Corrientes y Resistencia de tipoGráfica 
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NETWORK 

Av. Córdoba 466 entrepiso Local 28 C1054AAQ Buenos Aires. Tel.: 4315-6510 (rot.) Fax: 4312-2912 

http://www. interlink.com.ar e-mail : info@interlink.com.ar .. 



SoniDos 
sounds 

GráFif;a 
graphlcs 

°Ilj!!oS 
TráfiCo 

traffic 

nrrsonajes 
charrcters 

, 
hUp:iiurlbaftI1JligitaI.I:l1mi UD espaf;io virtual para 

reflejar el pulso de la urbe 

Un proyecto de 

<bi>gital» 
Diseño para nuevos medios 
http://bigital.com/ 
info@bigital.com 



Sistema de invitaciones diseñado 

por Tomás Gondo para una 

muestra de escultura argentina 

exhibida en dos etapas. 

o NTEXT . ......¡:O"----__ 

Gráfica argentina en los '50 

En 1952 un joven compositor de música con
temporánea concretaba el proyecto de su gale
ría de arte. Las paredes, recién pintadas, estaban 
todavía húmedas. El camión cargado con las 
esculturas que se expondrían en la primera 
muestra de Krayd se 
aproximaba, cuando 
el Jockey Club, situado 
justo enfrente, fue in
cendiado por un gru
po peronista y se des
plomó sobre el frente 
de la galería. La inau-
guración tuvo que postergarse por seis meses. 
Francisco Kropfl también estaba interesado en 
las artes plásticas, particularmente en sus mani 
festaciones no figurativas. Este accidentado co
mienzo anticipó el recorrido de este espacio de 
divulgación del arte de vanguardia. 
Los años previos al hito que el Instituto DiTella re
presenta en la historia del diseño gráfico argenti 
no permanecen sellados por un gran signo de 
interrogación. La galería Krayd es un exponente 
de aquel momento caracterizado por el inter
cambio entre las artes y las diferentes disciplinas 
proyectuales. Kropflllevó adelante la idea junto 
a otros dos socios del ámbito de la música y la 
poesía. Se generó así, un espacio de divulgación 
de vanguardia que adhería principalmente al 
movimiento de arte concreto, liderado por To
más Maldonado. La tradición racionalista se 
expresaba a través de formas geométricas, in
tentando organizar estétitamente el vacío con 
sutiles elementos. 
El contacto que establece Kropfl con Maldona
do y el grupo de arquitectos OAM integrado 
por Baliero, Borthagaray y Bullrich, entre otros, 
es el punto de partida para la formación de 
un equipo que entendía la concepción del es
pacio, el mobiliario y la comunicación gráfica 
como una totalidad homogénea que debería res
ponder a un pensamiento y a un lenguaje co 
munes. La actividad de todo el grupo se identi 
ficaba con el antecedente de la Bauhaus y el 
pensamiento de Max Bill, uno de sus principales 
referentes. La arquitectura racionalista de 
Krayd se expresaba en sus formas puras, que 
oficiaban como soporte del logotipo desarro-

Tomás Gonda solía recurrir al nombre del artista 

coma recurso gráfico protagónico, que 

interactuaba con elementos representativos del 

estilo de cada artista. 

. ~ " ; ..... :.: .'JJ'; 
fC. 'Testa 

liado en una tipografía sans serif. La originali
dad se hizo presente ya desde el nombre, de 
particular sonido, que a partir de las iniciales 
de los socios propuso Maldonado. 
En una primera etapa, se encargó de desarro
llar las instancias gráficas de comunicación. Ade
más de su ejercicio como artista plástico, parale
lamente se desempeñaba como diseñador. 
El programa de dípticos propuesto por él mani
festaba la influencia del estilo suizo, con un 
predominio de constantes gráficas: el espacio 
reservado a una imagen alusiva a la muestra 
mantenía su ubicación, así como las instancias 
tipográficas y el logotipo. 
Por aquel momento, Kropfl tuvo la oportunidad 
de contactarse con Tomás Gonda que, al igual 
que Maldonado, ejercía su vocación como pin
tor, siendo a la vez un profesional formado en el 
ámbito del diseño. Su intercambio modificó 
el rumbo de la galería en cuanto a su identidad 
gráfica. La diversidad de artistas que exponían 
justificaba una mayor diferenciación entre las 
piezas del programa. Se desplazó la excesiva 
homogeneidad del sistema en función de una 
heterogeneidad que se convertiría en el princi
pal rasgo de identificación. Así fue incorporado 
por los receptores, quienes manifestaban su 
interés por coleccionar los catálogos. La origina
lidad materializada en esta autonomía entre las 
piezas y una inteligente reinterpretación de la 
obra de los artistas ejerció impacto no sólo a ni-

mar 

vellocal, sino que fue tema para una importante 
publicación de comunicación visual alemana, 
Gebrauchsgraphik (número n, 1955). En ella se 
describe la serie de invitaciones de la siguiente 
manera: «( .. . ) son elegantes, pequeños catálogos 
de potente contenido gráfico, que proveen al 
observador europeo un interesante vistazo de 
los aportes artísticos de un país sudamericano». 
Lo fundamental para preservar la unidad del sis
tema y la solidez del programa de comunicación 
de Krayd fue la convicción de Kropfl de que las 
decisiones de diseño no debían quedar en ma
nos de los artistas. El costo económico que esto 
implicaba los llevó por fin a sacrificar la diversi
dad como rasgo de identificación, volviendo a un 
sistema de catálogos homogéneo. Alfredo Hlito, 
entonces, desarrolló un nuevo programa en el 
cual la única variable era el color, que se mantuvo 
hasta el cierre definitivo del espacio, en 1955. 
A pesar de su corta vida, Krayd fue un referente 
de las tendencias del arte de vanguardia. Es un 
exponente de una etapa del diseño gráfico ar
gentino que para muchos se presenta borrosa y 
describe una situación de activo intercambio 
entre las distintas ramas del arte y las actividades 
proyectuales. 
Logró concretar un verdadero programa de 
imagen corporativa. Asimismo, da testimonio 
de la existencia, ya en los años 50, de profun
das convicciones acerca del diseño gráfico co
mo herramienta eficaz de comunicación. 
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Bliss (DichaJ 
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PABLO COSGAY 

Jeremy Tankard [typography.net] es un estudio de diseño situado en Lon
dres que diseña tipografía para una amplia gama de disciplinas, incluyen
do la publicidad, la identidad corporativa, el diseño gráfico, publicaciones, 
televisión, diseño digital, señalización y diseño ambiental, produciendo 
tipografías para FontShop International, Agfa/Monotype y Adobe Systems. 

Ha trabajado para diversas compañías como coordinador, como consultor, 
como diseñador de tipografía y de sistemas de identidad corporativa. Sos
tiene que el uso claro y constante de la tipografía está llegando a ser ca
da vez más importante en un momento en que el ruido visual enmascara 
a menudo el objetivo principal de la comunicación corporativa o gráfica. 

Bliss es una tipografía desarrollada por Jeremy Tankard a partir de las ob
servaciones de los alfabetos diseñados por Edward Johnston. Su inspi 
ración inicial proviene de las «formas esenciales de las letras», es decir, la 
estrudura o esqueleto subyacente en cada una de ellas. El estudio de 
cinco familias tipográficas: Gill, Syntax, Frutiger, Underground [de Edward 
Johnston] y Transport [de Jock Kinneir], permitió el desarrollo de la es
trudura del nuevo tipo. Bliss tuvo que satisfacer una amplia gama de apli 
caciones posibles, para la composición de textos, la visualización en 
pantalla y la posibilidad de impresiones en baja resolución . Su estilo fue 
pensado con la intención de generar la primera tipografía comercial con 
espíritu inglés desde la aparición de Gill Sanso 

Las mayúsculas de Bliss están de acuerdo con las proporciones clásicas de 
las letras de las inscripciones romanas. Los trazos horizontales superiores 
de las E, F, T Y z tienen terminaciones con cortes diagonales que se equilibran 
con el mismo detalle en los trazos redondeados inferiores de las c, ), Q Y s. 

Un gran acierto de Bliss se encuentra en las letras minúsculas. Las formas 
han sido influidas por el concepto de «estrudura dinámica», presente en 
la familia Syntax, diseñada por Hans Eduard Meier. Los trazos tienen termi 
nales redos y diagonales que acompañan los cortes de las capitales. 

La variable itálica de Bliss ha sido parcialmente concebida como una «verda
dera» cursiva. Las mayúsculas son romanas inclinadas con correcciones, 
mientras que las minúsculas se desarrollan a partir de una forma escrita. 
De los cuatro caracteres minúsculos dominantes: a, e, f y g se inclinaron 
las versiones de a y e, para no hacer las letras demasiado suaves, mientras 
que las formas cursivas de f y de g se modificaron estructuralmente para 
que sean más fluidas. La diferencia principal se encuentra en la estrudura, 
donde la romana tiene encuentros secantes entre los trazos, mientras que 
en las itálicas el encuentro es más suave y tiene correspondencia con su 
antepasado cursivo. 

Bliss consta de veinticuatro variables que incluyen todos los caraderes 
estándares de Iso/Adobe. El rango de los caraderes disponibles depende 
del software y el hardware utilizados. Los tipos están disponibles para 
Mac y Pe. 

Se encontrará información adicional sobre la familia Bliss, de Jeremy Tan 
kard, en http://www.typography.net 

Integran la muestra obras de: Federico García 

larca, Puta y Luna, Salvador Dolí, Retrato de 

Luis Buñuel, y Alberto Giacometti, Sin título. 

SERGIO ZADUNAISKY 

A propósito de Buñuel 

La Residencia de Estudiantes de Madrid y la Fundación ICO, conjunta
mente, inauguraron «Luis Buñuel, El ojo de la Libertad», una exposición 
que dio comienzo a las celebraciones del centenario del nacimiento de 
Buñuel en España. 

Esta muestra, que se realizó 
desde el 22 de febrero hasta el 
7 de mayo en Madrid, tuvo la 
particularidad de exponer diver
sos objetos ligados al cineasta: 
libros de su colección privada, 
fotos, afiches de sus filmes y 
parte de su correspondencia 
personal. Entre las muchas car
tas que aparecen, vemos algu
nas firmadas por María Buñuel, 
su madre, o personalidades 
como Fran<;ois Truffaut, Carlos 

Fuentes o Mónica Vitti. Pero una de las sorpresas más agradables es en
contrarse con unas líneas dedicadas por Julio Cortázar, quien le expresa 
al maestro su admiración y devoción, comentando el honor que sería 
para él que adaptase un cuento suyo para el cine. También, en algunos guio
nes, se aprecia que para ser un genio del cine no hace falta saber escribir 
con una ortografía perfeda. 

Completan la muestra algunos trabajos de artistas relacionados de una 
manera u otra con su figura, como Joan Miró, Marx Ernst, Salvador Dalí o 
Federico García Lorca. 

Caminar por la Residencia emociona, sobre todo sabiendo que allí se 
juntó, en la época en que España participaba adivamente de las vanguar
dias europeas más importantes, quizá la última generación «iluminada» 
de españoles, que reunió junto a Buñuel a gente como Rafael Alberti, 
Dalí, García Lorca y Gómez de la Serna. 

y no es casual el título que lleva la muestra, ya que fue un ojo seccionado 
en El perro andaluz, película emblemática del surrealismo, el que comenzó 
a dar fama y estatura de artista a este singular y querido cineasta. 

Miles de interpretaciones se han vertido acerca de las películas de don 
Luis, y miles más se conjeturarán, poblando de palabras una obra impo
sible de clasificar. 

Fanático de las armas pero no de la violencia, Buñuel, hombre contradido
rio y con firmes convicciones al mismo tiempo, dijo alguna vez que no 
concurría asiduamente al cine, pero que pensaba que las películas eran la 
manera más eficaz de comunicarse con la gente. 

Para los que tengan oportunidad de recorrerla, esta muestra estará pró
ximamente en Zaragoza, en Barcelona y luego se trasladará a México, 
país en el que Buñuel hizo gran parte de sus películas. 



Packagmg para lo línea de bebidas!dcteol y lugos de frulu Salute 

El uso de la lipografía refuerza la identidad del producto 

Proyecto de identidad corporalivo para el IV Fesllvalln/ernocionol 

de Tealro Palco e Rua 

Quinta Bienal de Diseño Gráfico 

La Quinta Bienal de Diseño Gráfico, el mayor y más 
representativo panorama de la creación sráfica bra
sileña, presentó los 259 proyedos seleccionados en
tre los ~300 inscriptos en esta edición de la muestra. 

Realizada por la ADG-Asociación de Desisners Gráfi
cos- y por el SESC San Pablo, además de la muestra 
selectiva contó con otros dos módulos: el institucio
nal y el denominado «Orísenes» . 

Para la muestra selediva, se elisió lo más sisnificati 
va que se produjo en los dos últimos años en las ca
tesarías: afiche, tapas de libros y Cd's, Identidad 
corporativa, Señalización y Ambientes, Videos, Cine, 
(D-Rom e Internet, PackaSins, Material promocional, 
entre otras. De la muestra institucional participaron 
~82 estudios de diseño de todo el Brasil. 

Este módulo de la muestra es un espacio que posibilita a todos los asocia
dos de la ADG, independientemente del tamaño de su empresa, mostrar 
los proyedos más notables de su producción. Por otro lado, resistra la situa- Págmo w"b de la nuevo fdbnea de VolkswoCjI'/J El énfaSIS 

ción del mercado de diseño, revelando cuál fue el sesmento más solicita- del site el/a pupsto en la idea de lo tecnología y su mapa 

do en los últimos años. de navegación estríbosado en 10plol1ladPiafábriea. 

que smlellzo, I nuevo Slslema de produ( uón de vehículos 

«Orísenes» tuvo como propuesta la iniciación de una vasta investisación 
sobre la historia del diseño sráfico brasileño. Éste fue un trabajo conjunto 
entre la ADG y ell nstituto Itaú. 

Paralelamente a las muestras, la Bienal invitó a dos personalidades nor
teamericanas que promovieron charlas y workshops: Elliot Schreiber, de 
la empresa Lipson, Alport & Glass, y Martin Saloman, profesor de la Par
son School of Desisn. 

El tema de la charla de Martin saloman fue «La nueva dinastía tiposráfi 
ca: ¿debemos abandonar el pasado?» y su workshop tuvo como foco «Ex
periencias tiposráficas». 

En una extensa materia escrita por Adélia Borses y publicada en el presti 
Sioso diario Gozeto Mercantil, la periodista afirma que el diseño sráfico 
brasileño alcanzó la madurez, pero que la evolución cualitativa no ocu
rrió en la misma proporción. Dice: «Hay una cierta isualdad en la repeti
ción de fórmulas de moda y manierismos, como los alfabetos rotos y 
las soluciones borradas, resultantes en imásenes que se tornan indistin
tas, perdiendo la capacidad de comunicar y/o identificar aquello para lo 
que fueron seneradas». 

Prosisue comentando que hay una «sran cantidad de estímulos visuales 
que termina por saturar las retinas sin dejar un recuerdo duradero y siS
nificativo en nuestra memoria». Concluye diciendo que «en un mercado 
saturado de colores, letras, líneas, texturas y srafismos, sobresale lo que 
es consistente, innovador y simple». 
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El Twingo fue un punto de partida para la concreción 

de una estético formal que es hoy común en el mercado 

de diseño automotriz. 

Funcionalidad, forma y contexto 

Los concept CdrS. como el Metro Cubo. sonia respuesta 

más doro que hay en el mercado a la conslante necesidad 

de innovación Surgen solUCiones formales discutida, {l 

inenlendibles amparadas en partidos con, eplua/es 

Lograr la comprensión morfológica de los pro
ductos no parece una tarea sencilla. Sin embar
go, desde una simple mirada analítica en el 
proceso de diseño se puede llegar a entender 
la razón del porqué de aquellas formas que 
responden a un partido de diseño determinado. 

En cuanto al producto final y sus resultados 
formales, existen diferentes etapas en su gene
ración. Comúnmente, la primera es la del aná
lisis, donde el diseñador toma como referencia 
el contexto para proyectar una idea. A ello le 
seguirá una etapa de pensamiento en la que el 
problema por resolver se proyecta según el 
contexto analizado, donde por último se expre
sará el diseñador. Estas etapas siempre están 
cuando se proyecta cualquier producto y por ello 
se denominan invariables de diseño . Existen en
tonces tres invariables de diseño en el proceso. La 
primera es la impresión: tomar como referencia 
el contexto y responder directamente a las nece
sidades funcionales que el análisis de éste 
manifieste. La segunda es el discernimiento, don
de el diseñador piensa y reflexiona sobre un 
problema determinado. La tercera y última es 
la expresión, en la que se concreta la creación. 
En cada momento histórico las invariables de 

diseño fueron diferentes y sus proporcio
nes en la generación de cada objeto se 

modificaron sucesivamente. 

Durante el proceso creativo 
el diseñador las recorrerá 
en forma ineludible una a 
una, y la importancia que 
poseen estará regulada di
rectamente por el partido 

de diseño que se elija. Es de
cir que para la solución a un 

mismo problema de diseño hay alternativas 
diferentes, que hacen referencia intencionada 
a alguna más que a otra. 

Por ejemplo, si se trata de un producto con mu
chas restricciones técni cas y funcionales, el 
análisis del contexto en el que va a ser utilizado 
es muy importante. Difícilmente pueda lograr
se una gran innovación formal, y el resultado 
son objetos inexpresivos, que sólo priorizan la 
función . Si se prefiere lograr un producto mor
fológicamente innovador, el énfas is del análisis 
previo a las necesidades del contexto debe ser 
menor, para evitar el condicionamiento a las 
formas existentes que sólo ofrecen respuesta fun
cional a estas necesidades. Por último, si la op
ción es la expresión, es importante la mirada en 
la etapa del pensamiento, es decir, analizar el 
contexto para luego expresarse sin las ataduras 
que el propio análisis imponga. En este caso, es 
probable que en el producto se hallen reminis
cencias directas del contexto analizado o sólo 
se produzca una reestili zación formal de éste. 

Imaginemos por un momento una lente capaz 
de decodificar las invariables de diseño que se en
cuentran al observar cualquier objeto y ponga
mos a prueba los productos del mercado actual. 

En la actualidad, la industria automotriz, en lo 
que a transporte de mercaderías se refiere, re
fleja una dicotomía. Por un lado, los camiones 
han evolucionado morfológicamente a la par 

de la industria automotriz; sin 
embargo, los acoplados y 
semirremolques siguen 
sujetos a formas que no 
se han actualizado, co
mo hace años. Si utili-

JULIO GARcíA FERRARI 

zamos la lente para analizar las razones que tie
ne esta respuesta formal, llegamos fácilmente 
a una explicación. Para el diseño de un troiler lo 
más importante es la función para la cual está 
diseñado. Al poner énfasis en la primera de las 
invariables de diseño, la impresión, se manifiesta 
el análisis del contexto y la respuesta directa a 
sus necesidades. Las dos restantes pierden 
importancia. Actualmente, un semirremolque 
puede ser poco innovador e inexpresivo. 

En el diseño de carrocerías de automóviles la 
etapa actual es muy particular. A casi cien años 
del comienzo de la producción de automóviles 
en serie, se han iniciado procesos de replanteo 
morfológico fundados en el pensamiento del 
hombre con respecto al entorno en el que vive. 

Tomemos el ejemplo de uno de los primeros 
partidos conceptuales, el Renault Twingo. Sin du
da, fue uno de los modelos más polémicos 
desde el punto de vista formal para los usuarios. 
La razón de su forma se basa en el partido de di
seño. Un partido conceptual innovador con 
ambiciones de replanteo formal, cuyo objetivo 
era gestar un producto novedoso y, de ser po
sible, altamente expresivo. El diseñador no pu 
do condicionarse y lograr una respuesta de 
diseño funcional y el producto resultó rico for
malmente pero fuera de un contexto determi 
nado, y tal vez no sea el producto más com
prendido, ya que rozó el umbral de lo que era 
aceptado formalmente, despertando "amores 
y odios» en el mercado existente. 

En cuanto se intenta una alternativa formal 
desde un partido conceptual hacia un producto 
donde la idea es innovar, la propuesta queda 
fuera de contexto porque se prioriza esta idea, 
un partido de diseño determinado, en lugar de 
la mera representación formal necesaria que 
sus usuarios esperan. Probablemente no sea el 
producto más comprendido y de mayor alcan
ce dentro del consumo masivo. 

El buen diseño radica en la posibilidad de lograr 
la proporción justa de cada una de las invaria
bles de diseño en una propuesta o proyecto. El 
buen diseñador, en cambio, será aquel que pue
da manejar intencionadamente las variables de 
acuerdo con las necesidades que se le planteen. 
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ILUSTRADOS 

ELENIO PICO 

Editor de Láp iz japonés, Colori n Buc y uno serie de jonzines. Ha publicado historietas en Lápiz 

japonés, El tripero, Barbaria, La Associati on {Francia}. Ha realizado ilustraciones y cuentos 

para niños para Editori al Santa María {España} y Editorial Estrada Colabora con Canvas 

World Art {Holanda}. Expone en Utrechr y Porto Alegre. Coordinó mós de setenta muestras de 

artes grájicas para el Centro Cultural Recaleta. En la adualidad elabora un catálogo de ilustrado

res para la red desde Barcelona. 

Una especie de editor maniacodependiente, 
autodidacta, talentoso y frontal, Elenio Pico es uno 
de 105 ilustradores más reconocidos por sus propios 
colegas. Padre de una criatura que se perfila como 
alternativa a la deprimente realidad editorial argen
tina: la autoedición. 

