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Para qué sirve la tipografía? ¿Para qué, el
diseño? ¿Para qué, la música? ¿Hacia dón-

de nos conduce la ciencia? ¿Qué destino le
depara el futuro a nuestra educación, qué
tiempo le reserva la histérica miseria de los
acontecimientos al análisis de las causas de
nuestro acontecer? ¿Para qué saberes o, di-
:o más domésticamente, para saber qué,
nos «preparan» la educación y la cultura de
la parte del Universo que hemos dado en es-
tandarizar bajo el calificativo Occidente? 

La educación hace a la integración de las
personas, modelando el contexto de perte-
nencia e identidad. Pero también interviene
en la espiritualidad e intelectualidad, aquella
que dimensiona al ser humano como tal. Es
un medio para relacionarse con la cultura y,
a la vez, un instinto íntimo de preservación. 

Integración sociocultural e integridad in-
dividual siempre fueron parámetros simultá-
neos, implicados en la relación causa-efecto
que contiene o desata el concepto final de la
seguridad, como supervivencia civilizada de
pequeños y macros sistemas de culturas e in-
dividuos. Sin embargo, los últimos tiempos
vienen augurando una astuta fractura de la
ecuación; hay una inseguridad impuesta, pla-
nificada, decidida y hasta escenográficamente
practicada para demostrar que los esfuerzos
colectivos de la cultura no alcanzarán a paliar
la catástrofe oscurantista de nuestros días.
Nuestra era, señalada como la de la hiperco-
municación y la explosión de las tecnologías
de acceso a la información, de la multiplica-
ción de las universidades, sobreviene som-
bría, medieval, declinante, con una franca re-
tirada de dere:os individuales y sociales. 

Así, el sistema nos obliga a sacar prematu-
ras y riesgosas conclusiones, presumiendo
que no hay mu:o que la educación pueda
hacer para cambiar el estado de las cosas. Y
entonces nos educan para dar respuestas, sin
erigirnos en activos interrogadores. Y conclui-
mos que la cultura es lo que se oficializa en
organismos que administran, entre otros bie-
nes, la posibilidad y el acceso a la educación,
bajo las muy estrictas leyes de un competente
mercado. Y como consecuencia, observamos
que la relación entre el maestro y el alumno,
motor del estímulo educador, se desvanece en
el consumo del dónde aprender. Ya no se pro-
mueve el saber para desarrollar el instinto
de comprender e intervenir en el suceso del
mundo; hoy nos educamos para acrecentar la
valoración del curriculum de nuestra única
vida, para escalar posiciones en el tablero del
sistema. Hoy nos promovemos espectadores,
eternos analistas de un mundo foráneo que
dejamos transcurrir en los planes de otros. 

Escritura atlética

Jim Parkinson

El repaso de los mejores especímenes de uno

de los tipógrafos más prolíficos de hoy y la

actualización de diseños que optimizan la im-

plementación editorial.

10

La enseñanza de la teoría en las 

carreras de diseño

Norberto ∑aves

La situación actual del campo teórico del diseño

plantea interrogantes específicos que requieren

soluciones estratégicas y pedagógicas.

18

Helvética exquisita

Rosmarie Tissi

El relato autobiográfico de la tipógrafa suiza

aborda su obra e intenta dar cuenta del escaso

análisis que tienen, en la actualidad, los estu-

dios de género en el campo del diseño.

22

El mst y los medios

Jovana Cestille

El Movimiento de Trabajadores Rurales Sin

Tierra de Brasil (mst) propone redes de comu-

nicación alternativas capaces de enfrentarse

al monopolio mediático.

28

Literatura de viaje y modernidad: 

genealogía y réquiem

Ricardo Cicer∏ia

Los apuntes cartográficos contienen no sólo los

relatos de viajeros sino también los rastros que

sostuvieron la hegemonía imperial del siglo XIX. 

34

Diseño

Habilidades selectivas 

Cristina Calderaro

Evento

Aportes a la Bienal 

Entrevista

Naomi Klein: Una idea de exportación 

Lucila Sigal

Teoría

Hacia una mediología de la 

vida cotidiana 

Wolfgang Bongers

Opinión

Reivindicación del avestruz 

Alejandro Eduardo Fiadone

Tipografía

Obsoletos pero renovados 

Martin Solomon

Agenda

Calígrafos de la Cruz del Sur

Caligráfica

Dispositivos duales

Betina Naab

Bibliográfica

Precursores del diseño en Brasil 

Hugo Kovadloff

Un manifiesto necesario 

Ramiro Espinoza

Ar∏ivo

Beatrice Warde: Tras los escritos de 

Paul Beaujon

Griselda Flesler

Informa

T-convoca: temporada 2004

Marcela Romero

Interludios cotidianos

Marta Almeida

Enseñar y producir tipografía local

Aldo De Losa

De Culto

Una estética de la agitación

Lucas López

Dedicamos este número de tipoGráfica

a la memoria de Noemí Herzovi∏.

04

05

06

08

09

41

42

43

44

46

47

48

¿

Educación y saber

Zalma Jalluf

Editorial Contenido



261 04 | 05papel Conqueror 120 g/m2 | ArjoWiggins | Witcel

mecanismos frente a una realidad adversa.
De este modo desarrollamos aptitudes es-
peciales