En Buenos Aires apenas si alcanzan. Los que 
sobreviven tienen una mayor capacidad arte
sanal para adaptarse a múltiples funciones, re
solver un problema infantil, de cómics o artísti 
ca abstrada. Esto tiene un costo muy alto. Te 
sentís desmembrado porque no se puede poner 
la cabeza en un 5010 tipo de producción. Ade
más, convengamos ... ¿cuál puede ser en este 
país la Meca para 105 ilustradores editorialistas? 
¿Clarín? Es fundamental encontrar una direc
ción de arte que tenga criterio positivo, creati
va, curioso y que sepa que en las cincuenta u 
ochenta páginas de su edición debe haber dos 
en las que se arriesgue. 

2. 

Vivo de la docencia y 
como editor del es
pacio de historieta en 
el Centro Cultural Re
coleta. En el contexto 
adual, el ilustrador 
no es el único que no 
puede sobrevivir. 
Existen prioridades, 
comer, alquilar un 
departamento, vivir y 
después i lustrar. Es 
ahí donde te sentís 

mal, porque es el último de 105 ítem, además la 
mayoría de 105 proyedos que te acercan son 
pútridos. No sólo renunciás a tu principal prio
ridad, ilustrar, sino que también te sometés a 
un mercadito que no te brinda ninguna protec
ción. Por ejemplo: en la ilustración infantil la 

persona que escribe la frase: «el osito se asoma 
a la ventana», cobra derechos de autor, y uno, 
que dibuja el 050, la casita del 050, el bosque 
y 105 amigos del 050, no 105 cobra. Entonces se 
establece una forma de «maldad terrible» del 
medio con el ilustrador, porque no entiende su 
importancia. 

Resolverlo significa ser un buen ilustrador. Me
tés la mano en la trilladora, dejás que te la vaya 
triturando poco a poco, luego la sacás y hacés 
un proceso de depuración. Ahí entrás en un te
rreno más personal, más íntimo y privado, don
de las imágenes van a otro ritmo. Con suerte, 
esas imágenes entran en procesos editoriales 
que también terminan en una satisfacción eco
nómica y de comunicación. El proceso perso
nalse ve enriquecido por la presión del trabajo 
por encargo, desarrollando una preparación 
muy positiva donde está la aditud y la capaci
dad de desarrollar una estrategia laboral. De 
todas formas creo que la autoedición es el me
jor camino para evitar la frustración. 

Es aquel que tiene cultura de la imagen y ma
neja una gran cantidad de información que le 
permite adaptarse a diferentes produdos y cu 
brir las necesidades del que mira, manipular 
contenidos y generar diversas líneas estéticas. 
Se necesita saber del pasado, conocer el pre
sente y poder especular sobre 105 consumos 
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Esta sección fue ilustrada par Fobia limbres para TPG. 

DANiEl CHASQUIElBERG 

del futuro. El editor tiene un lugar de poder, re
lacionado con el hacer y el elegir. 

El movimiento de ilustradores es continuo y no cesa. 
Timbres ... y otra vez timbres. Elenio en pocos díos 
viajará a Barcelona para trabajar en un catálogo de 
ilustradores para la WEB. Todos le alcanzan sus traba
jos, impresos o digitales. Hay cajas llenas de mate
rial propio y ajeno. Llega un cliente, Elenio le presen
ta su trabajo, luego vuelve a la charla. 

Para la serie Colorin Buc lo primero que hice fue 
un librito con un contenido gráfico de veinte 
páginas, en blanco y negro. Como la idea gustó, 
empecé a invitar a otros ilustradores. Hoy son 
cincuenta y nueve títulos con un promedio de 
seis mil ejemplares que están dando vueltas por 
ahí. ¡No es joda! Los primeros ejemplares los 
banqué yo, luego apareció una librería que fi 
nanció el proyedo. 

El tamaño está en estrida relación con las evo
caciones infantiles, las figuritas, el minilibro, el 
librito que venía con el chocolatín. El crear no 
es sólo un problema económico, es un proble
ma afedivo que la edición logra transmitir. 
Una cosa es un artesano ilustrador, o un artesa
no pintor o cualquier otro artesano. Otra cosa 
es un pintor artista. La diferencia que tiene el 
ilustrador artista es que no necesita del encargo 
para producir, siempre está produciendo y esa 
misma producción autónoma puede generar 
un ingreso económico. Están 105 otros que espe
ran de brazos cruzados que venga la sugerencia 
«vamos a hacer un li bro, que va a tener talo cual 
contenido» y su trabajo finalmente se realiza 
en función de este pedido. No me parece que 
esté mal, pero si tengo que poner las manos en 
el fuego por uno u otro, las pongo por el artista ... ""' o 

..... 
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Manela 

Todo pasa y todo queda 
El estar en la carrera desde sus inicios nos ha 
permitido tener una mirada más amplia sobre 
los "panoramas» del diseño. Hemos visto admi 
rar y defenestrar a numerosos colegas, repara
mos en la fragilidad de las modas, desfilaron 
sobre nuestros tableros infinidad de herramien
tas y vimos cómo éstas, y no un pensamiento 
propio, privaron sobre la producción de diseño. 
El mundo se global iza, el diseño se inmediati
za, el mercado condiciona y la "zanahoria tecno
lógica» nos hace actualizar para estar más de
sactualizados, cada vez. 
Esta "torta mundializada», esta hiperinforma
ción, nos obliga hoy más que nunca a infor
marnos sobre lo que pasa dentro de nosotros, 
para saber qué hacer con lo que pasa afuera. 

¿Qué hay de nuevo, viejo? 
Aquí surge el desafío docente, poder acompa
ñar al alumno en un proceso de aprendizaje 
tratando de respetar y fortalecer su universo, sa
biendo que está terminando la carrera y que 
ya debe estar preparado para entrar en un terre
no quizá más incierto, quizá más 
alejado de certezas y teorías 
que lo apuntalen. 
Así es como, en cierto modo, 
resulta contradictorio hablar de 
una metodología de Cátedra; 
podemos hablar de itinerarios, 
podemos decir que nos pare
ce que el método sirve sólo si lo 
usa la persona adecuada, pode
mos aceptar que corregimos 
más desde el oficio que desde 
un marco teórico y que, sin du
da, nos gusta vincular el diseño 
con la vida cotidiana. 
Somos consecuencia de una 
realidad social. política y econó
mica que nos rodea. Quizás este 
lado se refleje en la selección 
de los temas que desarrollamos 
para esta revista o bien en las 
teóricas, donde quedan muy claros nuestro 
compromiso y nuestra responsabilidad de co
municar a través de diversas formas editoriales. 

El segundo cajón de la cocina 
Volviendo a la vinculación con lo cotidiano, po-

DISEÑO GRÁFICO EDITORIAL I CÁTEDRA MANELA 

CURSADA ANUAL DEL ÚLTIMO AÑO DE LA CARRERA I MATERIA ELEOIVA 

EQUIPO DOCENTE 1999 I 2000 

Ser~io Manela Profesor titular 
Guillermo Soria Profesor adjunto 
Rubén Zerrizuela, Mariano Peralta, Di~o Femández Jefes de trabajos prácticos 
Cecilia Kriipfl, Paula Calvo, Iván Villani, Natalia Procino, Ana Gutiérrez, 
Ser~io Postorivo, Christian Hell, Docentes 

La cátedra comenzó a trabajar desde el año 1990 hasta la actualidad, en la materia de Diseño Gráfico 
Editoria!, en el último año de la correra de Diseño Gráfico de la Facultad de Arquitectura, Diseño y 
Urbanismo. 

dríamos decir que la cátedra es la simple cajonera 
de una cocina. Cada uno de nosotros debe tenerla 
organizada a su manera, yeso es lo destacable. 
Está quien guarda muchas recetas en los cajo
nes, está quien siempre quiere tener a mano 
el menú de la comida a domicilio, está el que 
no sabe bien qué hay en esa ferra incognifa de 
corchos inútiles y escarbadientes pero siempre 
encuentra lo que busca, y está el que nunca 
encuentra nada. 
Pero podemos establecer acuerdos: por conven
ción, comodidad o tradición, el primer cajón 
es para los cubiertos y el segundo es el que mar
ca la singularidad, es el depósito de lo personal. 
En la cátedra existen ejercicios troncales, con:lO 
el diseño de colecciones de libros, de un libro 
y de revistas, que son el primer cajón; y existen 
prácticos, algunos hasta sin calificación, que 
podríamos vincular a ese segundo cajón descrip
to como aquel donde uno, mágicamente, en
cuentra lo que busca. Este cajón contiene un 
cuerpo estable de "colaboradores» que, entrela
zados, nos permiten trabajar con elementos 
disparadores. 

SERGIO MANElA 

Los largl!lls son,IZOs O.e los Vi(.l l.in l 

O.e los vi(llines Del otoñ(l Hieren I 
Hieren mi corazón Con una languil 
Con una langu idez Moniítona.Con 
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Puesta en página sobre una poesía 

de Verlaine y foto de Gabriel Díaz 

realizada por Gustavo Reisberg. 
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Ellos son: Borges, hablando en 1977 de la ce
guera, de la cábala, de los sueños; Georges Pe
rec, escribiendo sus agudas y lúdicas observa
ciones; la mirada de Italo Calvino; el inabarcable 
Macedonio Fernández, como pensador origi
nal y disparatado, o como autor de una novela 
con infinitos prólogos; ChristopherJones de 
vacaciones, sacando fotos aleatoriamente inspi
rado en John Cage; Umberto Eco y los jeans, o 
en El nombre de la rosa homenajeando a Borges 
con la biblioteca laberíntica y el bibliotecario 
ciego de la abadía; o quizás el periodista Ma
nuel Vicent, con sus breves y mordaces artículos. 
Con estos prácticos no nos interesa la búsque
da de la originalidad [se es o no ori~inal a pesar 
de uno]; nos importa encontrar motivos para 
poder desestructurar lo que el alumno supone 
que debe ser, y acompañarlo en un proceso 
de reestructuración basado en el pensamiento 
y las destrezas propias. 
Quizá no podamos evaluar totalmente estos 
ejercicios; mucho se elabora con el tiempo y el 
crecimiento no se ve necesariamente en las 
piezas entregadas. De todas maneras, intentar
lo nos causa placer, y si a los alumnos les pasa 
lo mismo, algo hemos avanzado. 

Algunos prácticos 
¿QuÉ PASA CUANDO NO PASA NADA? 

Análisis de un texto de Georges Perec. 
Desde un punto fijo el autor describe morosa
mente todo lo que pasa en una plaza de París. 
Consigna: A partir de un texto tan descriptivo 
se obliga a revisar la mirada y la intención del 
autor en contar algo que aparentemente no tie
ne interés en sí mismo. 
El ejercicio consiste en una puesta 
exclusivamente tipográfica sobre una doble 
página. Obliga a recurrir a una mirada profun
da, ya que aparentemente no pasa más que lo 
que ocurre todos los días: ~ente, autobuses. En 
fin, nada ... ¿O todo? 

5- 6. 

Fotografías de uno «cosa tomada» en Parque Patricios. Realizadas por Paula Simoneffi en 

el año 1999 para el trabajo práctico: «Parodia a Christopher jones, que parodia a john C0ge». 

l . Taller 

2. Casa tomada de los Salinas 

J Salinas nos cuenta 

~ . Tinto y cola a la siesta 

5. Lavabos y coracolas 

6. Macarena Salinas 

COMBO 1 

Bor~es habla de la ceguera. El alumno escucha 
dos veces parte de su conferencia «La ceguera", 
lue~o se le proporciona el texto de la desgra
bación de ésta. 
Consigna: Reinterpretación de la sintaxis de la 
conferencia. Se intenta que el traslado formal 
a la página se haga a partir de lo escuchado. Los 
signos convencionales no alcanzan. 
Se escucha un tema musical del grupo alemán 
Einstürzende Neubauten, Blume. Se entrega la le
tra en alemán sin traducción. Sólo se trabaja 
el texto por su sonoridad, sin saber su significado. 
Por último, se escucha una obra corta de Fran
cisco Kropfl. Música electroacústica. 
Se trabajan libremente los tres ítem en un espa

cio. Se parte de un texto que tiene un 
contenido y una sonoridad; el 
segundo tiene un contenido verbal 
que no se comprende; en la tercera 
instancia se trabaja a partir de una 
musicalidad que resulta inhabitual. 
Trabajo de fin de año. 

PARODIA A CHRISTOPHER ¡ONES, QUE PARODIA A 

¡OH N CAGE 

Cada alumno toma al azar un punto de la ciu
dad de Buenos Aires. 
Consigna: Debe sacar fotos en tres horarios o 
tres días distintos de esa esquina elegida al 
azar y una cuadra lateral. El objetivo es que el 
alumno explore otras miradas. 
A partir de ellas se generará una puesta en pá
gina de las fotografías, definiendo un título 
e integrándolo a la puesta final. También se in
cluyen los datos de la hora y el día de la toma 
fotográfica. 
Trabajo de cierre del año vinculado al ejercicio 
inicial a partir del texto de Georges Perec. 

pOEsíA DE VERLAINE SOBRE EL OTOÑO Y FOTO DE 

GABRIEL DíAZ 

Consigna: Plantear tres dobles pá~inas a partir 
de diversos elementos. Con la foto dada y el tex
to, sólo con el texto y, por último, a partir de una 
imagen generada por el alumno y el mismo texto. 
Ejercicio de inicio del año. 
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Inglaterre 

LUClANO PETROSINI 

Éste será el website del festival BsAsloo, que podrá ser visitado a partir del 
mes de julio. Allí se encuentran todas las actividades previstas en el pro
~rama que se desarrollará en el mes de septiembre, así como también la 
información li~ada a este evento de características internacionales. Las 
consultas podrán hacerse desde este sitio. 

El diseño multimediático ha sido realizado a partir del sistema ~ráfico 
creado por Verónica Franco. El desarrollo del websíte complementa tam
bién una presentación multimediática de BsAsloo. 

Para la construcción de la pá~ina se tuvo como premisa no modificar el 
diseño ele~ido y encontrar en su ima~en el movimiento y los sonidos 
apropiados para su ~ráfica. Para eso se adoptó 
un sistema de bandas de colores pertenecientes 
a cada uno de los temas del festival. El uso del 
pro~rama Flash permitió ~enerar una interfase 
dinámica pero a la vez sencilla, donde el movi-
miento fuera constante y variado. El uso de 
~randes loops, es decir, la misma escena repetida constantemente en cada 
pá~ina, esconde la estructura de botones que sólo aparecen cuando el 
mouse se acerca a las zonas activas, que incluso están ocultas por las ban
das. En cada una de las pá~inas internas se mantuvo el códi~o de colo
res para facilitar el acceso a cada una de las disciplinas a partir de cualquier 
parte de la estructura. El sonido está basado en una escala de notas. 

Cuando el mouse pasa por las zonas activas, se combina con los distintos 
sonidos de fondo complementando la dinámica de las bandas horizon
tales o del movimiento en las tipo~rafías. Para la implementación en el 
sitio oficial se planteó también una versión más sencilla en formato html, 
de fácil acceso, como opción para aquellos nave~antes que no posean 
Flash, donde se encontrarán la información del concurso y sus bases. 

Una vez más, la vía pública misionera se encontró entre el ~i~antismo y el 
diseño editorial, para enfrentar uno de los mayores problemas que tie
nen los soportes impresos en la actualidad. La estaticidad que manifiestan 
los enfrenta a una posible extinción frente a la lIe~ada de los atractivos 
y dinámicos medios multimediáticos. Las comunicaciones con sonido e 
ima~en en movimiento ofrecen al~ún tipo de interacción con el receptor 
que les permite ser más accesibles y comercialmente redituables. 

Éste es uno de los problemas que Paré, la red compuesta por pá~inas ~i
~antes pe~adas en la vía pública, decidió enfrentar desde sus comienzos. 
Se ~eneró un itinerario que puede recorrerse se~ún el criterio del lector, 
pe~ando estas pá~inas en distintos espacios urbanos. Los "parenautas» 
(paré: reviche afista biode~radable, nauta: nave~ante) decodificaban el 
mensaje desde diferentes puntos de vista que dependían de su ubicación 
e interacción con el espacio físico de la pá~ina en la pared. El mensaje 
era renovado constantemente por la acción directa de los "parenautas» y 
los insectos, y por la paulatina biode~radación producida por el pe~a
mento utilizado. 

Los multimedios proliferantes y avasalladores están 
enjaulados aún en sus propios límites tecnoló~icos, en 
la frialdad de la pantalla y la paupérrima interacción 
física que ofrece a su usuario. Para el Circuito LÍ, realiza
do por Paré, se intentó utilizar elementos multimediá
ticos que interactuaran con el "parenauta» en un espa
cio físico tridimensional y real, como la vía pública. 

Basado en la serie de libros Elige tu propia aventura, las 
decisiones tomadas llevaban a nueve historias distin
tas interconectadas que desembocaban en cinco po
sibles finales, ~enerando recorridos y circuitos. Las 
pá~inas no debían mezclarse ni ser vistas para poder 
retomar historias diferentes sucesivamente. 

Denominamos al circuito Experimento biomediático porque cada pá~ina 
pe~ada en la pared tenía elementos semantizados como actores vestidos 
y maquillados en escala de ~rises que representaban personajes, sensa
ciones y situaciones que comunicaban cada una de las pá~inas. Estos ele
mentos aparecían únicamente ante la presencia de un "parenauta» y 
transformaban cada contacto en una experiencia única, irrepetible y real. 

El trabajo fue hecho en conjunto. Participaron actores, escritores y diseña
dores en una severa relación interdisciplinaria. Los actores se evidencia
ban en una proyección no sólo física, sino también conceptual de la pá~i
na para que no resultara únicamente una esceno~rafía para el actor. 
El resultado fue más que satisfactorio. Se lo~ró una comunicación alterna
tiva de las que usualmente se valen las estructuras ~enerales de publica
ción, perpetuándose en la memoria del receptor de manera contundente. 

Más allá de los avances tecnoló~icos y las experien
cias virtuales, los fundamentos de la "ciber-era» si
~uen refiriéndose a las emulaciones de experiencias 
reales. Éste es, quizás, uno de los más ~randes pro
blemas que los multimedios proliferantes deberán 
enfrentar: no hay nada más real que lo real. 
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Llegar al pensamien
to a través de la vivencia de los contenidos es 
un hecho implícito tanto en el proceso de 
aprendizaje como en su prádica. Los profesio
nales interesados por su disciplina necesitan 
internalizar modelos a partir de una educación 
integral. La existencia de sujetos voluntarios, 
críticos y autónomos, que experimenten la dis
ciplina a partir de sus adividades cotidianas, 
es la condición natural de una didádica adecua
da y específica. Defender los propios puntos 
de vista, construir visiones del mundo compar
tidas o alternativas que tengan que ver con 
su propio contexto, en una marcha espontánea 
que exige la apropiación de un código. 

El aprendizaje y su prádica son fundamentales 
para generar un pensamiento que pueda ser 
reflejado en el ejercicio de una disciplina, con 
la necesidad única de tomar los elementos más 
precisos para definir una didádica adecuada, 
que responda a los problemas de la forma y el 
contenido. Su ejercicio supone la posibilidad 
de respuestas significativas, coherentes, y defi
ne la apropiada conducción de los procesos 
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EDITORIAL 

de circulación y producción de los conocimien
tos propios. 

Ahora bien, trabajando desde la prádica, la 
teoría o su simultaneidad, ¿cuáles son los cami
nos para reflexionar más y mejor acerca de la 
forma de aprender una disciplina? 
Francia y la aproximación al hecho de la comu
nicación, las investigaciones de un centro de 
experimentación italiano o la dedicación espe
cializada de una universidad británica harán 
evidente, entonces, la certeza que alumnos y do
centes tienen cuando comprenden el infinito 
tejido de cuestiones metodológicas que deben 
ser aprendidas y que necesariamente toman 
como insumo las experiencias concretas a tra
vés de la enseñanza. 

La manera de pensar los métodos más atradi
vos, la especificidad o el grado de concreción 
que puede tener una idea son, en sí mismos, 
realidades posibles que comprenden que el 
objeto final determina al sujeto y que esta de
terminación es, simplemente, su pensamien
to ... lleno de certezas. 
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A MITAD DE CAMINO ENTRE UNA ESCUELA Y UNA INDUSTRIA, INVIERTE EN CREATIVIDAD SIN 

FINES DE LUCRO, PERO CON UN PROPÓSITO FIRME: IMPONER UNA ESTÉTICA DIRECTA Y OSADA 

SOBRE UNA REFERENClADA GRÁFICA SOCIAL. 



Fabrica es como una especie de «utopía» hecha 
realidad, donde es difícil pensar mucho en el 
futuro; las ideas cambian constantemente y es 
demasiado lo que habitualmente pasa. Vivir 
aquí es abarcar todas las disciplinas relaciona
das con los aspectos creativos, junto a gente 
joven, con mucho potencial, que mide su apren
dizaje en función de la calidad de los produc
tos acabados y no de las notas que pueda obte
ner en un simple examen académico. 

En las afueras de la ciudad medieval de Treviso, 
en Caten a de Villorba, una aldea situada a trein
ta minutos de Venecia en un lugar bastante 
apartado, se encuentra el cómodo edificio di
señado para Fabrica por el arquitecto japonés 
Tadao Ando, pensado desde sus instalaciones 
para que convivan diferentes disciplinas del 
diseño y las más diversas actividades proyec
tuales. La idea base del lugar es la de conectar 
la industria con la investigación poniendo las 
ideas en práctica. 

Los becarios que formamos parte de esta expe
riencia multicultural somos seleccionados 
en docenas de países, en las mejores escuelas 
o universidades. La combinación de idiomas, 

Egresada de la carrera de Diseño Gráfico de la UBA en 1998. Comenzó sus estu

dios en artes plásticas, participando de muestras coledivas como Buen05 Aires 

joven y Buen05 Aire5 no duerme, 1998. 

Colaboró con el grupo de gráfica político -social No moforá5. En 1999 forma parte del departamento de grá

fica del Centro de Investigación en Comunicación, Fabrica, situado en Italia. Allí pudo realizar trabajos para 

distintos teatros, diversos proyedos para Benetton y la revista CO/05. Sus trabajos fueron publicados en las 

revistas italianas Sefte y 1/ Venerdi, la inglesa ID y la alemana Novum. 

experiencias y antecedentes culturales persigue 
un único objetivo: abarcar todas las esferas de 
la creatividad. Los estudiantes somos aproxima
damente treinta «fabricantes» que, de manera 
conjunta, compartimos actividades y convivencia. 
Para desafiar las convenciones de la comuni
cación moderna, Fabrica se vale de diversos de
partamentos especializados en gráfica, foto
grafía, televisión, música, diseño, cine y publi
caciones. 

La mayor certeza de Fabrica como proyecto es
tá en la figura de Oliverio Toscani, la mente 
creadora que, junto a Luciano Benetton, susten
tó toda la empresa. Su último y discutido trabajo 
en torno a la pena capital titulado Nosotros, en ef 
pasiffo de fa muerte, provocó la separación del 
grupo, ya que la campaña para la marca italiana 
Benetton superó toda la osadía temática que 
ha caracterizado al polémico fotógrafo. En la ac
tualidad se cierra una etapa en la historia de 
la marca, asociada con el personal y revoluciona
rio lenguaje, conocido por sus audaces campa
ñas, entre monjas, sacerdotes, preservativos 
de colores y la guerra de Bosnia. No hay pautas 
teóricas para Oliverio Toscani. Tiene una forma
ción distinta, ciertamente cercana a la ideología 



Frente de la villa del siCSlo XII en Caten a di Villorba, 
una aldea situada a doce kilómetros de Treviso, a 

veinte minutos de Venecia, que se encuentra restaurada y diseñada por el arquitecto japonés Tadao Ando. La vista 
desde el pórtico del estanque está flanqueada por una hilera de columnas que se extienden más allá de la casa. 

de la calle, en una misma línea. No hay intención 
ideolócsica determinada en la formación teórica 
que imparte a sus alumnos en Fabrica, pero al 
mismo tiempo es claro el planteo de la imacsen. 
No puede carecer de contenido. 

UNA NUEVA FORMA DE IR A CLASES 

Contemplando sólo alcsunos de los aspectos del 
producto final en la cseneración de contenedores 
de productos, después de mi trabajo en una fá 
brica de jucsuetes arcsentina, lIecso a Fabrica, don
de las tareas que resultan necesarias para csene
rar un producto acabado no son específicas. Uno 
no es solamente ilustrador o diseñador. El con
cepto es intecsral, alcanzando otros campos, en 
una interdisciplina constante. Oliverio Toscani ve 
la comunicación como una experiencia conjunta. 
En estos proyectos personales, individuales y 
de CSrupo, trabajan miembros de los distintos de
partamentos con una metodoloCSía muy estricta 
que, por cierto, evoca a la «escuela suiza» de di
seño. Las recslas, horarios y fechas de entrecsas 
son ricsurosas. 

Cuando mostramos los trabajos, entendemos 
que se puede aprender todo absolutamente, que 

la idea se puede extender a otros ámbitos. Ésta 
es la manera de interactuar siempre con otras 
disciplinas, con una exploración ilimitada. 
Otro proyecto en el que trabajamos todos los es
tudiantes es el Sel¡portrait, o Autorretrato. Este 
ejercicio inicial implica un canal de búsqueda 
personal, una manera de presentarse ante los 
otros. Es una tarea absolutamente difícil, pero 
muy enriquecedora. La creatividad suele ser una 
cualidad poco común. A veces asusta, se atreve 
a dudar, se infiltra en las nociones preconcebi
das, hace tambalear las certezas establecidas. 
Son constantes las nuevas formas y los cambios 
en los puntos de vista, entendiendo que la creati
vidad se busca. 

Me encontraba ante la necesidad de senerar 
imácsenes potentes y descubría alcsunas falencias 
técnicas heredadas de la escasa formación espe
cífica que existe en las carreras de comunica
ción o diseño en nuestro país, por ejemplo, en 
el manejo de la fotocsrafía. De todas maneras, 
el nivel del CSrupo de diseñadores arcsentinos es 
bueno, ya que csran parte del emprendimiento 
tiene que ver con la búsqueda de ideas claras, 
para lo cual la cultura cseneral resulta ser una 
herramienta menos técnica pero también posible. 



LA FI .0sOFíA ES APRENDER HACIENDO 
Una característica de Fabrica son las reuniones 
o meetings semanales con Oliverio Toscani, en 
las cuales participamos todos los estudiantes. 
Se discuten las ideas, se seleccionan y critican 
duramente los proyectos realizados. Es un mo
mento muy particular. Estas reuniones semana
les obli~atorias sirven para que cada uno ex
pon~a su proyecto, con su particular manera de 
trabajar, que debe soportar fuertes críticas, 
entendiendo el compromiso que se ejerce al ~e
nerar talo cual ima~en. Para esto es preciso 
desarrollar cierta mentalidad crítica y una idea 
personal del mundo. Como condición, debe 
cuestionarse el método científico más eficiente, 
ya que la duda es el motor que sustenta la 
creatividad. Las convenciones artísticas, los cli
sés, los métodos modernos de producción, 
son tomados por asalto, sacudidos y reelabora
dos. La imagen final debe resultar el reflejo 
de quien la ~enere, reconociendo el poder de 
los canales de comunicación de masas para 
su expresión cultural: la televisión, las publica
ciones, la radio y los medios de publicidad son 
primordiales para el trabajo. 

Los temas deben ser claros, expresados a través 
de una imagen que movilice en algún sentido. 
Imá~enes que motiven, con al~ún tipo de comu
nicación. Esto también conforma el estilo y 
resultado del trabajo realizado en Fabrica, pero 
sólo es posible a partir del entendimiento de 
aquello que se quiera decir. 
Gráficamente, su resolución está determinada: 
fondo blanco, ima~en limpia recortada; es im
posible permanecer ajeno a ese tipo de res
puesta gráfica. No obstante, contemplan otras 
maneras formales, siempre y cuando el estilo 
sea fuerte para decir verdades que por lo ~e
neral no se dicen de una manera clara y directa. 
El proyecto base de Fabrica es el trabajo para 
una pá~ina de opinión semanal que se publica 
en la revista 11 Vendredi, del diario italiano La 
Reppublica. Este espacio implica muchas respon
sabilidades, ya que tiene amplia difusión. Co
múnmente se tratan temas de denuncia social, 
como la pobreza, la desocupación o la guerra. 

MAGE 

Las imá~enes se generan principalmente a tra
vés de la foto~rafía. Oliverio Toscani es fotó
grafo y comprende que la foto~rafía es funda
mental, es la memoria colectiva de este si~lo. 
Los artistas que lle~an con el fin de especializar
se en esta disciplina ~ozan de abundantes 
oportunidades para desarrollar todas sus capa
cidades técnicas y expresivas. El trabajo a tra
vés de la lente es básico. Las diferentes reinter
pretaciones del contexto social y político, pa
ra la ~eneración de ideas, se desarrollan en un 

Dos afiches realizados por el ar~entino Guillermo fragant, que integra el 
departamento de G áflca en Fabrica. 

moderno taller de arte. La cámara es el pincel 
fundamental, un tipo de recurso que supone 
mayor credibilidad. 

Tiene que haber un porqué para la generación 
de estas imá~enes. La sola realidad permite par
tir de ideas creativas que toman forma concreta. 
Veo el diario y saco material de lo que está pa
sando. Una idea instantánea, en el momento. La 
mirada aprendida manifiesta una preocupación 
por lo que sucede en el mundo, por un interés 
común relacionado con las cuestiones sociales y 
una cierta modalidad de denuncia. 

El departamento de Cine y Video acompaña el 
proceso en la ~eneración de imá~enes alentan
do a buscar nuevos idiomas expresivos que 
puedan marcar un rumbo en el futuro. Con el 
apoyo del equipo y las salas de edición más 
modernas y especializadas, los inte~rantes de 
este departamento transitan sin esfuerzo por 
los mundos de la comunicación y la publicidad. 
Sus películas cortas y video-clips varían; sus 
temas van desde Dios hasta los accidentes auto
movilísticos, desde el SIDA hasta la televisión, 
desde la familia hasta la creatividad en el mundo 
en desarrollo; muchos son encar~ados por MTV 

Arte y el Grupo Mediaset de Italia, entre otros. 

Las posibilidades estéticas de la red constitu
yen asimismo la atención del departamento de 
Nuevos Medios. La idea también es plasmar 
la metodología aprendida en el taller, diseñan
do una forma original de nave~ar, una noción 
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que hace algo más que suministrar información. 
En el campo del diseño gráfico, la intervención 
creativa no está relacionada exclusivamente 
con el consumo. Con otro argentino, Guillermo 
Tragant, formamos parte del departamento de 
Gráfica. En estos meses se desarrollaron dife
rentes proyedos. Uno de los más im¡:::ortantes 
fue la gráfica de Sevenfeen Years, una película de 
Zhang Yuan incluida en el Festival de Venecia. 

,ÓLO :01 "PER os 
Cada dos meses aproximadamente se realizan 
diversos workshops con especialistas y persona
lidades destacadas de la esfera de las comuni
caciones visuales. Los estudiantes que asisten a 
los talleres han adquirido experiencia concreta 
del trabajo con diseñadores como David Car
son, Laurie Haycock Makela y Scott Makela, James 
Vidore, Ed Fella, el Grupo Tomato, los pioneros 
de New Media Antirom, el artista de video Erik 
Saks, el renombrado tipógrafo Wolfgang Wein
gart y el fotógrafo Lewis Baltz, entre otros tantos. 

Por lo general abarcan tres días muy intensos. 
Periódicamente se invita a estas destacadas 
figuras a compartir sus pensamientos en el mar
ca de la serie de conferencias Creatividad se bus
ca. También asisten personas externas a 
Fabrica, para participar y hacer una ledura 
abierta al público durante el último día. 

EXPERIMENTACIÓN PARA UNA SOCIEDAD MEJOR 

Uno de los proyedos realizados fue Prayer [Re
zos], que se manifestó como una megainstala
ción en el Vaticano, sobre el tema de los modos 
de rezar que tiene la sociedad moderna. Para 
esto se han recoledado opiniones de gente de 
todo el mundo, con una investigación sobre reli
giones y creencias que aún están en vigencia. 
La revista C%rs pidió que se enviara cualquier 
tipo de rezo a través del correo electrónico u 
objetos particulares de todo el mundo. Con ese 
material se editó un libro y C%rs publicó un 
número con el tema, que culminaría con la ex
posición en el Vaticano. Es una especie de convi
vencia de diferentes propuestas que comienzan 
por la imagen, fuerte, generada desde Fabrica. 
La mayoría de los proyedos tienen que ver con 
temas culturales o sociales, como por ejemplo 
la campaña Pro-Casco, para la independencia 
de Bologna, afiches y videos para las Naciones 

Unidas, o el libro sobre los miedos, Pavura, don
de también se recoledaron las experiencias 
mundiales a través de la convocatoria y el tra
bajo realizado por C%rs. Entre las aproximada
mente cinco mil respuestas recibidas figuraban 
una muestra de sangre infedada con HIV de un 
adolescente italiano, un trozo de carne del Rei
no Unido infedado con BSE y una grabación que 
reproducía música original de un paciente de 
un pabellón psiquiátrico en África. Los «miedos" 
de algunas personas fueron montados y exhi
bidos en la Primera Bienal de Florencia y desple
gados en forma de carteles a lo largo del Gran 
Canal de Venecia, hasta que dos días después, la 
policía italiana los retiró. 

¿CUÁL ES LA IDEA DE FABRICA? 

¿Vanguardia? ¿Intercambio .. .? ¿Qué ganan 
quienes llevan adelante este proyedo? Un lugar 
donde la cultura tiene prestigio, donde gente 
muy joven se ve estimulada para desarrollar la 
particular estética que se profesa y que obtiene 
a cambio los derechos sobre todas las produc
ciones de sus alumnos. Un espacio multifacético 
y multicultural. En constante reestruduración 
y búsqueda, sólo tiene seis años. Exige bastante 
coraje adaptarse a un lugar tan lejano, cuyo 
idioma y modalidad de trabajo son diferentes. 
Es una oportunidad de conocer y convivir con 
gente, de aprender e investigar, verdadera ex
periencia no sólo laboral, sino personal. 

Un lugar muy complejo; no es nada en especial 
y es todo, es un espacio que está ahí... ¿Una 
nueva escuela Bauhaus? Es algo por ese estilo, 
que cambia con la gente, a partir de la expe
riencia colediva y las distintas maneras de tra
bajar y convivir. 

Contacto 

ELlSABETTA PRANDO 

DIRECTORA DE RELACIONES EXTERNAS 

FABRICA SPA 

Vía Ferrarezza 

3lo50 Catena di Villorba [TV] Italia 
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TENER UN CONCEPTO ES COMPRENDER UNA IDEA ESENCIAL. AUMENTAR NUESTRO CONCEPTO DE 

DISEÑO ESTABLECE UNA MENTALIDAD CLARA, PRESENTE EN LA MANERA DE SER y QUE COINCIDE 

CON LA ACTITUD QUE SE TOME AL ABORDAR PROBLEMAS NO NECESARIAMENTE VISUALES. 

CONSIDERACIONES EN TORNO AL DISEÑO CONCEPTUAL 
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nal de Diseño otorgado por la Fundación BCD y el M inisterio de Industria y Energía. 
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En 1998-1999 recibió el Premio Aster de Comunicación, además de ser finalista del concurso para la mone

da única europea -Euro- convocado por el Instituto Monetario Europeo IEMI) . 

Cuando hablamos de diseño -sobre todo en 
medios profesionales o estudiantiles- acos
tumbramos pensar en el diseño gráfico, en el di
seño industrial, en el diseño arquitedónico y 
también en el diseño textil. O sea, pensamos en 
unas profesiones específicas, con ámbitos de 
aduación claramente diferenciados. No obstan
te, y pese a las diferencias, tienen en común 
entre sí el diseño, al que pensamos en general 
en sentido limitativo, es decir, restringido a 
estas disciplinas que, en cada caso, configuran 
realidades distintas: el diseñador gráfico, sig
nos e imágenes de todo tipo; el diseñador indus
trial, objetos de uso cotidiano como lámparas, 
eledrodomésticos o muebles; el arquitedo, 
casas y todo tipo de edificios y el diseñador tex
til, tejidos. Esta constatación, relativa a la dife
rencia entre los objetos que se proyedan y 
configuran con el diseño, suscita ya la pregun
ta: ¿Qué concepto de diseño comparten estas 
diversas adividades? ¿Cuál es su denomina
dor común? 

Con esta pregunta, a un inquisitivo del diseño 
se le suscita, de inmediato, otra: ¿Abarca la no
ción de diseño sólo a estas adividades o, aca
so, también a otras? ¿Hay personas por ahí que 
«diseñan» cosas, sin por ello denominarse «di
señadores»? Si así fuera, entonces deberíamos 
entender el diseño en un sentido más amplio 
que el meramente limitado a esas adividades. 
A partir de semejante suposición, podrían ser 
entonces legítimas preguntas tales como, por 
ejemplo: ¿Se puede diseñar un país? ¿Diseñar 
una constitución? ¿Se puede uno diseñar su 
vida? O bien: ¿Diseñan los políticos? ¿Los es
trategas militares? 

A este tipo de preguntas, que suenan, quizás, 
algo sorprendentes y disparatadas, podemos 
encontrar unas primeras respuestas que les 
darían legitimidad, señalando, por un lado, el 
hecho de que algunos físicos, por ejemplo, 
cuando en sus textos se refieren a Dios, lo lla
man: El Gran Diseñador. Dios como Diseñador 
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del Mundo. Wilhelm Vossenkuhl, un profesor de 
filosofía alemán, escribe en la introducción de 
Analógico y digital, que para «Aicher no hay na
da que no pueda ser proyectado, diseñado y 
desarrollado. Esto vale para el propio yo, la vi 
da con los demás y la naturaleza, los objetos 
de la vida cotidiana, el habitar y el pensap'. Es
to evidencia que Aicher tenía una idea del di

seño que rebasa ampliamente 
el concepto limitado que sole
mos asociar únicamente con 
las mencionadas disciplinas 
clásicas del diseño. Luerso, tam
bién hay que señalar que a 
este ensanchamiento del con
cepto de diseño han contribui -
do notablemente los medios, 

aunque por razones harto discutibles. En Espa
ña [y no sólo aquD el diseño se convirtió en pa
labra de moda y se empleó a veces correcta
mente y otras, en cambio, en forma disparata
da. Veamos unos ejemplos. 

En la década del '80 un semanario español pre
sentaba como diseñadores a esos caballeros 
que embellecen los rostros y los cabellos de las 
damas de la alta sociedad, antes llamados ma
quilladores y peluqueros. Pasó lo mismo con 
los modistas: se llamaron diseñadores de moda, 
con el arsravante de que, en este caso, diseño 
y moda se convirtieron en sinónimos. El propio 
Estado tuvo al diseño en tanta consideración 
que creó un Centro de Promoción de Diseño y 
Moda [la confusión entre ambos términos se 
institucionalizó) . También los empresarios se pu
sieron a diseñar. ¿Qué cosa? Estratersias. El 
periódico El País titulaba así alrsunos de sus ar
tículos: «Las centrales [sindicales) ofrecen que 
el plan de competitividad se base en diseñar 
una política industrial", o también: «Surrsen du
das en Alemania acerca del diseño de Maas
tricht". Pero hay más: hoy en día, con la inrsenie
ría rsenética, se puede fertilizar artificialmente 
un óvulo. A los niños que nacen de semejante 
experimento se los llama «hijos de diseño". y 
el bioquímico Alexander Smulrsin, investirsador 
de la drorsa éxtasis, dijo: «Yo diseño y harso 
drorsas para abrir la mente y estudiarla". La dé
cada del '80 nos trajo también la drorsa de di
seño y la música de diseño [tecno-music). Y lo 
último: designer load. Y así sucesivamente, has
ta el punto de que esta moda ha rsenerado un 
cierto desprecio humorístico en la frase: ¿Tra
bajás o diseñás? 

Una definición de lo que entre nosotros - pro
fesionales y estudiantes- es el diseño, diría 
aproximadamente lo sirsuiente: «El diseño es el 
proceso que lleva a la confirsuración de los ras-

rsos definitorios de un objeto destinado a ser 
reproducido industrialmente en serie". Esta de
finición explicaría correctamente la esencia 
de lo que, en las diferentes actividades ya men
cionadas, es el diseño. Sin embarrso, nos sería 
de poca utilidad para explicar lo que h~ de 
diseño en la drorsa de diseño, por ejemplo, o 
en la música de diseño. 

Entre 1.990 Y 1.99~ trabajé en un ensayo en el 
cual intenté buscar una respuesta a la prersunta 
elemental: ¿Qué es el diseño? Me la formulé 
a partir de una percepción crítica del panorama 
de diseño que nos lersó la década del '80 . Si 
bien esta reflexión se ciñó, sobre todo, a una 
definición del diseño entendido en el sentido 
clásico y que abarca las distintas disciplinas 
de diseño, contiene, de todos modos, unos ele
mentos de sirsnificación que quizá permitan 
formular un entendimiento más universal del 
concepto «diseño". 

Vaya citar la parte central de este ensayo. En él 
me proponrso prersuntarle a la propia palabra 
«diseño" lo que es el diseño. Cito: 

La palabra es la unidad básica del 
habla. Una palabra, cualquier 
palabra, se puede pronunciar, se 
puede escuchar y se puede escribir. 
A nosotros nos interesa una sola: 
la palabra «diseño". Escrita tiene es
te aspecto: 
Diseño 
Di -seña. 

Está compuesta de dos monemas: Di - seña. 
Ahora bien, pronunciándola y escuchándola: 
.. . Diseño ... oímos, de pronto, cómo su sonido 
rebota, como por simpatía, en otra palabra 
vecina, que resuena a su encuentro como un 
eco de la primera. 
Esta palabra-eco que resuena es: 
Desirsnio. 

Pronunciamos la palabra diseño y oímos otra: 
desirsnio. ¿Qué sirsnifica esto? Mirando a es
tas palabras, se observa que la palabra latina 
desirsnio contiene la palabra inrslesa design: 
Di-seña 
De-sirsnio 
De-sign. 

En inrslés no hay dos, sino una sola palabra pa
ra indicar los sirsnificados de las dos palabras 
castellanas: Diseño y desirsnio. Design sirsnifica 
tanto la actividad de diseño como el producto 
de dicha actividad. Pero en ciertos contextos, 
la misma palabra sirsnifica también desirsnio, co-



mo cuando se dice God's design, el desi~nio de 
Dios, la intención divina. 

Por otra parte, en francés se utiliza con frecuen 
cia esta palabra in~lesa para denominar la ac
tividad de diseño, puesto que la palabra que le 
corresponde en francés es: 
Dessin. 

No se considera adecuada, pues si~nifica mera
mente dibujo. Pero es interesante notar que 
en este mismo idioma se emplea, para expre
sar el sentido de desi~nio, una palabra que 
suena exactamente i~ual : 
Dessin 
Dessein. 

La diferencia reside en una sola letra. 
En alemán, lo expresado por diseño, design, se 
expresa por la palabra 
Gestaltung 
Gestalt-ung. 

Si~nifica confi~uración y puede darse por equi 
valente de lo que, en sentido ~eneral, se quie-

re decir con la palabra dise
ño en el sentido de confi~u
ración. En Gestaltung preva
lece la si~nificación esencial 
de Gestalt: la fi~ura, el aspec
to ~enérico de al~o . La Ges
talt de un objeto es lo que 
una mirada aprecia en primer 

lu~ar, su fi~ura esencial, la que hace que este 
objeto sea lo que es y no otra cosa. Gestaltung 
es, por consi~uiente, confi~urar, otor~ar fi~ura 
esencial a una cosa, darle su aspecto. 

Por otra parte, la palabra castellana desi~nio 
corresponde en alemán a la palabra 
Absicht 
Ab-sicht. 

Sicht si~nifica visión, v ista. Absicht es, entonces, 
un tener-en-vista-un-propósito. El desi~nio, 
en este idioma, tiene carácter visual : es un con
vistas-a .. . 
En los idiomas citados, salvo en alemán, las pa
labras diseño y desi~nio no sólo suenan pare
cidas o i~uales; incluso en un caso es una sola 
la que car~a con el si~nificado que, en otros 
idiomas, hay que expresar con dos palabras. Di 
seño y desi~nio están, por tanto, íntimamen-
te li~ados, no sólo por su sonido semejante sino 
también, y sobre todo, por una si~nificación 
que tiene un ori~en común. 

Entonces: ¿qué dicen de sí estas dos palabras: 
diseño y desi~nio? 

Tienen en común una misma raíz verbal: seña. 
Esta palabra procede del latín signum-signi y 
si~nifica señal, marca, insi~nia, enseña, bande
ra. Estas palabras son variantes de una misma 
si~nificación esencial: la «seña» es el si~no de 
una cosa, su aspecto propio. 
Pero una cosa con «seña», con 
aspecto propio, no debe ser 
entendida como una cosa con 
un añadido (una «seña» o un 
aspecto) sino que se trata de 
una «cosa-seña»: la «seña» 
es la cosa y la cosa es la «se
ña». Por eso la mirada pue
de conocerla y reconocerla en 
su esencia. 

De «seña» se deriva la acción de «señap>, o sea: 
señalar, señalizar. La identidad del objeto resi
de en su «seña». 
Esta «seña», en tanto que fenómeno visual, se 
señala a sí misma, y al hacerlo, se identifica a 
una mirada. y, en la medida en que la «seña» es 
el si~no del objeto, éste, en el señalarse, se 
si~nifica para un espectador, se hace inteli~ible 
para él. La «seña» es lo esencial de una cosa, es 
lo que dice la palabra alemana Gestalt: la fi~ura 
básica de lo percibido por una mirada, eso 
cuyo ser-así no depende de atributos secunda
rios (textura, color, etc. ) para ser reconocido 
como lo que es. 

La partícula «di» de la palabra diseño procede 
ori~inariamente del ~rie~o dia y quiere decir 
dividido, dos veces, si~nificado que permane
ce en la partícula italiana di- o Con todo, el prefi
jo de- si~nifica pertenecer a, poseer, etcétera 
(Gómez de Silva, 1988:209 ). 
Di-, respectivamente de-, vendría entonces a 
señalar la noción de «lo perteneciente a la se
ña», lo que posee si~no . 

La palabra diseño procede del italiano disegnare 
que, a su vez, deriva del latín designare, que si~
nifica: marcar, dibujar, desi~nar 
designare 
disegnare. 

Aquí asistimos, por así decirlo, al alumbra
miento mismo de una palabra: el latín designare 
~enera el italiano disegnare y, por consi~uiente, 
el término disegno. 

Las palabras marcar y dibujar, que ca
racterizan el designare, dicen que el 
advenir de la cosa a su «seña» se reali
za en el acto de dibujar. En la proyec-
tación se «seña», se confi~ura la «seña». El dibu
jo marca así su aspecto, la lleva 
a nuestra presencia en la representación . 

Además de marcar y dibujar, la palabra desi~
nar si~nifi ca también ele~ir, sin~ularizar al~o 
de entre lo variado o lo mucho, asi~nando a lo 
ele~ido, a lo sin~ularizado, el cumplimiento 
de una finalidad, precisamente en virtud de la 
desi~nación . Cuando se dice: «Fulano fue de
si~nado candidato a .. . », se indica que su desi~

nación le otor~a el si~no de lo sin~ularizado, 
de lo diferenciado, a la vez que la asi~nación de 
la misión que debe cumplir por el hecho de 
ser candidato. La desi~nación es una asi~nación . 

En el contexto del diseño, el desi~nar es la elec
ción de los si~nos a los que se asi~na ser los 
elementos constitutivos de la «seña» del objeto, 
de su identidad. Pero el desi~nar es siempre 
fruto del desi~nio, de la intención. 

Esto si~nifica que un diseño lleva -debería lle
var- en su seno un desi~nio, y que todo obje
to debería ser proyectado teniéndolo presente. 

Desi~nio si~nifica, entonces, intención. Se po
dría decir que el desi~nio es una intención 
de si~no, de llevar la cosa, el objeto, a su si~no 
mediante la acción de diseñar. El desi~nio, 

convertido a través del proceso de proyectación 
en diseño tan~ible, en cosa-seña, señala, por 
su carácter visual y sí~nico, la finalidad con la 
que debe cumplir. 

Esta propuesta de definición 
propu~na, en lo esencial, la 
íntima vinculación de los con
ceptos diseño y desi~nio, y 

puede servirnos de base explicativa y definito
ria del diseño en un sentido universal. Enton
ces, teniendo en cuenta que el ras~o destacado 
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resuena a su 
Esta palabra 
Designio 

de todas las disciplinas clásicas del diseño es 
su carácter visual, una propuesta de definición 
de este tipo de diseño podría formularse como: 
diseño es designio hecho signo [hecho signifi
cación). El designio es, al principio, algo mental, 
inmaterial, es una intención que guía el pro
yecto de diseño y que, en su transcurso, se va 
materializando como objeto-diseño. El desig-

nio se hace visible por el dise
ño, adquiere signo. 

Ahora, en cambio, si algo es un 
diseño que no tiene carácter 
visual, por ejemplo, si diseño el 
propio yo, como sugiere Ai
cher, entonces esta definición 
podría rezar: diseño es desig
nio hecho manifiesto. 

Con esta propuesta de definición 
en mano, habría que ver ahora en qué situacio
nes se da la necesidad de recurrir a esta noción 
de diseño, entendida en su sentido universal. 

El diseño se requiere cuando hay un problema 
por resolver. Un problema lo es porque afecta 
a los intereses de algo o de alguien. El problema 
puede ser de cualquier orden y lo caracteriza 
el hecho obvio de que tiene que ser resuelto o 
eliminado. Su resolución requiere un medio 
para consegu irla. Y este medio tiene que ser pro
yectado. Hay que hacer un proyecto. Para rea
lizarlo, es preciso conocer a fondo la naturaleza 
del problema para que luego permita formu
lar el designio con el que debe cumplir un pro
yecto. Y el proyecto configura el medio o mo
do más adecuado para conseguir el fin buscado. 

Dicho de este modo, y sin referencias a lo vi
sual o a lo estético que caracteriza al diseño de 
las disciplinas clásicas, se puede decir que hay 
numerosas situaciones en las que se diseña, 
sin que la actividad que configura un proyecto 
sea necesariamente denominada como dise
ño. En el caso de un estratega militar, por ejem
plo, ante una determinada situación, su desig
nio puede consistir en aniquilar a un enemigo 
o echarlo de una posición. Para ello hace un 
proyecto, diseña la estrategia que hará posible 
la realización del designio. Por ejemplo, la ba
talla de Maratón entre los persas y los atenien
ses, en 490 a. c., es un brillante ejemplo en 
el que se percibe que el victorioso general ate
niense pensó y actuó como un diseñador. 

Por otra parte, para un director de marketing 
el designio, la intención, puede consistir en 
posicionar un producto de modo que consiga 
mayor participación en el mercado. Para la 
realización de este designio elabora un plan, un 
proyecto, e instrumenta los medios necesarios 
para ello. 0, en otro caso, una empresa puede 
tener el designio de aliarse con otra, o de com-

prarla, para protegerse de la competencia o 
para lograr una participación dominante en un 
determinado mercado. En estos y otros casos 
se presenta siempre la misma situación: que 
para la realización del designio se necesita de 
un proyecto, de un diseño. 

Ahora bien, dicho todo esto, hay que preguntar 
todavía: ¿qué hay del diseño conceptual? Con
cepto, conceptual vienen de concebir [significa 
también: contener, absorber). Esta palabra de
riva, a su vez, de capere: tomar, prender, agarrar. 
Concepto en griego es yeniky, idea; idea general. 

Un concepto es una idea que concibe el entendi
miento. Concebir se entiende, entonces, como: 
«formar una idea [general) de una cosa, com
prenderla», tomarla-a-sí para entenderla. Pero 
concebir se entiende también como: «imagi
nar o inventar una cosa». Hay, pues, en la pala
bra concebir una noción de tomar algo y de 
idea. Tomar-idea sería entonces, en lo funda
mental, apropiarse uno de lo esencial de algo, 
de aquello que hace a ese algo ser lo que es 
y no otra cosa; es tomar su idea esencial, y este 
apropiarse de ella es un hacérsela suya uno 
para comprenderla. Es hacerse con el concepto 
de la cosa. Un concepto, en el sentido de idea 
esencial, es, por ejemplo, la idea-árbol. Hay 
una gran variedad de árboles, pero todos tienen 
en común aquello que los diferencia de las 
plantas o las hierbas y que los hace ser lo que 
son: tienen en común su arboreidad. 

Por otra parte, concebir, entendido en el senti
do de imaginar o inventar una cosa, remite a 
la noción de hacer manifiesto [visible, tangible, 
según el caso) algo que previamente no lo era. 
Concebir algo es hacer venir a presencia lo que 
está en la no-presencia. 

En resumen: tener un concepto de algo es te
ner la idea esencial de ese algo, sea que esta 
idea es imaginada o inventada, sea que es com
prensión de algo como consecuencia de su 
contemplación u observación. El concepto es, en 
principio, algo inmaterial: existe en la mente 
como idea esencial, como pensamiento, y no 
necesita siempre hacerse manifiesto. 

Previamente a la realización de un proyecto exis
te un problema que el diseño está llamado a 
resolver. Alguien tiene, o algo es, un problema. 
Un problema está, por lo general, configurado 
por un variado conjunto de aspectos proble
máticos, de diversa índole y con distintos grados 
de complicación y complejidad. Para iniciar 
el camino que, en su momento, conducirá a su 
solución, se procede a la destilación intelec
tual de todo el abanico de problematicidad de 
un problema, y esta destilación, como cualquier 
otra, produce la esencia de eso que se destila, 
da como producto el concepto, la idea esencial, 
que se articula en el lenguaje verbal para su 
comprensión universal. Esta idea puede consis
tir en una frase, o incluso en una sola palabra: 
ella es el concepto. El concepto está, pues, en 



el origen de un proyedo, lo in
forma, lo pone en movimiento, 
lo guía. Es, por tanto, relevante 
para cualquier proyedo de di
seño que producirá la solución 
fádica a un problema. 

En este entendimiento de la pala
bra «concepto» hay este <<tomap> 
al que nos referimos antes, si por 
«tomap> entendemos el proceso 
de destilación que <<toma», «hace 
suya», la esencia de algo. 

Después de lo dilucidado acerca del término 
concepto, se podría entender el título «El diseño 
conceptual» en el sentido de que todo diseño 
es conceptual en cuanto es expresión, manifes
tación fádica del concepto que le dio origen. 

Con todo, este título también puede entenderse 
en otro sentido, a partir de la significación aca
so más cercana que subyace a su propio enun
ciado, o sea: el diseño conceptual como diseño 
de conceptos. Si lo entendemos así, este con
cepto sería entonces el resultado, el «produdO» 
de un proceso de diseño, del mismo modo que 
son «produdOS» un signo [logotipo] o un obje
to [lámpara]. En este caso, el concepto sería 
«imaginado o inventado», como reza la segunda 
definición indicada antes, y que, en lo fundamen
tal, significa lo mismo que «concepto diseñado». 

Esta dilucidación nos hace entender el concep
to en su doble aspedo: un proceso de diseño 
no sólo tiene como punto de partida un concep
to que lo orienta y guía, sino que este mismo 
concepto puede ser diseñado. 

En esta exposición se entrecruzan básicamente 
dos temas: por un lado, una propuesta de enten

der el diseño en su dimensión 
universal, no sólo desde la pers
pediva de las disciplinas clásicas 
del diseño, y, por el otro, una pro
puesta acerca de lo que se pue
de entender por lo conceptual en 
el diseño, por el diseño concep-

tual. Con el primer tema apuntaba a lo que po
dría llamarse «mentalidad de diseño». 
Tener una mentalidad de diseño quiere decir que 
nosotros, los diseñadores especialmente, debe
ríamos ensanchar nuestra noción, nuestro con
cepto del diseño, universalizarlo y así ser capaces 
de abordar la resolución de problemas no nece-

sariamente visuales o relacio
nados con el diseño visual, pero 
sí con nuestra adividad. En es
te sentido, el primer tema de mi 
exposición engloba el segun
do. Éste sería un aspedo parti
cular de aquél. 

Un ejemplo que ilustra lo que 
quiero decir por diseño con
ceptual es el siguiente. Una de 
las tareas frecuentes que se en-

cargan a un diseñador gráfico es el diseño de 
la imagen corporativa de una empresa. Ya sabe
mos en qué consiste eso: conferir una imagen 
unitaria a todos los soportes de comunicación, 
y que esta imagen corresponda al concepto 
de comunicación deseado. La empresa se comu
nica con sus interlocutores [clientes, proveedo
res, público] de una determinada manera y 
procura evocar en ellos, a través de la imagen, 
asociaciones positivas para con ella. La em
presa misma se entiende en cierta manera como 
produdO: se «vende» a sí misma al público a 
través de esta imagen. 

Ahora bien: en un sinfín de casos se da la cir
cunstancia de que la percepción de esta imagen 
por parte del público, con todas las asociacio
nes, no coincide con la imagen no-visual de la 
empresa. Ésta no emite sólo una imagen visual: 
sus empleados, en especial aquellos que es
tán en contado diredo con el público, también 
transmiten una «imagen». Y es aquí donde no 
hay coincidencia entre una imagen y otra: la vi
sual y la no-visual. 

El animal humano es un animal sensible. Cuan
do alguien es amable con nosotros, cuando 
nos resuelve un problema o nos presta un buen 
servicio, esto produce un efedo en nuestras 
emociones. Nos predispone de manera positiva 
hacia ese alguien. Cuando éste, además, es 
empleado de una empresa o la representa, ten
dremos un sentimiento positivo, y este senti
miento hace que nos predispongamos favora
blemente hacia ella, sobre todo si se comprueba 
que no se trata de un caso aislado, sino que se 
es así en todos los niveles. Entonces diremos que 
esta empresa tiene una buena imagen. 

En este ejemplo, para que la imagen corporati
va de la empresa sea auténtica y verdadera, 
no sólo hay que diseñar la imagen visual, sino 
también la aditud, el comportamiento de los 
empleados, porque la manera de aparecer [lo 
visual] tiene que coincidir con la manera de ser 
[lo no visual]. 
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ATELlER NATIONAL DE RECHERCHE TYPOGRAPHIQUE 



Tipógrafo y diseñador suizo. Sus estudios en tipografía comenzaron en la 

Escuela de Diseño Allgemeine Gewerbeschule, y continuó su perfeccionamiento 

junto a Emil Ruder y Robert Büchler. 

Su trabajo como profesor se inicia en Francia en 1969, en la École Nationale Supérieure des Arts Décoratifs 

IENsAD¡ . Entre sus trabajos se encuentran múltiples publicaciones para IBM y UNESCO. A partir de 1990 se 

desempeña como director del Atelier National de Recherche Typographique. 

Muy cerca del Panthéon, Peter Keller nos dio 
cita, una soleada mañana de febrero, para 
mostrarnos el inquietante vaivén del péndulo 
de Foucault, desolada pero indudable prue
ba del movimiento terrestre. Encontramos una 
mesa para comer y charlar en una de esas es
quinas excitantes que París sabe lucir. Había 
mucho sol e intercambio. Peter Keller hablaba 
de orden y caos y regalaba caleidoscopios. 

Quizá sea mejor no hablar de un diseño-filo
sofía, o de un concepto de la tipografía, sino 
más bien simplemente de buenas y no tan bue
nas ideas. Yo creo que tenemos el mismo sen
timiento ¿no? Estamos esperando una estrella 
fugaz, una buena idea. 

¿Cuál es la historia del Atelier? 
El Atelier Nationale de Recherche Typographi
que (algo así como el Taller Nacional de Inves
tigación Tipográfica) fue creado en ~985 por 
e[ Ministerio de Cultura, principalmente con [a 
misión de impulsar [a creación tipográfica en 
Francia, creación que -desde mi visión absolu
tamente persona[- no había podido seguir la 
sensibilidad francesa como ha podido desarro
llarse en otros países, por ejemplo, germánicos 

o anglosajones. La tipografía franco -francesa 
entra en una especie de fosa aproximadamente 
después de la Revolución Francesa, con la de
saparición de los grandes fundidores, creadores 
e impresores, como la dinastía de los Fournier, 
sobre todo Pi erre Simon Fournier y los carac
teres Didot. Pero no me refiero aquí sólo a la 
cuestión estilística, sino más bien a una profun
da sensibilidad cultura[ que no estaba quizá 
del todo bien reflejada en este país como en los 
otros países a [os que me refería antes. De mo
do que es e[ Ministerio de Cultura, es decir, 
el Estado, el que desarrolla esta iniciativa, con 
el deseo de formar jóvenes sensibles a [a co
municación tipográfica, en e[ campo de la con
cepción de caracteres, y en el dominio de la 
cultura, de la educación y de las ciencias, a par
tir de lo cual [a cuestión de la espectacularidad 
y [o estilísticamente efímero de la tipografía 
pasa a convertirse en una excusa pedagógica. 

¿Cuáles suelen ser los intereses de los alumnos? 
Los estudiantes del Atelier o bien se interesan 
por una cuestión particular del alfabeto (por 
supuesto, del alfabeto [atino), o bien por la bús
queda y concepción de modos de comunica
ción experimentales, también de la aplicación 
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Phofographie dans {'affiche, diseñado por Marion olk para el Quinto Festival 
de Afiches de Chaumont. 
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Póster diseñado por)ean-Luc Chamroux para el Museo del Louvre con el 
mensaje Ne pos foucher les G!uvres [No toque las obras) . 

del alfabeto en el dominio artístico, científico, 
etc. Es claro que los estudios en el Atelier se 
fundan en un conocimiento serio de la historia 
de la escritura latina [o sea, después del naci
miento del alfabeto con la transición del alfabe
to griego al latino), así como de la historia de 
la caligrafía [los docentes del Atelier sostienen 
vivamente la enseñanza de la caligrafía). La his
toria es igualmente importante porque es po
sible apreciar en ella todos los desarrollos téc
nicos y tecnológicos que han posibilitado la 
aplicación y la creación de los alfabetos, La inves
tigación puede entonces canalizarse sobre la 
concepción de un alfabeto específico, para una 
aplicación bien precisa, que concierne al so
porte material [la pantalla, por ejemplo), la er
gonomía visual y la problemática entre legibili
dad y percepción [que son dos factores dife
rentes), todo ello ligado a sus aplicaciones y en 
un contexto dado. 

La actitud del Atelier ha sido siempre no hacer 
restricción alguna respecto de los tipos de apli-

cación, sino más bien estimular toda clase de 
experimentación, aun si ésta ha tenido ya una 
aplicación, Todos tienen, naturalmente, sensi
bilidades culturales diferentes; por ejemplo, si 
hablamos del color, hay preferencias que son 
quizás inexplicables, que se entienden en el con
texto de la tradición cultural y la sensibilidad 
de una cultura específica. Lo mismo podemos de
cir de las familias tipográficas y de su aplicación. 

Volviendo brevemente a la historia del Atelier, 
¿usted ha estado al frente desde su inicio? 
No, en los comienzos yo estuve enseñando allí, 
pero abandoné porque no estaba de acuerdo 
con otros profesores que, desde mi punto de 
vista, tenían una visión jurásica sobre el diseño, 
Más tarde tuve la posibilidad de expresarme 
sobre este punto y a partir de allí abrir el Ate
lier a una situación diferente sin ningún tipo de 
visiones dogmáticas sobre la comunicación, 
Entonces, desde hace diez años dirijo el Atelier. 
Pero realmente quisiera destacar un aspecto: 
por supuesto, soy responsable por el funciona
miento del Atelier, así como por toda conexión 
nacional e internacional, y responsable admi
nistrativo y profesional, pero yo no podría reali
zar este trabajo sin la ayuda y el consejo del 



extremadamente rico y competente equipo in
tegrado por quienes considero los mejores 
profesores de Francia en el campo del diseño 
gráfico y tipográfico. Estos profesores intervie
nen en forma regular. Paralelamente, y según 
las disponibilidades financieras, nos gusta invi
tar a profesores externos u organizar semina
rios de información y workshops. 

Considerando el ambiente fuertemente cosmo
politd que consigue ddr a su escuela, ¿cómo se 
.,aca pa'1 do de las diferencias culturales entre 

a,umnos y También de ,u' el ',tlntOS inter } 
Bueno, creo que es algo absolutamente natural. 
Tenemos la música del lenguaje, tenemos la 
posibilidad de dibujar, de explicar, tenemos dic
cionarios y finalmente podemos hablar, hablar 
y hablar... nunca pensé en ello, creo que es al
go completamente natural. 

Pero, uno piensa. como pilos provienen de cul 
turdS dlfe entes, también vienen con Intereses 

's tos 
Sí ... 

Entonces, ¿cómo se aprovecha psa interacción 
df i'1terpses? ¿Simplem€'1te ocurre} ¿No hd 
l erlld red c clusion 's on el i 

No. Yo no tengo que sacar conclusiones. La úni
ca conclusión es que tenemos que continuar 
de la misma manera, respetar las alternativas pro
pias de cada identidad, el conocimiento de 
sus diferentes posibilidades de comunicación. 
Puede ser muy interesante, por ejemplo, ver 
que todos los estudiantes empiezan a hablar en 
inglés, cosa que quizá no hacían en su escuela 

POYer 1000, diseñado por Arne heytdg; es el af che promociondl que cadd año produce el Atelier, 
envl-ldo el in~titu( Iones nacionale .. e internacionales 

secundaria. y tal vez ... si tuviéramos muchos 
estudiantes de la Argentina, todos empezaría
mos a hablar en español, ¿por qué no? [risas). 

¿Cuál ha sido, según su opinión, el momento 
más importante de la tipografía francesa} 
[Silencio.) Mmm ... yo no quisiera contradecir
me. Yo creo que la tipografía no puede ser 
nacional. No puede ser italiana, holandesa, in
glesa, española, francesa, suiza o lo que sea .. 
puede haber quizá diferentes sensibilidades, 
diferentes estilos. Pero si éstos no poseen un 
valor universal, no pueden sobrevivir. Es un po
co como la música pop en la radio: sólo las 
muy buenas sobreviven con el tiempo. En lugar 
de hablar de si Garamond fue francés o no, 
digamos que es una tipografía hermosa ... ¡y lis
to! Yo nunca pensé acerca de la nacionalidad 
de Schubert o Haendel o De Falla ... nunca pen
sé así. Nacionalidades o patriotismo, ésas son 
cosas que quizá deberíamos olvidar para el ser 
humano. Lo que se puede ver de nuevo en es
ta tragedia de Yugoslavia, donde hay sólo patrio
tismo y crimen, que están tan ligados ... Esto es 
algo típico que no debería existir. 

Julio Cortázar habla de patriotismo y patriote 
o. 

Claro ... tal vez estos tiempos, al menos en Eu
ropa, no son tiempos para morir; mort pour lo 
Fronce/ es algo muy extraño para la gente joven 
de hoy. Como un país político, nosotros podría
mos morir por la libertad, en todo caso; liberté
egolité-froternité, eso es hoy algo más cultural 
que intelectual, por supuesto, pero no el patrio
tismo o el nacionalismo del que hablábamos ... 
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Bueno, sí, eso puede ser porque a veces, quizá 
particularmente en Francia, ha sido la realeza, 
el rey, quien ha encomendado tipos. Está, por 
ejemplo, el tipo bien famoso Romain du Roi .. 
pero esto tiene interés sólo desde un punto de 
vista histórico, sin más; no es por eso que pue
da ser bueno o malo. Después de todo, es un 
tipo como todos 105 demás. Si el tipo es bueno, 
queda, si es malo, ya no está. O como el caso 
del tipo Schwabacher, que era el preferido del 
emperador alemán Maximiliano 1, pero Maxi
miliano ha partido, yen cambio el tipo Schwa
bacher sigue. 

¿COIT'O cors'dE'r a qL E' los caf"lb os tE'croloqlco~ 
I)an mf,L ido sobre la pprcepc ón y la E1SE'ña,1Ia 

d 
Yo creo que la nueva tecnología es muy intere
sante: por un lado es más confortable, más rá
pida, más fácil, más accesible, y por otro lado, 
más compleja, porque el diseñador debe ahora 
preparar los textos, corregirlos, debe ser casi 
fotógrafo, debe manejar el color, la tipografía y 
la puesta en página, quizá puede ser también 
el diseñador de la fuente; debe reunir mucho co-

nacimiento sobre distintas profesiones y ade
más, sobre las máquinas mismas. Con frecuencia 
veo sobre el trabajo de 105 alumnos que todo 
este conocimiento ¡es demasiado!, ya veces se 
transforman casi en sólo asistentes técnicos y 
se olvidan de la invención y de la proyección, en 
105 procedimientos del pensar antes del hacer ... 

tse E'''... pellqro t'dl, y 'iJl( dE eotld c. ,drr rtp 
qL E' los e~tud ¿ ,tE'<¡ ~t' )iE'rdE'n E'n 'ode (se qr "r 

Claro, están perdidos entre toda la basura de la 
Mac, porque 105 programas son muy ricos y 
complejos. 

En ee¡E c¡pntido, (creE' quP pUC.iD hab(r "Ido bE' 
neficioso el f' cf'o dE' que la cu tura tlp')'S.a~ eJ 

1 'v' '1 a '), :1. E r 1 E'S l S I 

Bueno, entonces había especialistas, estaban el 
tipógrafo, el impresor, el que preparaba el tra
bajo, el que lo corregía, el que hacía las pruebas, 
y todo eso. Hoy está todo concentrado en un 
espacio muy pequeño. 

y entoncE'<¡, éuno debE'"la estar mas capaCitado 
u 

Por ejemplo, creo que para corregir un trabajo 
hay que convertirse en dos o tres personas a la 
vez, de manera de tener una visión nueva sobre 
el trabajo terminado. Cosas muy, muy básicas 
como la ortografía, por ejemplo, se olvidan com-

pletamente porque uno está sumergido en la 
computadora. ¿Es eso corredo? 

y '1(' ~l" o el alurr u tienE' qUE' E's'ar <¡obre todas 
I 

Sí, hoy en día en una agencia o en un estudio 
todo el mundo necesita la mirada de 105 demás. 

((onsldt a que I.l 101 ada de lT'uchas personas 
)dlO ,1" ' L a.1, 

Sí. También está la enorme presión del tiempo 
y del dinero. Con el nuevo sistema de produc
ción de hoy trabajamos todo el fin de semana 
y durante las noches ... Pero, por el otro lado 
(esto no es anecdótico para mí, pues trabajé en 
la industria). por ejemplo cuando trabajé com
poniendo e imprimiendo guías telefónicas en sis
tema Monotype, eso era un infierno. 

1, SUla Telefónle;¡ er istema Monotvpe! 
Sí. Cuando yo empecé a trabajar en tipografía 
nos pasábamos por lo menos nueve horas al 
día parados en medio de materiales venenosos . . 

( a'o los lT't'tale~ Se sabe r~c E' los tipó'Srafos 
¡ T chl par des IC 

Bueno, en Francia la reemplazaban por vino .. . 
(risas] . 

Pero eso ee¡ bien conOCido, no recuerdo cómo 
SE' .Ie' rnabd .J enfermedad .. 



Equipo de profesores en Diseño Gráfico y Tipografía, que l'ltervienen regularmente en el trabajo de taller. Son: Albert Botan, 
Hans-Jürg Hunzyker, Jean Widmer, Peter Keller, Rudi Meypr y Jean Philippe Bazir 

Saturnismo. Ahora, todo eso desapareció. Fábri
cas gigantescas. Ustedes se pueden imaginar las 
linotipos de los diarios haciendo todo ese rui
do, aquel sonido shikishikishikishiki ... y el calor 
y ese ambiente vaporoso ... Todo eso se terminó. 

¿ ¡: a ,o he r lOSO 
Sólo en el recuerdo [risas]. 

cE e' ha 
No. Como tipógrafo lo que realmente se extra
ña hoyes que la profesión perdió una cantidad 
de reglas sobre el espaciado y todo eso, es de
cir, los detalles y la sutileza del conocimiento 
histórico de la tipografía. 

¿Cómo piensa que es entonce~ la relaciór entre 
conocimiento tipo~rafico y cambio tecnológi
co} Dis¡a,nos, no podemos cambiar el r1undo, 

omL :ti la. d a '1' ,Iogía) 
No. Nunca deberíamos considerarnos víctimas. 
Estamos aquí para mejorar las cosas, para ima
ginar, para considerar el pasado en el presente 
e inventar el futuro. Con el conocimiento, por 
supuesto ... con la curiosidad y la mente abierta, 
el espíritu y los ojos [risas] ... es tan banal lo que 
estoy diciendo ... [risas]. 

¿Qué E. pe 1 dios próx mas diez alas 
[Silencio largo.] .. .soy un profundo pesimista
realista. 

Pero (el mundo e<¡ todavía un buen lugar para 

Por supuesto. Pero no estoy hablando de mí 
mismo, hablo de la evolución humana, del po
bre, del enfermo, del esclavo, estoy hablando 
de eso, no de mi propia condición. Mi propia 
condición no es interesante para nada. No, no, 
no ... Creo que jamás habrá suficiente justicia, 
y me duele profundamente la pobreza. Cuando 
veo la pequeñez y la perturbación me revuel
ve el estómago. Mi única manera de contribuir, 
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como una microposibilidad, es enseñando una 
profesión interesante con una visión de gene
rosidad y tolerancia. Sólo esto puedo aportar. 

No es p o 
Sí, por supuesto a mí me gustaría cambiar mu
chas cosas, pero ... yo todavía siento ese pesi
mismo-realismo. 
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PAUl RENNER, MAESTRO TIPÓGRAFO 

ATRACTIVA, SENCILLA y APARENTEMENTE INTERNACIONAL, LA TIPOGRAFíA DE PAUL RENNER, 

FUTURA, SE CONVERTIRíA EN UN RASGO CENTRAL DE APOGEO VANGUARDISTA DEL 

DISEÑO GRÁFICO A FINES DE LOS VEINTE, Y TODAVíA HOY DISFRUTA DE UN USO MUY EXTENDIDO. 



R BURKE 
Tipógrafo inglés, nacido en 1967. Director de MA IMasters in 

Artsi, Typeface Design. Entre sus trabajos se encuentra el di sello 

de dos famili as tipográfi cas, Ce les~eali zada en 1992 para 

FO NTSHOP INTERNATlONAl, y Pragma, un alfabeto sans serif, desarrollado en 1995. Ensella tipo

grafía desde 1996 en el departamento de Tipografía y Comunicación Gráfi ca de la Universi

dad de Reading, Inglaterra. 

TEXTO EXTRAíDO DEL LIBR O " PAUl RENNER, M AESTRO TIPÓG RAFO" PUBLICADO PRÓXIMAMENTE POR LA EDITORIAL CAMPGRAFI C. 

La elección de Renner de no ejercer como ar
tista de bellas artes, sino de dedicar su tiempo 
al diseño, podría verse en consonancia con la 
estricta educación protestante que recibió, pues 
se sintió atraído por un campo en el que podía 
dotar a sus habilidades estéticas de un propó
sito utilitario. En los últimos años de su vida se 
lamentó de que lo único que había querido 
ser siempre era pintor y ansiaba poder desha
cerse de sus responsabilidades en cuanto a la 
tiposrafía y a la docencia para poder volcarse 
de nuevo a esta ocupación. Sin embarso, al 
parecer, no intentó con demasiado empeño za
farse del mundo de la tiposrafía y de la impre
sión, pues una vez y otra dejaba que éste lo 
seduj era con sran facilidad. El hecho es que se 
sentía responsable de las instituciones que 
buscaban su colaboración [escuelas, editoria
les ... ) e intentó que su trabajo fuese un buen 
ejemplo para las seneraciones más jóvenes de 
tipósrafos. En consecuencia, adoptó el papel 
de cabeza visible de la Escuela de Maestros Ar
tesanos de Munich. 

Tenía una noción muy alemana delliderazso y 
se consideraba un Führer, una fisura fuerte que 
con su ejemplo dirisía a los demás. 

En más de una ocasión declaró que el individuo 
debía aceptar las oblisaciones de un «ciuda
dano de la época», para cumplir «las exisencias 
del día»l Renner atribuía esta idea tanto a 
Goethe como a Schiller, con lo que demostraba 
su adhesión a la tradición clásica alemana. 
Educado en las instituciones conservadoras del 
siSlo XIX, Renner se sentía un intelectual prepa
rado [y oblisado por su condición) para suiar 
la cultura alemana. Se consideraba parte de la 
tradición bürgerlich alemana, pero no en el sen
tido de bursués capitalista, sino en el de ciuda
dano modelo, cívico y responsable, una espe
cie de aristócrata del intelecto. Hoy día, entender 
este punto de vista resulta complicado por las 
interferencias que provoca Bürger debido a con
notaciones específicas de la cultura alemana. 2 

A veces esta palabra se traduce por ciudadano y, 
al referirse al civismo, los matices que se evocan 
con ello son más positivos que los de bursués. 
Sin duda, Renner intentaba reclamar el sisnifica
do alemán que tenía este vocablo antes del Re
nacimiento, un sentido sin la mácula que le con
firieron las divisiones de clases de la sociedad 
capitalista. Interpretaba el sentimiento tradicio
nal de «ser un Bürgef'> [Bürgersinn] como sisue:3 
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Paul Renner contribuyó significativamente a la tipografía vanguardista con 
sus escritos y la labor educativa que llevó a cabo en Münich, Alemania. 
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se fundamentaba en una noción de trabajado
res felices unidos por un objetivo común. El 
punto de vista de Renner compartía con el mar
xismo el deseo de conseguir una sociedad 

Die Kunsf der Typographie [Tipografía como arte). libro escrito en alemán por Paul 
Renner y editado en el año 1939. Un volumen extenso y de grandes pretensiones que 
se asemeja a un manual práctico de tipografía. 

más pura más allá de los grilletes que imponía 
el capitalismo, pero difería en el método para 
alcanzar este ideal, que no debía ser revolucio
nario o meramente económico, sino que, en 
relación con la idea de calidad del Werkbund, 
debía lograrse con una regeneración espiritual 
no definida. 

«Poseer un sentimiento de Bürgersinn no siempre 
fue equivalente a persistir en ciertos derechos 
y privilegios, sino que se refería a un sentimien
to de estar ligado a un todo, a una colectividad 
de ciudadanos [Bürgerschafr]. Sólo se puede ser 
un líder si se siente que se debe cumplir con 
más obligaciones que los demás en relación con 
ese todo, si se tiene un sentimiento de ser res
ponsable de más personas y de más cosas que 
el resto»A 

Proclamaba asimismo que la Nueva Arquitectura 
era la expresión de la cultura bürgerlich auténti
ca, pues era igualitaria y socialmente responsable. 

Renner proponía un modelo de orden social 
basado en la tradición alemana de gremios 
artesanos, anterior al desarrollo de la gran indus
tria, aunque este concepto romántico provenía 
de las oscuras profundidades del pasado, idea
lizado y despojado de las divisiones sociales. 
El tipo de socialismo alemán que planteó en sus 
escritos poco después de las revoluciones de 
1918 y 1919 era una alternativa al marxismo que 

La rapidez del desarrollo industrial en Alema
nia, que se llevó a cabo en las primeras déca
das del siglo xx, tomó desprevenidos a los inte
lectuales ligados a la cultura del antiguo régi
men. Podemos ver en este fragmento el escep
ticismo que Renner expresaba acerca de la 
modernización: 

«Hemos llegado racionalizando hasta el siglo xx, 
sin analizar la razón en todos los casos. El vie
jo espíritu ciudadano que ponía el trabajo indi
vidual al servicio de toda la comunidad, de to
do el pueblo, se ha perdido con el fanatismo 
de los especialistas, que no pueden ver más allá 
de sus propias materias. Y, por tanto, creemos 
en esta era mecanizada como aprendices de bru
jo que han olvidado la palabra mágica que ha
ce que las escobas vuelvan a su rincón». 5 

Le desagradaban las formas modernas de la cul
tura que habían adquirido popularidad en Ale
mania a fines de la década de 1920 y se lamen
taba del hecho de que tanto los ricos como 
los pobres «tan sólo tienen dinero e interés pa
ra el deporte, el cine, el baile y la música jazz».6 
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Él, en cambio, prefería la cultura literaria de la 
tradición humanista y, mientras que algunos 
jóvenes modernos de la Europa de los veinte se 
entusiasmaban con los Estados Unidos y su cul

. tura comercial, Renner quería que las personas 
ocuparan el tiempo con variedades puras de 
pensamiento y con actividades liberadas de las 
estructuras capitalistas para enriquecer algún 
rinconcito de sus almas que no podían alcanzar 
las cuestiones materiales. 

ilRfuNN~FB~g:'~~~ls~ 1 

MUSIK 1M LEBEN 
DERVOLKER 

INTERNAT. AUSSTELLUNG 

El rechazo ascético que Renner oponía a los 
pasatiempos modernos y frívolos coincide con 
la rama funcionalista del vanguardismo que 
intentaba negar lo que Pierre Bourdieu ha lla
mado el «capital simbólico» de los objetos, es 
decir, su valor en cuanto mercancías que mues
tran el gusto y la condición social del usuario.7 
La máxima «la forma imita a la función», que 
Renner aceptaba tan sólo como punto de parti
da del diseño, limitaba el valor deseado de un 
objeto al cumplimiento de su cometido yex
cluía toda consideración consciente de placer 
o de estilo. El funcionalismo de Renner no era 
poco complejo, pues exigía, además, que el 
diseño estuviese en sintonía con el «estilo de la 
era», a la vez que deseaba una cierta uniformi
dad y corrección del gusto contemporáneo por 
la forma; en su opinión, ésta debía aspirar a 
ser una expresión espiritual de la modernidad. 
Consideraba imperioso el encontrar un estilo 
ordenado que se adecuara a una sociedad que 
despertaba a la necesidad de igualdad, pero 
nunca sucumbió a una fe romántica vanguardis-
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ta en la máquina como símbolo mítico de todo 
lo bueno y racional de la era moderna; sin em
bargo, en la Futura sí utilizó formas que evoca
ban el progreso tecnológico para representar 
los tiempos modernos. Aun así, a diferencia de 
los alfabetos sin refinar y construidos geométri
camente en la Bauhaus, la apariencia imperso
nal de la Futura se conseguía a través de sutiles 
criterios y compromisos visuales. 

El idealismo de Renner se mezclaba con una 
preocupación pragmática por las posi bi lidades 
y las limitaciones materiales y recomendaba 
constantemente una actitud sin prejuicios ante 
las nuevas tareas; de hecho, esto caracteriza
ba el enfoque subyacente en su principal libro 
sobre tipografía, Die Kunst der Typographie 
(1939), cuyo mensaje era adoptar algunos prin
cipios establecidos, probarlos, ver qué tal 
quedaban y avanzar a partir del resultado con 
criterios visuales propios. 

Renner trabajó con las tecnologías que se con
vertirían en temas centrales de las teorías van
guardistas del diseño gráfico, como integrar 
los tipos con las ilustraciones fotográficas, lo cual 
constituía uno de los dogmas principales de 
la Nueva Tipografía. En este sentido, algunos di
señadores desarrollaron formas innovadoras 
de combinar ambos elementos y rompieron así 
con la tiranía de las limitaciones mecánicas de 
la impresión tipográfica. En 1911, Renner había 
trabajado en la revista de reportajes ilustrados 
leit im sild (El tiempo en imágenes), que integra-
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EINlADUNG zumVortrag 
des Herrn Paul Renner aus München: 
TOTE ODER lEBENDE 5CHRIFT? 
am Freitag, den 3.Juli abends 8 Uhr 
im groBen 5aale des lowenbrau 
GroBe GallusfiraBe 17 
Bildungsverband der deutschen 
Buchdrucker Ortsgruppe Frankfurt 

Tarjeta de invitación compuesta con un corte de prueba de [a Futura del año 192,) 

Están presentes todas [as formas no convencionales de [as minúsculas. 

ERT 

IEWELT 
E FUTURA 
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So dient haute die Futuro der sepAegten Typogrophie 
gonzen Welt, und si. wird die SchriR der ZukunR blei 

ba texto y fotografías, pero prefería una distri 
bución centrada, tipos góticos y filetes en torno 
a [as fotografías de medio tono. E[ estilo van 
guardista de [a tipofoto que estuvo en boga en 
[a década de 1920 y que se deshizo de [a sime
tría y de [a confusión de [os tipos góticos y [os 
recuadros fue un desarrollo estético que seña[a
ba [a confianza de [os diseñadores a[ modificar 
y adaptar [a tecnología insinuando [as posibi[i 
dades visuales de desarrollos futuros [[a libertad 

Retrato de Pau[ Renner, extraído de Gebrouchsgrophik, 
del año 1930 

que pronto se obtendría con [a 
litografía en offset, por ejemplo). 
Rennertambién se interesaría 
más tarde por desarrollar un esti

[o vanguardista en su trabajo con [a Futura y en 
[os folletos publicitarios del Ministerio de Turis 
mo suizo; pero incluso en estos opúsculos, impre
sos en fotograbado, su sentido visual estaba [iga
do a [a tradición. No era un revolucionario del 
estilo y su tipografía fue siempre austera y estática. 

¿Acaso [o hace esto menos vanguardista? Tra
bajaba con medios modernos, como [a prensa 
ilustrada y [os folletos publicitarios, pero quizá 
deba distinguirse [a modernidad de [os medios 
y e[ vanguardismo del estilo gráfico. 

Los libros serios, pese a que también eran mer
cancías, se libraron del desprecio de Renner 
por ser artefactos cultura[es. E[ diseño de libros 
continuó siendo para é[ [a función primera y 

REN 
NER _~ .. ~.,,_ ... _.~" .• 

principal de [a tipografía, y desde muy pronto 
se manifestó en estos términos a[ declarar que 
[a tipografía era un «asunto cívico» [bürgerlich]. 
con [o que quería dar a entender que debía ser 
moderado, educado y humilde en interés del 
sentido de [as palabras. E[ hecho es que, des
provisto de [as alusiones clasistas [si es que es 
posible). este principio resulta honroso y qui
zás ampliamente adaptable. Renner no era uno 
de esos artistas del libro que aplicaban a éste 
ornamentos originales para que fuese más ven
dib[e, sino que desde [os primeros años en 
que trabajó para editoriales desarrolló un esti
[o sobrio y casi sin ornamentos para e[ diseño 
tradicional del libro y ayudó desde e[ anonima
to a elaborar miles de obras. E[ enfoque con 
e[ que Renner abordaba e[ diseño se basaba en 
un concepto de servicio concebido en su pro
pia manera moderna de entender [a tipografía, 
que cambió poco desde sus primeros años 
de práctica y en e[ que privaba [a utilidad, tanto 
para e[ escritor como respecto de [os posibles 
lectores. Para Renner, e[ colmo de [a irrespon
sabi[idad era un tipo de trabajo que en realidad 
constituía una autoexpresión artística sin víncu 
[os disfrazada de diseño y, del mismo modo 
en que recelaba del arte abstracto y de [a pin 
tura no representativa [creía que e[ trabajo de 
Cézanne era [a cumbre de [o que podía con
seguirse). condenaba e[ diseño que no tenía en 
cuenta [a utilidad. 

En [a figura de Renner puede verse un puente 
entre e[ diseño del siglo XIX y e[ del xx, debido 
no sólo a[ período en que vivió, sino también a 
[a actitud que mantuvo ante [a vida que [o ro
deaba, pues siempre intentó caminar sobre una 
cuerda floja entre [a tradición y [a innovación. 
Fue casi exactamente coetáneo de Thomas 



Mann, a quien conoció en Munich entre las dos 
'Su erras, y en los libros y ensayos de éste tam
bién se aprecian esfuerzos por reconciliar el 
mundo moderno con el ideal alemán de espiri
tualidad del si'Slo XIX. Este mismo tema puede 
encontrarse en los trabajos y en los escritos 
de Renner, un artista que intentó de un modo 
concienzudo y conservador asentar su sentido 
de una nueva sensibilidad moderna median
te un ejemplo histórico y firmemente alemán: la 
idea del ciudadano [Bürger) . Observó también 
que la sensibilidad colectivista, un aspecto, a su 
juicio esencial, de la modernidad, se acercaba 
mucho al tradicional afán por el orden de los 
prusianos." Estaba atrapado entre dos mundos, 
el anti'Suo y el moderno; entre lo que él lIama
ba «humanismo», una noción elitista de una 
cultura elevada, y el «materialismo», un plantea
miento i'Sualitario de la vida moderna. 

y esta dialéctica es la que informa su trabajo en 
diseño, como puede verse, por ejemplo, en el 
delicado equilibrio entre las proporciones histó
ricas y las formas innovadoras de la Futura. 
Por otra parte, creía también en la existencia de 
unas soluciones «intemporales» para al'Sunas 
tareas del diseño, lo cual no supone una acepta
ción irreflexiva de ciertas formas tradicionales 
o una ne'Sación del principio de la modernidad 
re'Seneradora, sino que, por el contrario, indi
ca una fe muy moderna en el potencial de la per
fección . En todo caso, admitía que cada 'Sene
ración tiene opiniones diferentes sobre lo que 
es intemporal. 
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LA APROXIMACiÓN A LA CULTURA TIPOGRÁFICA DESDE LA EXPERIENCIA PRÁCTICA ES 

UNA POSIBILIDAD ACADÉMICA QUE EXISTE Y SE MANIFIESTA, DESCUBRE LA VERDADERA 

IMPORTANCIA DE LA TIPOGRAFíA COMO MÉTODO Y MATERIA DE PENSAMIENTO. 

DEL EXILIO VOLUNTARIO EN UNA UNIVERSIDAD BRITÁNICA 



(ELSO 

Realizó sus estudios en diseño gráfico en la Universidad de Aguas de la Cañada, 

provincia de Córdoba, y en la UBA, cursando la materia Tipografía en la cátedra 

de Rubén Fontana, donde se desarrolló como docente en el segundo nivel. 

Ha sido jefe de arte de diversos medios gráficos, como los diarios Clarín y Perfil, y la revista TresPunfas. En la 

actualidad cursa la maestría en Diseño de TIpos, MA in Typeface Design, en el Departamento de Tipografía de 

la Universidad de Reading, Inglaterra. 

Intentar describir lo que se siente al estar estu
diando en una cultura radicalmente diferente 
de la propia, como la inslesa, no parece en 
principio una tarea sencilla. Sumada a las limi
taciones características a la hora de escribir, 
una primera dificultad, creo, es evidente. Para 
ser realistas, a la natural complicación de la 
eterna relación de dependencia de Latinoamé
rica con respecto a otros países más desarro
llados, añadimos la particular y conflictiva rela
ción entre la Arsentina e Inslaterra, donde el 
fútbol se ha convertido en una subliminal válvu
la de escape. Si nos remitimos a los hechos, el 
porcentaje de arsentinos que estudian en uni
versidades inslesas es realmente insisnifican
te en comparación con aquellos que lo hacen en 
otros países europeos. De hecho, la situación 
no se presenta tan clara. El mítico apeso que 
existe al orisen europeo fue siempre el brasero 
de la patria srinsa, ha sido y será una diferencia 
fatal en el contexto latinoamericano. Que sí, la 
arquitectura parisiense de Buenos Aires, que la 
ítalo-española cocina criolla y hasta estos tan -

Sos que se hacen escuchar de vez en cuando. 
Pero nunca tan ausente el mito a la hora de 
encontrar estudiantes arsentinos en universida
des europeas. Sorprende saber que otras pre
sencias latinoamericanas, como México, Colom
bia, Brasil, Chile y Bolivia, son realmente más 
contundentes. La situación crítica del sistema 
educativo arsentino de los últimos años bien po
dría explicar esta ausencia, aunque también 
la atención de las nuevas seneraciones centrada 
en ellifestyle norteamericano, la otra cara de 
la misma moneda del enamoramiento de los Bor
ses, Cortázares y Marechales por París y Lon
dres. Probablemente, a la imposibilidad econó
mica de la decreciente clase media le toca, por 
otro lado, explicar la histórica inconexión con 
el resto del mundo, soportando el resultante 
aislamiento, siempre tan sureño y patético. Pe
ro, romántica o no, se trata en todo caso y co
mo siempre de nuestra famosa y resisnada mira
da periférica. Que valsa la autocrítica, entonces. 
Hablo desde mi condición de estudiante arsen
tino en una universidad inslesa, sin ninsuna 



La comprensión de la tipografía desde cada etapa histórica es una 
mirada sensible al estudio de los tipos. 

otra pretensión que el deseo de un estímulo, des
de este nimio relato, hacia algún lector inquieto. 
Una segunda dificultad personal surge del ma
reo previsible que afecta a un individuo al radi
carse en un nuevo entorno humano, increíble
mente diverso y cosmopolita. Aquí, en la Univer
sidad de Reading, estudiantes y docentes de to
dos los continentes [no puede no sonar a frase 
hecha) se encuentran cada día para darle forma 
a esto que en un principio, y valga como califi
cación inicial, asusta bastante. Luego, superadas 
la adaptación básica y la fascinación por los con
trastes, puede volverse un estimulante medio 
para el intercambio de todo tipo: social, intelec
tual, deportivo, lúdico, musical, sexual y culinario. 

LA BALADA DE READING 

Para hablar de tipos hay que empezar por las 
vacas. La historia de la Universidad de Reading 
es, en comparación con las tradiciones acadé
micas inglesas, bastante reciente. Hacia los tem
pranos años veinte la célebre Universidad de 
Oxford sufrió un inmenso proceso de expansión 
que llevó a radicar su prestigiosa Facultad de 
Agricultura fuera de la ciudad. Encontró así una 
residencia universitaria de la época victoriana 
en el área vecina de Whiteknights, a unos 55 ki
lómetros al oeste de Londres, por entonces te
rritorio señorial del ducado de Blandford [aquí 
siempre hay un duque detrás de cada historia) . 

La Facultad de Agricultura adquirió con el 
tiempo una importancia tal que es hoy una de 
las facultades de agricultura más prestigiosas 
del mundo. A ella se sumaron otras disciplinas 

y el conjunto ganó rápidamente autonomía. 
La Universidad se fundó así, hacia 195<\, en las 
afueras de la pequeña ciudad de Reading. Su 
pronunciación se estila algo así como wradin, 
para diferenciarlo del acto de lectura. Su histo
ria, no muy célebre en comparación con otras 
ciudades, ha dejado un legado, digamos, hu 
milde. Una abadía rodeada de jardines donde 
los secundarios fuman hierbas, los puentecitos 
de un riachuelo urbano desembocan en el Tá
mesis y, sí,las ruinas de una prisión antiquísima, 
donde fue encerrado el mismísimo Oscar Wilde 
luego de ser encontrado con un adolescente 
en actitud non sancta. Wilde escribió allí, según 
dicen, una de las más hermosas poesías de su 
vida: La balada de la cárcel de Reading. 

UNA MIRADA L,NGüíSTICA SOBRE LA TIPOGRAFíA 

El Departamento de Tipografía de la Universi
dad de Reading se desprendió heroicamente 
de la Escuela de Bellas Artes, bajo la tutela de 
la Facultad de Letras y Ciencias Sociales. Curio
samente, la facultad más concurrida y su pro
ceso de gestación involucraron la participación 
de personajes muy notables, como el señor 
Robert Gibbings, tipógrafo, grabador, pintor, au
tor de cuentos infantiles, docente y construc
tor de barcos, además de colega e íntimo ami
go de Eric Gill. Algunos discípulos lo sucedieron. 

Hasta el profesor Michael Twyman, persona ex
tremadamente aguda que en los años setenta 
literalmente fundó las bases de lo que hoyes la 
mirada de todo el Departamento de Tipogra-



es una pequeña ciudad, en las cercanías de Londres, donde se encuentra la Universidad; en sus orígenes 
como una prestigiosa facultad de Agricultura. 

fía sobre la comunicación visual: «La tipografía 
es la representación gráfica del lenguaje». ¿Có
mo estudiar la tipografía, entonces, sin abordar 
el problema del lenguaje? Reading se transfor
mó desde entonces en una referencia acadé
mica de vanguardia. Personalidades como la 
del historiador de tipos James Mosley, uno de 
los más sabios historiógrafos de la tipografía 
y de la impresión, y la del lúcido holandés dise
ñador de tipos Gerard Unger, fueron modelan
do también el enfoque del departamento. Hoy 

{~ se define como una aproximación 
I~~ lingüística de la comunicación visual, 

liOfl con una fuerte experiencia práctica a 
partir de una profunda conciencia 
histórica. 

LOS RECURSOS 

Es claro que las universidades inglesas tienen 
recursos. No sólo por una cuestión de econo
mía históricamente fuerte, sino también por 
una conciencia colectiva respecto de lo que es 

v;:¡r\OII:~rrli;:¡ elntelndi,enclo el complejo 
r"n,r"~,,nt;¡ri ,'m 

la educación. Actualmente existe el discutido 
problema de la transformación de las universi
dades en empresas, con la consecuente des
valorización del estudiante en cliente. Muchos 
opinan que esto es favorable, puesto que uno 
puede reclamar, como consumidor, sobre el 
servicio por el que está pagando. Pero, de una 
manera u otra, los costos de la enseñanza pa
ra estudiantes exteriores a la comunidad euro
pea, a pesar de sus tarifas diferenciales, son 
objetivamente altos. Inglaterra es uno de los paí
ses con mayor costo de vida y Reading, en las 
cercanías de Londres, es la octava ciudad más 
cara del Reino Unido. De modo que pensar con 
anticipación en una beca, que exige desde ya 
tiempo y esfuerzo de búsqueda importante, pa
rece el camino más sensato. Lo mismo cuenta 
para otras universidades inglesas, sobre todo 
las londinenses, donde sorpresivamente las ta
rifas se duplican o triplican, habida cuenta del 
clásico esnobismo que envuelve el prestigio 
académico de sus escuelas. 
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En el departamento de Tipografía de la Universidad de Reading se encuentran los materiales necesarios 
para realizar cualquier tipo de producción desde sus instalaciones. La imprenta también alberga máquinas de 
todas las épocas. 

En la actualidad algunas se utilizan como medio de producción en el desarrollo de diversas piezas específicas, 
como la papelería para otras facultades. 

Las instalaciones físicas del departamento de 
Tipografía en Reading están acotadas por ca
racterísticas edilicias más o menos humildes y 
por necesidades concretas que ha ido deman
dando la propia enseñanza. Una imprenta con 
máqu inas de todas las épocas, algunas de las 
cuales se utilizan como unidad de producción 
para clientes internos, en general para la pape
lería de las otras facultades, una sala de pre
impresión, una biblia-hemeroteca local, ade
más de las colecciones más importantes de la 
biblioteca central y aquellas privadas que fue
ron donadas a la Universidad. Existen también 
dos salas Mocintosh con los periféricos usuales, 
un salón taller para cada uno de los cuatro años 
del curso con escritorios asignados a cada es
tudiante, un archivo de catálogos yespecímenes 
tipográficos y un par de aulas para clases y se
minarios. No es menos importante una exhibi
ción que cambia periódicamente, además de 
una serie de carteles públicos, piedras epigrafia
das y una maravillosa colección de tipos de 
madera que es ornamentación de aulas y pasi 
llos, que son el escenario más apropiado. Pe
ro, indudablemente, la biblioteca central es su 
fortuna. Allí es donde el carácter nórdico de
muestra el disciplinado cuidado con que ejercita 
su conciencia histórica. La fabulosa colección 
de libros sobre tipografía, impresión e historia 
del diseño supera en calidad y tamaño a la del 
propio departamento. De hecho, hicieron fal -

ta sucesivas negociaciones entre ambas partes 
para determinar que sólo la colección de A. F. 
Johnson, bibliófilo y tipófilo contemporáneo y 
amigo de Stanley Morison, fuese alojada, por 
su gran valor y su utilidad, en la oficina de la di
rectora del departamento, a donde todo alum
no tiene libre acceso. 

LA CARRERA DE TIPOGRAFíA Y COMUNICACIÓN GRÁFICA 

Los cursos de grado son algo más o menos equi
valente, en su programa, a las escuelas nacionales 
de diseño gráfico de La Plata, Mendoza y Buenos 
Aires. Se estructuran en cuatro años. El primero es 
decididamente introductorio. El segundo com
promete una visión teórica de la tipografía y una 
primera incursión histórica desde una serie de 
workshops. Están dirigidos por el didáctico Michael 
Harvey, excelente calígrafo y diseñador, docente 
sensi ble y figura fundamental en la comprensión 
de la letra desde la etapa histórica y técnica. El 
tercer año involucra una profundización en la his
toria. Las aclamadas charlas sabatinas de James 
Mosley, quien desarrolló el método de diseño de 
piezas de información de mayor complejidad. 
El cuarto año consiste en un trabajo de tesis pro
fundamente personal. Se realiza con la guía de 
un tutor y se establece mediante un comprom iso 
casi «laboral» con el departamento. Generalmen
te los proyectos se realizan en contacto con un 
cliente real, exterior a la universidad, y que debe 
ser mantenido por el propio estudiante. 



Aquellas cosas que demanda la propia conciencia histórica: un archivo de catálogos y especímenes tipográficos. 
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En toda la carrera priva claramente la idea de 
que la tipografía es un elemento central de la 
comunicación, y esto se enfatiza desde las pro
pias clases teóricas. Los alumnos salen con un 
conocimiento profundo de la historia y, por en
de, con una mayor conciencia de la tipografía 
como herramienta de comunicación. 

La oferta de posgrados es igualmente intere
sante para quienes quieren continuar su cami
no académico. La Universidad de Reading es 
famosa por el intenso intercambio internacional 
y por el ambiente particular que resulta de ello 
en la vida social. A los posgrados concurren ma
yoritariamente estudiantes extranjeros; el por-

centaje de alumnos británicos es bajísimo. En 
tipografía existen varias posibilidades, dos cur
sos MA [Master in Arts). uno en Teoría e Historia 
de la Tipografía con orientación teórica y otro 
en Diseño de Familias Tipográficas, mitad teóri 
co, mitad práctico. Ambos son de un año de 
duración fuI/-time; se puede acceder a un diplo
ma en Tipografía y Comunicación Gráfica de 
nueve meses fuI/-time y, por último, a un certifi
cado de posgrado en Tipografía y Comunicación 
Gráfica de veinte semanas part-time. Natural
mente, todos los cursos pueden seguirse también 
part-time en el doble del tiempo mencionado. 
Además de seminarios y clases específicas, los 
alumnos de posgrado son invitados a workshops 



Una exhibición cambia periódicamente junto a una serie de carteles públicos que adornan las paredes, con 
colecciones de tipos de madera y piedras epigrafiadas. 

y clases dirigidos a alumnos de grado, aunque, 
dependiendo de la formación previa, algunos 
pueden resultar ligeramente básicos. 

Por fin, también pueden realizarse en este de
partamento estudios de PHD [Philosophy Doc
tor] o MPHIL [Master in philosophy]. Normalmen
te, nunca llevan menos de tres años, aunque 
es posible cursarlos de manerapart-time en ma
yor tiempo y estando radicado en otro lugar, 
ya que por lo general adquieren la forma de un 
trabajo de investigación supervisado. Conside
rando que muchos estudiantes provienen de 
especialidades muy diversas, los temas de inves
tigación cubren todo tipo de áreas: la teoría 
e historia de la tipografía, el diseño de tipos, la 
historia de los procesos de impresión o de la 
tecnología de la tipografía, la historia del dise
ño del libro, el diseño y evaluación de material 
gráfico educativo, el diseño de información, 
la publicación en formatos electrónicos, etcétera. 
La evolución de cada uno de los investigado
res es presentada y discutida en seminarios re
gulares, a los que asiste todo elstaff del depar
tamento y los alumnos de los masters. El grado 
de profundización y especialización de esas 
reuniones es alto y existe la posibilidad de in
tercambiar con todo el grupo. 

EL VALOR DE LA LETRA 

Al igual que muchas naciones económica y tec
nológicamente dependientes, la Argentina es 
un país sin cultura tipográfica. Inclusive en Euro
pa, y además de los Estados Unidos, por supues
to, las generatrices de cambios han provenido 

sólo de países como Alemania, Inglaterra y, so
bre todo en las últimas décadas, de Holanda. Por 
otro lado, y salvando las diferencias culturales, 
lo que se ha logrado hacer en regiones como La
tinoamérica tratando de acercar a las nuevas 
generaciones de diseñadores a la tipografía ha 
sido posible por el trabajo de gente que ha di
mensionado la verdadera importancia que ésta 
tiene, no sólo como herramienta de diseño, si
no como método de trabajo y materia de pensa
miento, como uno de los problemas más com
plejos de la comunicación visual. Una disciplina 
visual ligada a la historia de la cultura, a la tec
nología, al problema psicofisiológico de la per
cepción y al estudio del lenguaje. 

Acceder a este excitante universo de la tipo
grafía, experiencia de por sí deseable desde la 
posibilidad académica que brinda una univer
sidad europea, nos parece un punto de partida 
para recomendar vivamente. 
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The Nexl Call 6, tapa. 1924. 

02. 

Calendario de 1944. Noviembre de 1943. 

Soy tipógrafo 

ENDRIK NICOLAAS WERKMAN I HOLANDA 1882 I 19"5 

Alguien dijo que el relato histórico es el relato de los vencedo
res. El cuestionamiento de esta afirmación nos permite pensar 
la relatividad del concepto de "vencedores" y las posibles his
torias que construyen aquellos que ceno hacen historia". 

En la soledad de un pueblo de provincia, desconocido por las 
altas esferas del arte, una de las personalidades más fascinan
tes de la gráfica holandesa trabaja para desarrollar sus singu
lares diseños frente a los movimientos europeos de 1920. 
Hendrik Nicolaas Werkman, un hombre cuya existencia es-

r----~- tuvo signada por la reclusión y la introspección, aun con 
la fuerte influencia del dadá y del constructivismo, se 

}oo

dOilgmeeg presenta como un inconformista que, teniendo al alcan-
ce toda la nueva tecnología de la época, se lanza hacia 
la experimentación, realzando el valor de lo accidental. 

Hollanj de lo imprevisible. 
1927 En 1908, a la edad de 26 años, Werkman instala su pro-

pia imprenta en Groningen. Durante quince años su ac
tividad se caractpriza por una cuidadosa aplicación del ofi
cio. Nada parecía indicar que este hombre iba a revelarse 
como uno de los artistas y tipógrafos más importantes de la 
época. Sin embargo, su temprano interés por el arte, princi
palmente el expresionismo, a partir de una exposición local 
de Vincent Van Gogh, parece anunciarlo. 
En 1923, al tiempo que su firma quiebra por cuestiones 
económicas, Werkman se descubre como tipógrafo. A pesar 
de haber utilizado elementos tipográficos por muchos años 
para servir a sus clientes, encuentra que contienen posibili
dades inexploradas. A partir de este momento, al igual que 
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muchos de sus contemporáneos, asume el 
compromiso de liberar a la tipografía de 
sus funciones tradicionales. Pero mientras 
diseñadores como Piet Zwart o Paul Schui
tema trabajan con formas establecidas, 
Werkman se vuelca a la experimentación, 
cautivado por el proceso de impresión en 
sí mismo. 
Así, el diseño no precede al proceso de 
impresión; ambos se combinan en un pro-

cedimiento único y creativo. Durante 1923 realiza su pri
mera serie de druksels (del holandés drukken, que significa 
imprimir). Aplicando la tinta de distinta densidad y viscosi
dad, Werkman logra crear un complejo modelo en tono e 
intensidad; el papel empleado es rugoso y le permite experi
mentar diversos tipos de texturas, utilizando diferentes capas 
de tinta. Así como los dadaístas, Werkman se vale de ele
mentos ya usados en la imprenta y los resignifica: reglas, nú
meros, letras, dorsos de afiches ya impresos y marcas de 
puntuación son sus herramientas de trabajo. Además de los 

GRISELDA FLESLER 

druksels, entre 1926 y 1927 produce una serie de dibujos ti
pográficos creados en la máquina de escribir llamados tiksels 
(del holandés tikken, que significa mecanografiar). 
Werkman, al igual que los constructivistas, cree que toda ex
presión creativa debe reflejar la naturaleza del material 
con que ha sido realizada. De esta manera, enfatiza las cua
lidades innatas de los elementos de impresión' la idiosincra
sia de los granos de madera, los rasguños en las piezas de 
impresión dañadas, las texturas del papel. Al mismo tiempo, 
logra hacernos olvidar de que el medio técnico con el que 
trabaja es denso, pesado, rugoso. El material se vuelve ex 
cepcional, transparente, espiritual. 
En esta misma época, con la intención de «lanzar una señal 
de alerta a sus compatriotas contra los riesgos de la compla
cencla",l Werkman decide publicar su propia reVISta, The Next 
Call. En ella combina im
presos tradicionales con un 
método nuevo y poco or
todoxo. La técnica en sí es 
curiosamente simple: in
vierte el proceso normal 
de la composición, coloca 
el papel sobre la base de la 
prensa y presiona después 
el tipo y otros objetos sobre él. Durante toda la serie no hay 
dos copias iguales. Cada impresión resultante de este pro
cedimiento es única. El proceso puede ser repetido indefi
nidamente con un ilimitado número de formas y colores. 
Con esta publicación Werkman logra generar un mecanismo 
de exploración y exhibición de su tipografía y, a la vez, un 
canal de comunicación con las vanguardias internacionales. 
ceUn escalofrío se cuela a través del cuerpo que teme 1a.1I
bertad del espíritu"'> se lee en tipografía de caja alta, sans 
serif, en las primeras tres páginas del primer número de la 
revista, vislumbrando así el espíritu de los siguientes.númeJ'o$. 
A partir de 19"0, trabaja casi exclusivamente para la edito 
rial clandestina De Blauwe Schuit, que alienta al pueblo 
holandés a ofrecer resistencia moral frente a la ocupación ale
mana. Allí imprime todas las publicaciones, incluyendo 
dos volúmenes de las Leyendas jasídicas, de tradición hebrea 
En 1945 es arrestado y ejecutado por la Gestapo. 
Como una suerte de anacronismo trágico, Vincent Van Gogh 
parece signar el destino de Werkman cuando, en una de las 
cartas a su hermano Theo, escribe: ceyo siento en mí un fuego 
que no puedo dejar extinguir, que al contrario, debo atizar, 
aunque no sepa hacia qué salida esto va a conducirme. No me 
asombraría de que esta salida fuera sombría. Pero en ciertas 
situaciones vale más ser vencido que vencedor, por ejemplo, 
más bien Prometeo que Júpitep» 
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r<"\ i las formas geométricas contribuyen a /0 dinámica reali· 

zación de tramas y texturas. los pidogramas se hacen 

presentes en todos sus versiones y son utilizados de la 

manera más versátil 

ALEJANDRO ROS 

Doma es un grupo de agitación 

~ ,!sual q" ha naddo ~ente a la 
~ necesidad de crear un lugar 

para la experimentación gráfica 
en nuestro país. El trabajo se 
realiza sobre diversos y variados 

soportes y escalas, incursionando en los distin
tos medios. Su formación data de fines del año 
1998 en la ciudad de Buenos Aires. 

El grupo está integrado por unos inquietos cul
tores de las artes visuales que para ganarse la 
vida se dedican al diseño gráfico, la ilustración 
y la fotografía. Paralelamente sus integrantes 
se desempeñan como docentes en la Facultad 
de Arquitectura, Diseño y Urbanismo de la 
Universidad de Buenos Aires. 

En la actualidad se encuentran 
inmersos en diversos proyectos. 
Uno de estos es «Guerrilla grá
fica». Se plantea una interven
ción concreta y activa, rela
cionada con la comunicación. 
Señales, elementos infográficos 
y pictogramas, buscan ser el 
medio para lograr una mirada 
crítica al sistema visual plan
teado usualmente [extraña-
miento de la imagen de origen) . 

Todos estos elementos se esfuerzan y conjugan 
para comunicar de manera clara y directa un 
mensaje. La acción propuesta logra generar 
una interferencia en el canal usual de informa
ción. La sorpresa es el factor decisivo, orienta
da a provocar un procesamiento sensitivo 
distinto en el espectador, saturado ya de tanta 
información comercial. La ironía y la parodia 
acompañarán siempre esta acción . 

Entender a la sociedad como un ente de estu
dio permite detectar su relación frente a distin
tos estímulos. En la actualidad, la polución vi 
sual alcanza niveles muy altos y la meta de Doma 
se basa en lograr una interferencia en estos 
canales. Proponer un paisaje distinto y buscar 
una reacción. 

E-MAil 

doma@sinectis.com.ar 
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MARINA GARONE 

¿Qué tienen que ver una fila interminable de 
frascos de mermelada, el Graf Zeppelin, Mozart 
y los cambiantes paisajes del desierto con la ti
pografía? La posible conexión es parte del se
creto misterio que hay en el trabajo de Wolfgang 
Weingart. En su reciente libro vemos un mundo 
hecho con letras y traducido al idioma de la ti
pografía. Una vida dedicada al diseño, a la bús
queda interminable de nuevas formas expresi
vas y técnicas, a la docencia. Su entrenamiento 
en composición con tipos móviles, así como la 
música y los viajes, modelaron su sensibilidad 
tipográfica, que se puede comprobar en su re
pertorio visual: todos los colores posibles entre 
el blanco y negro, las líneas 
de diferentes grosores y di-
recciones, los tipos en sus 
pesos y formas. 
Su experiencia docente de 
más de treinta años en la 
Escuela de Diseño de Basi
lea es coherente con un 
espíritu autodidacta y un 
temperamento inquisitivo; 
enseña a estudiantes de diferentes culturas a 
enseñarse a sí mismos. 
«Descubrir, buscar, entender» son el abc de esta 
autobiografía, la que, junto a la descripción de 
seis proyectos independientes (la letra M, la 
composición circular, la tipografía como repeti
ción sin fin, entre otros] y una selección de sus 
trabajos realizados entre 1961 y 1998, constituye 
el corpus de este documental gráfico, 
Cuidadosamente preparado a lo largo de cinco 
años, tiene como elemento distintivo una tipo
grafía audaz y limpia, una caja generosa que 
posibilita la clara organización del texto y un 
formato que permite albergar muchas historias. 
Con la edición del libro se ha preparado la reim
presión en gran formato (90,5 x 128 cm] de diez 
de sus pósteres más conocidos. 
El texto es una idea moral del trabajo de un di
señador que evita las mascaradas de la moda, 
que busca innovar como parte del crecimiento 
personal y profesional y no por la mera banali
dad del consumo, sino como una forma de en
tender el diseño, su importancia como motiva
dor y resultante social. 

HOMBREVIDA 

Gilbert K. Chesterton Editoflal La Espiga de Oro 

Bueno~ AIre' 1'l46 263 páginas 

ENRIQUE LONGINOTII 

Arquitecto y diseñador gráfico. Desde 1987 

ejerce la docencia en la carrera de Diseño 

Gráfica de la FADU, en la que es profesor ti

tular de las materias Tipografía y Morfología. 

Está abocado a la investigación de la forma y los lenguajes visua

les, los códigos y significados culturales en el campo del diseño ti

pográfico. Actualmente es director de la carrera de Diseño Gráfica 

de la FADU, UBA. 

La historia de mis lecturas se parece bastante a 
la historia de mi vida interior, la más invisible 
de las vidas. No sé si la lectura es algo privado, 
pero seguro que es algo íntimo y no podría 
nombrar un único libro, porque leer trasvasa lí
mites y títulos. Nadie es lector de un solo libro 
sino de varios, de muchos en realidad, como 
vértices de una figura, dibujando su persona. 

Uno de esos libros fue Hombrevida, una novela 
alegórica de Gilbert K. Chesterton. En inglés 
su título es Manalive, pero yo lo leí en castellano, 
y su mismo título Hombrevida me llenaba de in 
quietud. Un libro editado por La Espiga de Oro. 
El ejemplar que tuve en mis manos era de 1946; 
su nacimiento se había producido bastante an
tes que el mío. Ilustrado con «citocromías», 
era ya en aquel tiempo un objeto gráfico arcai
co y encantador. 

El libro estaba en la biblioteca de mi casa y for
maba parte del Estante Chesterton, junto a los 
Cuentos del Padre Brown y El hombre que fue Jueves. 
El fervor chestertoniano de mi padre fue el que 
me incitó a la serie de actos lecturales en torno a 
este autor, maestro de paradojas. 
Lo leí en plena adolescencia, entre los 15 y los 16. 
Su influencia fue efectiva y afectiva. Me puso en 
el camino de los optimistas y me regaló una mís
tica y una mítica: una fábula básica para entender 
algo del mundo. Siempre recordaré a Inocencio 
5mith y su voluminosa alegría, 
a Mary Grey o Brown o Green, y las 
insoportables objeciones de 
la raza más difícil: las de los inte
lectuales. Fue como un espejo 
en negativo de los peligros a 
evadir en las tareas propias de , 
un viajero mental, única pro-
fesión de la que me atrevo a dar 
un testimonio comprometido. 

DE'HlTY KITS. A PIOORIAL SURVEY OF VISUAL SIGNALS 

Germano Facetti y Allan Fletcher Editorial Stud.o Vista 

1971 1144 páginas 

AMÉRICA SÁNCHEZ 

Diseñador gráfica, fotógrafo y pedagogo de 

la imagen. De formación autodidacta, su 

aprendizaje estuvo marcado por la /lomada 

"escuela suiza" y par su actividad pedagógica desde 1967. 

Se estableció en Barcelona a panir de 1965, especializándose en 

la idenfldad corporativa para empresas e instituciones yen 

la identificación gráfica para f!}I.posiciones y eventos especiales. 

¿De tipografía .. .? ¿El libro .. .? (Risas.] Si pensara 
en la pieza gráfica creo que la decisión sería 
más fácil. .. ¡Hostia, es que son tantos ... ! He mi
rado en especial uno, de «el Fletcher y un ita
liano» que hicieron un libro de signos e identi
dad que ayudó a enriquecer mi cultura visual. 
Hasta el día de hoy lo considero un libro peda
gógico, de consulta literaria y visual. 
El libro explica setenta ítem de la identidad de 
nuestro entorno, su ori-
gen, usos, asociaciones 
simbólicas, políticas, reli
giosas y folclóricas en 
el recorrido de doscien
tas ochenta imágenes. 

Este libro lo leí creo por 
los años setenta y pico, 
cuando tenía treinta y 
tres años. Lo encontré, fue un descubrimiento 
extraordinario que abrió mi cabeza. Sobre todo 
para entender muchas cosas de la identidad en 
nuestro trabajo. 

Lo tengo como manual todavía. 



Pabellón 
Verde 

Durante el mes de abril se llevaron a cabo las multitudinarias visitas a la 
«Visésimo sexta Feria Internacional del Libro; El libro del autor allectop>, 
este año desarrollada en su renovada sede de la Rural. 
Atravesado el umbral de entrada, y sin encontrar alsún índice de recorri
do suserido, pasamos unos minutos coordinando el circuito para nuestra 
visita. Arbitrariamente, pero sin duda entusiasmados, nos decidimos por 
el movimiento en ziszaS. Mientras transitábamos, más de una vez nos 
encontramos en el mismo lusar, en alsún pasillo ya visitado. 

Existían diferentes instancias que hacían que nuestro recorrido, apacible 
pese a la multitud, se viera amenazado. Así lIesamos a otro pabellón en 
el cual privaban stands en los que se promovían el mundo de la triple w, la 
telefonía celular y hasta una AFJP. Preocupados por no saber cómo sesuir 
nuestro recorrido, nos dirisimos a un personaje de uniforme muy prolijo, 
por cierto, que nos despejó la duda. El tercer pabellón sin visitar aún, pe
se al desorden, era el «rojo». 

Nos enteramos entonces, que el salón recorrido inicialmente y de mane
ra improvisada era el también llamado «verde». Claro, después de ma
rearnos, pabellón tras pabellón, reparamos en un dato curioso: existían 
colsadas del techo de la feria, a manera de señalización, unas srandes 
banderas con indicaciones. Allí estaba la respuesta. Se podía leer sobre 
un cartel de fondo pleno azul, lo sisuiente: «Visésimo sexta Feria Inter
nacional del Libro», pero debajo de ese fondo azul y en letras nesras la 
sospechosa inscripción «Pabellón verde». De oficio diseñadora sráfica, 
me presunté acerca de la arbitrariedad cromática. Insólito para mí, refle
xioné durante unos minutos sobre la subjetividad de los diseñadores, 
entendiendo que nuestras intervenciones en el medio sráfico pueden 
lIesar a ser objetables. 

Pero en estos casos, cierta manera 
subjetiva de percibir, pertinente a 
nuestra disciplina, nos acerca una 
sran duda. Paradójicamente, en la 
Feria donde todo se lee, y como leemos y decodificamos a través de lo 
que vemos, ese color azul y la palabra verde inscripta en nesro estaban 
sembrando en mí un dilema: «ojos que ven, corazón que no entiende» . 

El nuevo trazado de la Rural dispone de seis pabellones, señalizados con 
letras y colores. A su vez, las ferias, en calidad de itinerantes, deben 
adaptarse y responder a las necesidades del contexto donde transcurren. 
Parecía que la falsa economía de recursos sráficos y cromáticos justificó 
que las letras nombrasen calles y pabellones con colores que no coinci
dían entre sí, donde la decodificación que cada uno de nosotros com
prendemos y aprendimos desde chicos parecía imposible. 

Por las dudas, y en caso de no haber entendido bien alsuna de las seña
les, sesuimos el camino de salida. ¿Sería sesuro dirisirnos al pabellón 
«azul» asisnado con el color azul, referente y constante en todos los car
teles de la señalización de la Feria? ¿Dónde nos encontraríamos ahora, 
en «El libro del autor allectop> o en la vecina «Feria del Automotop>? ... 

¿Por qué hemos nacido? 

Declaración de intenciones de la Editorial Campsrafic 
Valencia, 1999 

El siSlo xx ha supuesto una sran transformación en la representación 
sráfica de la palabra impresa, tanto la letra [los tipos) y la pásina [la ma
quetación) como los libros [libros de artista), acompañada por un multi
tudinario consumo social y por un cambio radical en la tecnolosía de 
producción. 

La existencia de pintores en el mundo del diseño de la letra, la propa
sanda publicitaria con sus necesidades de comunicación visual, los nue
vos sistemas de reproducción y el uso multitudinario de la tiposrafía di
sital con los ordenadores personales son los acontecimientos que en
marcan todo un proceso complejo de cambio donde diversas estéticas e 
intereses buscan su justificación con teorías que confisuran una corrien
te del pensamiento con srandes conexiones en otras materias [Iinsüísti
ca, pintura, sociolosía, filosofía, arquitectura, poesía, sistemas de domi 
nación, semioloSía, etcétera). 
La Editorial Campsrafic nace por el deseo de no estar por más tiempo al 
marsen de este debate teórico donde sólo participamos como consumi
dores de la comunicación visual que desarrolla. 

campgrafic 
Pondrá al servicio tanto de los 
profesionales y estudiantes del 
diseño sráfico como de los 
profesionales del mundo de la 

comunicación visual los textos que son reconocidos como clásicos del 
pensamiento tiposráfico, con las maquetaciones orisinales si éstas apor
tan alsún elemento al debate, así como los estudios y análisis de los dis
tintos movimientos, épocas y uso social. 

La Editorial Campsrafic será un instrumento para aportar a esta corriente 
del pensamiento nuevas visiones y estudios producto de la reflexión rea· 
lizada dentro de nuestra sociedad. Quiere ser la editorial de referencia 
para los estudiosos de la escritura y su representación sráfica en el siSlo x 

En estos momentos se prepara la edición de dos libros que saldrán al mer 
cado dentro de un contenedor como una obra única. Se trata de la traduc 
ción al castellano del libro de Christopher Burke, Pau/ Rennereditado en el 
año 1998 y Die Kunst der Typographie, «el arte de la tiposrafía» escrito por 
Paul Renner y editado por primera vez en el año 1939. 
Con estos dos libros se da una visión bastante completa de los trabajos ti
posráficos y las realciones con el entorno cultural alemán que ha tenido 
Paul Renner en los años 1930 y 1950, así como de su enseñanza y criterio 
para la buena edición de un libro. 

FÉLIX BELLA, JOSÉ LUIS MARTíN, XAVIER LLOPIS 

Miembros fundadores de Campgrófic 

e-mail campgrofic@refemail.es 



Hiroshi Awatsu¡i (~929-1995} nació 

en Kyota, Japón. Luego de graduarse 

como diseñador en la Escuela Mu

nicipal de Arte de Kyota se dedicó 

durante toda su vida a lo renovación 

del diseño textil. Sus innovadoras con

tribuciones o esta disciplino elevaron 

105 estándares del diseño textil ¡aponés al nivel 

más alto del mundo. Sus inquietudes también 

se extendieron o 105 ámbitos del espacio arqui

tectónico, lo iluminación, el diseño de va¡;lla 

y de mobiliario. Esta muestro de doscientos tra

ba¡os abarca todo el espectro de su obra. 

A través de sus cuatrocientos piezas expuestos, 

Cosmos se constituye en un homena¡e o aquellos 

pintores, poetas y filósofos que durante 105 últi

mos dos siglos buscaron en su obra el infinito y 

contribuyeron o alimentar nuestro imaginario 

con el producto de su creación. Lo muestra se 

estructura en siete áreaslormadas por instala

ciones, fotografías, dibu¡os, grabados, óleos y 

esculturas, alternados con 105 primeras ediciones 

de 105 relatos de Julia Verne, el espectacular 

catale¡o de Galileo Galilei 

y testimonios y documen

tos de astronautas, cedidos 

parlo NASA. 

Alvin Langdon Coburn (Bastan ~882, Gales 

~966} nació en el seno de uno sociedad que 

inspiraba, promovía y valoraba su talento poro 

105 artes musicales y visuales. Tenía sólo 22 

años cuando se convirtió en integrante del pres-

Luego de desprenderse de 

la fuerte influencio de lo 

fotografío alemana 

durante la década del '70, 

el movimiento fotográfica 

holandés de 105 '90 pro

du¡o obras excepcionales 

como 105 de Rineke Di¡kstra o 105 de Inez van 

Lamsweerce, quien utilizo técnicas de manipula

ción de lo imagen por camputadora. Lo exhi

bición de ~20 obras se focalizo en aquellos artis

tas visuales que conforman lo vanguardia con

temporánea de este movimiento. 

Se troto de un ciclo de eventos en museos, cen

tros culturales y galerías de arte, entre 105 que se 

destocan 105 exposiciones, tonto colectivas 

como individuales, de fotógrafos argentinos y 

extran¡eros. La programacián incluye conferen

cias, debates, proyecciones, revisiones de port

folios y actividades en espacios públicos. 

Con lo dirección de Elda Harrington y Ale¡andro 

Montes de Oca, 105 Encuentros Abiertos de 

Fotografío serán lo versión local del «Festival de 

lo Luz', nombre que agrupa o lo serie de fes

tivales de lotografía que se Ilevarón a cabo este 

año en 23 países. En Buenos Aires algunos 

de 105 sedes serán 105 museos de Bellos Artes y 

de Arte Moderno y 105 centros culturales 

Recoleta, Borges, Ro¡as y GenerolSan Martín. 

tigioso grupo de vanguardia Photo-Secession, 

fundado por Alfred Stieglilz. Los miembros de 

esto sociedad fueron famosos por sus paisa¡es, 

estudios de figuros y retratos. Sus fotografías se 

circunscriben dentro del con¡unto de imágenes 

de vanguardia que, o comienzos del siglo xx, 

conlribuyó o elevar definitivamente o esta disci

plina a la categoría de arte. Esto exposición de 

1 So obras reúne uno muestra representativa de 

sus retratos de persona¡es famosos, publicados 

en 105 volúmenes Los hombres de Mark y Más 

hombres de Mark. También podrá verse uno 

selección de paisa¡es, abstracciones y estudios 

raron 105 posibilidades 

del funcionalisma, lo pro

ducción en maso y 105 

materiales industriales. 

Aunque enormemente 

influyente, lo severidad de 

Ésto es lo segundo de una serie de cuatro exposi- su traba¡a fue puesto 

ciones que reposan lo evolución del diseño o pruebo por 105 suaves líneas y 105 materiales 

durante el siglo xx. Se presentan aquí más de cin

cuenta ab¡etos que ilustran el dinámico ascenso 

del modernismo europeo y su influencia en la 

percepción que tenía el público de 105 ob¡etas de 

uso cotidiano. Mientras la estético lu¡osa y sen

sual del Art Decó reinaba en Francia desde fines 

de lo década del '20 y durante 105 años '30, el 

diseño alemán de vanguardia presentaba durante 

ese mismo período uno antítesis ética y polémico. 

Los diseñadores provenientes de lo Bauhaus, to

les como Marianne Brondt, Walter Gropius, Ludwig 

Mies van der Rohe y Wilhelm Wagenfeld, explo-

Ésto es lo primera gran retrospectivo sobre lo 

obra del diseñador y arquitecto estadounidense 

Alexander Girard (1907-1993}. 

Con un estilo única entre la generación de dise

ñadores de lo posguerra, Girard incursionó en 

105 ámbitos del diseño textil, gráfico, de interio

res y de mobiliario. Después de lo Segunda 

Guerra Mundial, se unió o 105 filos de uno gene

ración pionera de arquilectos y diseñadores 

que fusionaron lo estética de lo «hecho a máqui

na', propio de lo época, con lo sofisticado sensi

bilidad del traba¡o artesanal. Así nació un nuevo 

modernismo imbuido del ideal democrático 

vortográficos. Su experimentación con nuevos 

procesos aplicados a mono, goma, platino o 

fotograbado, le dio lo oportunidad de producir 

auténticos iconos de su tiempo. En 1912 fue 

uno de 105 primeros fotógrafos que subieron o un 

rascacielos y miraron hacia aba¡a para crear 

abstracciones que el mundo 

nunca había visto hasta 

entonces. Eso sucedió al 

menos veinte años antes de 

que su método fuero asocia

do con 105 fotógrafos de 105 

vanguardias ruso y alemana. 

naturales del diseño orgánico escandinavo de 

la década del '30, representado por Alvar Aalto 

y Bruno Mathsson. Complementariamente, 

puede visitarse también en el Met y hasta el7 de 

enero de 2001, lo muestro Moderno Americano, 

~925-1940: O/seña paro una Nuevo Era. Los 

más de 1 so ob¡etos que la componen permiten 

examinar lo obro de lo primero generación de 

diseñadores industriales norteamericanos, entre 

105 que se incluyen Narman Bel Geddes, Donald 

Deskey, Henry Dreyfuss, Paul Frankl, Raymond 

Loewy, ElielSaarinen y Russel Wright, entre otros. 

de crear productos acce

sibles para el gran 

público. A esta mezcla, 

Girard le agregó su 

inconfundible y entusias

ta acercamiento 01 

diseño. Su generoso, exu

berante y original uso de colores, patrones, tex

turas y ornamentos definió un sentido nuevo y 

contemporáneo de lo opulencia que se convirtió 

en un sinónimo de lo cultura norteamericano 

de 105 '60. Sus locales, salones e interiores lle

varon el diseño a millones de personas y sus 

restaurantes deslumbraron al público por su tea

tralidad En la actualidad, su influencia se apre

cia en 105 traba¡os de Hugh Hardy, Deborah 

Sussman y Tom Ford En esta exhibición podrán 

verse textiles, muebles, fotografías, anuncios 

publicitarios, va¡;lla y numerosos ob¡etos de su 

colección de arte folk. 

Con la presencio de Ramón Cabrera Salort (Cuba}, 

José Korn Bruzzone (Chile} y Cristian Guilmetti 

(Argentina}, se realizaró esta serie de canferen

cias acompañadas por una exposición. En ellas 

se tratarán aspectos teóricos y prácticos rela

tivos al diseño y la comunicación visual. 
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A principios de los noventa, la Tate por sir Giles Gilbert Scott. La re- Un libro editado en Madrid y una a las actividades militares, la foto-
Gallery de Londres decidió enca- modelación de este ámbito que, exposición en Nueva York rinden grafía de viajes, la belleza acadé-
rar un plan de transformación y sin dudas, se convertirá en un sím- tributo a la fotografía anónima, mica, las ferias y los animales. 
expansión de sus instalaciones. La bolo de Londres en el siglo XXI, aquella expresión nacida sin pre- Coincidentemente, en el Museo 
colección permanente del Museo estuvo a cargo de los arquitectos tensiones artísticas y que cuenta Metropolitano de Nueva York se 
se había duplicado desde 1950 y suizos Herzog & de Meuron, la vida cotidiana de la presenta hasta el 27 de agosto, la 
en los últimos años había comen- quienes ganaron un concur- gente. exposición "Fotografías autócto-
zado a recibir un promedio anual so internacional en el que "Una historia [otra) de la nas de la Colección Thomas Walt-

participaron 1<\8 empresas. fotografía», es el libro hep>. Aquí se han seleccionado 
En lo que marca un corte ra- compilado por el historia- casi 60 piezas tomadas por anóni-
dical con la tradición de ex- dor de arte Rafael Doctor, mos aficionados entre 1910 y 
hibir los trabajos en forma quien para confeccionarlo 1960, un período que vio emerger 
cronológica y por escuelas, en seleccionó 800 imágenes la cámara como un accesorio casi 
la Tate Modern se podrá ver de su colección de más de omnipresente de la vida moderna. 
arte moderno de todo el 25.000 originales. La obra Las imágenes reflejan el espíritu 
mundo, agrupado por lazos ofrece una visión anónima, estético de su época de una ma-
temáticos. Estos grupos pro- democrática y familiar de nera auténtica, fresca e inesperada. 
porcionarán una oportuni- la historia entre 1855 Alejadas de su contexto original, 
dad única de explorar e y 1975. Las fotos fueron estas involuntarias expresiones 
interpretar la colección y de crear agrupadas sin seguir un orden cro- artísticas recuerdan el trabajo de 
un nuevo ambiente para el arte nológico estricto y todas ellas so- maestros de la fotografía como 

de más de dos millones de visi- contemporáneo. bresalen por poseer la misma cali- Henri Cartier-Bresson, Lázló Mo-
tantes. Por estas razones, en 1992, El acercamiento temático permi - dad que las piezas de autor. holy- Nagy y Robert Frank. 
las autoridades anunciaron la di- te contrastar movimientos y disci- La historia comienza con las imá- Esta muestra es la primera en su 
visión de la galería con el propó- plinas y crear sorprendentes yux- genes que compartieron el con- tipo que se realiza en el Met y 
sito de exhibir adecuadamente taposiciones entre obras que, flicto entre fotografía y pintura en forma parte de la Colección de 
las colecciones de arte británico habitualmente, no se mostrarían el siglo XIX, durante el surgimien- Thomas Walther, la cual figura 
y moderno. juntas, fusionando así lo histórico to del nuevo media, y termina con entre las más exquisitas coleccio-
A finales de marzo de este año, la con lo contemporáneo, y la pin- la utilización del sistema Polaroid. nes de fotografías del mundo. 
tradicional Tate Gallery fue rea- tura y la escultura con el cine, el En la selección predomina la te- Su realización contribuye a irradiar 
bierta al público con el nombre de video y la fotografía. mática de los retratos, tanto indi - una nueva luz sobre uno de los ar-
Tate Britain. En su ubicación ori - Sin dudas, la nueva galería ocupa- viduales como de grupos, aunque tistas más prolíficos y excéntricos 
ginal de Millbank, la galería osten- rá un lugar de privilegio entre los también hay capítulos dedicados delsiglo: El Fotógrafo Desconocido. 
ta ahora la mayor colección de grandes museos de arte moderno. 
arte británico del mundo, con obras Su colección es ampliamente re-
que abarcan el período que va conocida como una de las cuatro 
desde el siglo XVI hasta la época más importantes del mundo y pre-
actual. La renovación permite al senta obras CONCURSO DE DISEÑO "LOS VENGADORES» 
público conocer en profundidad MODERN capitales de los 
las obras de artistas británicos TE artistas más 
claves, entre los que se incluye a influyentes des- En el Palais de Glace fueron elegi- Los ganadores fueron: en la cate-
Turner, Hogarth, Gainsborough, de el 1900 hasta dos los cuatro ganadores del con- goría diseño de indumentaria: 
Stubbs, Blake, Constable, los pre- la actualidad, curso organizado por Uniseries. Guadalupe Pérez Endara; diseño 

" rafaelinos, Sickert, Hepworth y entre ellos Bourgeois, Picasso, Ma- Como corolario del Concurso de gráfico: Daniel Piñón; diseño tex-,. 
Moore. Todas ellas se exhiben jun- tisse, Mondrian, Duchamp, Dalí, Disel'io lanzado en febrero de este til: Candelaria Isaurralde; diseño J 

to a colegas contemporáneos co- Bacon, Giacometti, Pollock, Rothko año, se llevó a cabo la elección fi - industrial: Silvana Álvarez. 
mo David Hockney o Tracey Emin. y warhol. nal de los trabajos de diseño de La elección de los ganadores en las 

A su vez, el12 de mayo fue inau- La inauguración de ambas galerías indumentaria, industrial, textil y cuatro disciplinas se realizó en el 

gurada la galería Tate Modern. completa una red de museos a tra- gráfico, inspirados en la mítica se- marco de un desfile, en el que ade-
La nueva sede está ubicada en el ves del país, que comenzó a gestar- rie inglesa Los Vengadores. más se exhibieron las piezas origi-
edificio que ocupaba la central se en 1988 con la apertura de la Luego de una minuciosa selección nales y exclusivas creadas por un 
eléctrica Bankside, a orillas del río Tate Liverpool y que siguió en 1993 -sobre más de 600 bases- se prestigioso grupo de artistas de 
Támesis y que fuera construido con la creación de la Tate Sto Ives. seleccionaron 53 trabajos finales. nuestro país que oficiaron de jurado. 



Un dibujante de cómics inusual, 

mezcla, convina y recuerda las ha

das y elfos de Tolkien con los per

sonajes de Dickens y los relatos 

de Maby Dick, sin olvidar el paso 

inevitable por la epopeya de Stars 
Wars. Jeff Smith y su serie Bane, 
el personaje que le da título a la 

obra, marcan la renuncia de un 

dibujante estadounidense por los 

grandes circuitos del cómic co

mercial. Su marcada influencia eu

ropea, reconoce una herencia par

ticular en las historietas de Moe

bius de los años setenta. El desa

rrollo argumental es de estructura 

abierta, un elmento fundamental 

para su tarbajo. Bane-

~ 
landia, parece ser un 

• I _ mundo de mágia y 
_ fantasía, a donde los 

Bane, fantasmas an-

1'. , tropomorfos llegan 

~
¡ (1. " 1; luego de un largo y 
~r!f!:_o . turbio recorrido. La 

historia ya se ha pu -

blicado en trece len

guas diferentes. Para el año 2002, 

su formato será cinematográfico, 

con guión y dirección del propio 

Smith. El proyecto estará en ma

nos de la productora Nikeladean 
Paramaunt. 

«Fronteras» es el concepto pro

puesto e ideado para la tercera 

edición de PhotoEspaña: el sím

bolo de la intersección entre las 

culturas y los lenguajes de la ex

presión artística, los límites donde 

la creación se nutre de diferentes 

disciplinas. 

El festival se celebrará en Madrid 

hasta el16 de julio, con un progra

ma de setenta y siete exposiciones 

en treinta museos e instituciones y 

en cuarenta galerías de arte. 

Además de los programas de la 

sección oficial, los ciclos de cine, 

el maratón de fotografía popular 

y las muestras de las galerías en 

el Festival Off, se desarrolla parale

lamente el festival virtual PhataEs
paño Digital, que incorpora foros, 

chats, juegos y concursos de fotos 

digitales. 

La programación incluye muestras 

de James Nachtwey, Yasumasa 

Morimura, Alvin Langdon Coburn, 

Otto Steinert, Leo Matiz, Carlos 

Pérez Siquier, Genín Andrada, 

Paula Luttringer, Yann Arthus Ber

trand y Harry Callahan. 

Junto con las proyecciones y en

cuentros con algunos de los auto

res, se realizan recorridos fotográ

ficos guiados por especialistas. 

Este libro- objeto es en sí multidi 

reccional, dado que se abre en in 

terrogantes. Su propósito es crear 

en el lector un hábito para la in

dagación teórica y empírica, logran

do una mayor profundidad en el 

difícil mundo de la comprobación, 

tanto de la masa como del espa

cio que lo rodea. 

Desarrolla un sistema de acerca

miento a las obras plástico- volumé

tricas, a través de una propuesta 

diferente, asociándola por sus ca-

«Fundamentos de la Tecnología 

del Packaging», dictado por Walter 

Soro ka. 

~)IIl!lli(llIcOf 
{~N rackaging 
professionals 

Este curso se es-

tructura en cua

tro módulos 

independientes y 

está pensado 

tanto para los que quieren ampliar 

sus conocimientos en el campo del 

packaging como para aquellos que 

necesitan saber más en segmentos o 

funciones específicas. 

Entre los asistentes a otras edicio-

nes se cuentan gerentes y técnicos 

de marketing y packaging, provee

dores de materiales y maquina

rias, e ingenieros y representantes 

de ventas. El primero de los mó

dulos se dictará entre el18 y el 20 

de septiembre en Oakbrook, Chi

cago. Los restantes están progra

mados para el 23 al 25 de octubre, 

el13 al15 de noviembre y el18 al 

20 de diciembre. 

ORGANIZA 

Institute 0f packaging 

Professionals IloPPJ 

Tel.: 1800 ~32 ~085 

Fax: 703 81~ ~961 

hllp:llwww.iopp.orgfevents 
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racterísticas formales, disparado

ras de su íntima expresión. 

Aroldo Lewy, su autor, nacido en 

Buenos Aires en 1931, considera 

que su labor docente es el verda

dero complemento y contrapeso 

de la artística. 

La caja contenedora de esta edi

ción, disponible en el mercado de 

publicaciones de di

seño, tiene un juego 

didáctico que desa

rrolla una serie de 

mt~ 4 
ABCOEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz6 

Una familia de ocho fuentes para 

textos d iseñadas por Zuzana Licko 

está disponible en formatos para 

Macintosh o Windows. Solex es la 

exploración más profunda y con

servadora del género sans serif que 

Licko haya realizado hasta ahora. 

Para realizar esta versión, se dejó 

atraer por temas que han intere

sado a numerosos diseñadores de 

tipografías, aunque mantuvo sus 

propias ideas y util izó sus propios 

métodos para expresarlas. 

Su inspiración provino principal

mente de las fuentes Alternate 

Gothic y Bauer Tapie. En Solex, 

además, retoma algunos tópicos 

posmodernos vistos en las varian

tes Meta Sans y Officina Sans de 

Erik Spiekermann, ya que en esos 

diseños encontramos una medida 

de rigidez y linealidad. 

También se evidencian algunos 

tenues signos de seguir la línea de 

la t ipografía Bell Centennial, de 

Matthew Carter, en lo re lativo a sus 

curvaturas angostas y casi trape

zo idales, delgados trazos internos 

y pronunciados lazos que le con

fieren un estilo propio en la puesta 

en página. 

ejercicios orientados a los con

ceptos del conocimiento estético 

en el campo de la tridimensión 

y sus dinámicas, a través del uso y 

la comprobación empírica como 

base fundamental para internalizar 

los conocimientos. 
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Una respuesta, una defensa 

En el número de enero de 1999 del boletín de ATYPI, M ichael Harvey ex
presó su asombro ante la popularidad de Rotis del sisuiente modo: "¿La 
tiposrafía Rotis simplemente susta a un público sin sentido crítico, es 
la auténtica expresión de nuestra era o hay also que no entiendo? ¡Por 
favor, respondan!» 

Personalmente, no tengo una respuesta. Aunque tal vez sí tenga una ... En 
realidad, tenso una opinión personal apenas disimulada. Quiero afirmar, 
sin excusas, que Rotis es mi tiposrafía favorita. Ya mí ni siquiera me in
teresa cuánta sente la usa, ni con cuánta frecuencia, ni cuán mal. El exqui
sito que llevo dentro hasta podría decir: "Me susta la tiposrafía Roti s a 
pesar de su popularidad». 

No obstante, lo que personalmente me interesa mucho más que la simple 
popularidad es, en primer lusar, la naturaleza de la tiposrafía propia
mente dicha, independientemente de su uso [en realidad, abuso) . Hay ti 
posrafías más bonitas; hay tiposrafías más versátiles; y, lo que es más 
sisnificativo aun, hay tiposrafías más lesibles. Sin embarso, ya hemos 
visto todas esas cualidades expresadas muy eficientemente en el pasado, 
desde hace siSlos. 

La Rotis representa also que en la actualidad es más importante, also que 
constituye el fundamento de todo oficio. Representa lo que en sran me
dida nos está faltando en este momento: la innovación funcional. 

Una tipografía es mucho más que una mera colección de jeroSlíficos; es 
una filosofía, un propósito, un deseo. Lo que admiro de Rotis no es su 
forma superficial sino su espíritu, que ha heredado de su creador Otl Ai 
cher. Estaba dotado de esa combinación inapreciable de intelisencia 
y temeridad. Su consasración al funcionalismo, combinada con su salu
dable irreverencia hacia lo establecido, le permitió dominar las quimeras 
de la convención, que nos mantienen presos a la mayoría de nosotros, 
para sondear en lo más profundo del atributo central de la tiposrafía: la 
leSibilidad. y lo que extrajo de esas profundidades fue una manifesta
ción de sí mismo: la Rotis, una bienintencionada cachetada en la cara del 
aletarsado mundo del diseño de tiposrafías para texto. 

El extracto que se reproduce a continuación, extraído de la obra seminal 
de Otl Aicher, Typographie, ilustra claramente su actitud: analiza la tipo 
srafía serif frente a la sans serif, afirmando lo sisuiente: "Personalmente, 
nunca acepté todos los arsumentos de ninsuna de las dos partes, ni si 
quiera en conversaciones sostenidas con Paul Renner. Es absolutamente 
cierto que una novela compuesta en sans serif es penosa. Pero pueden 
formularse arsumentos isualmente convincentes a favor de que la tipo 
srafía romana, con sus serifs, es excesivamente trabajada. Mi interés en 
esta cuestión ha sido constante. ¿Es posible crear un estilo sráfico que com
bine las ventajas de la tiposrafía romana con las del san s serif?» 

La respuesta final a esta presunta fue el controvertido - e insuficiente
mente apreciado- estilo semi serif: el resplandeciente suerrero-sacerdote 
del clan de Rotis, de una belleza feroz y, personalmente, mi favorito. 

NOTA DE TAP~ 

Iconos ...... - ...... . .. :. ~ :: .. : 
.: .................. . 

Los locos años 20 y su euforia culminaron abruptamente en la gran depre
sión del 29. Cambió el humor del siSlo. Autoritarismo, violencia y una de
sradación humana sin precedentes se incubaron y se propasaron como el 
huevo de la serpiente. Inconcebiblemente, en el contexto de una Europa 
convulsionada, las vanguardias artísticas sursieron y convivieron. Una mi
sión iluminista las suiaba: la nueva sráfica se despojaría hasta el límite de 
lo racionalmente esencial. 

Poblaciones persesuidas y errantes se convirtieron en flujos misratorios 
externos e internos que buscaron su supervivencia y su arraiso. Las sran
des ciudades confisuraron ardua y conflictivamente su identidad. Cuando 
el espacio urbano se fue volviendo escaso, la tecnolosía del horrnisón ar
mado produjo monumentales expansiones en altura; y las flamantes esca
leras mecánicas, por su parte, facilitaban el desplazamiento del público. El 
cielo fue quedando prosresivamente invisible, cubierto de construcción y 
de moderna contaminación industrial. 

Pero la Su erra [l939-l9L¡S) trastocó los proyectos futuristas de los años 30 
reconvirtiéndolos en tecnolosía bélica: la aviación, el transporte automo
tor, la incipiente industria electrodoméstica y tantos alardes de la moderni
dad tuvieron que esperar su disfrute hasta que finalizara la Su erra. [Los dis
positivos bélicos, a su vez, orisinaron paradójicamente muchas de las no
vedades que lueso irrumpieron en el mercado triunfante de la sociedad de 
consumo en expansión.) Pero la sesunda suerra mundial fue llevada hasta 
el fin. Las expectativas de la humanidad se concentraron esperanzadas en 
las estratesias y en los sucesivos encuentros de los líderes aliados que cul
minaron en la Conferencia de Ya Ita. Fue el inicio de la possuerra. Sin em
barso, no resultó previsible que los actores y ejecutores de la repartición 
de los despojos, los aliados, inausuraran una Su erra fría que los enfrentaría 
en dos bandos que rivalizaron, no tan fríamente, casi durante el resto del 
siSlo, hasta la caída del Muro de Berlín y de la Unión Soviética. 

Pero las Su erras, como se sabe, establecen el fin y el comienzo en mu
chos aspectos de la vida y ... en el aspecto de la sente. Al concluir los 
años L¡o asoma una nueva silueta. Las formas del cuerpo esbelto, la línea 
estilizada, en fin, la delsadez como tipo ideal, comienzan su hesemonía 
creciente. Nunca como hasta entonces se había perdido tanto peso en 
las representaciones femeninas de la belleza. El cuerpo robusto fue hasta 
los años L¡o una cualidad deseada, característica de la burguesía y del 
buen vivir. Sorpresivamente aparecieron las cinturas "de avispa» despro
vistas del anacrónico corsé y los tacos asuja que, con altibajos, sobrevi 
vieron durante décadas. 

Corsi e recorsi, hechos, procesos y fisuras del período 25 al 50 quedaron por 
siempre, entrañablemente, entre nosotros. 
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te RECALAMOS 2 números de esto revisto 

MARQUE CON UNA CRUZ LO QUE CORRESPONDA 
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D GRAPHIS· 
D NOVUM (en castellano) 
D PR INT 
D Anuario Print Diseño Joven 
D Anuario Print Diseño Europeo 
D Anuario Print Diseño Digital 
D Anuario Print Diseño Regional 
D STEP BY STEP 
D Anuario Step by step de mayor precio· 
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• Se debita en 2 pagos consecutivos. 

4 números x año $ 7.95 c/u. 
4 números x año $ 30.- c/u.* 
6 números x año $ 30.- c/u.* 
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1 número x año $ 37.50· 
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1 número x año 
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• Promoción especial 1 ejemplar de regalo . 
Los precios son indicativos y pueden sufrir modificaciones 

Pedilas por teléfono al: 

4311-8988, por fax al: 4314-7135 
por correo o vení personalmente a: 

•
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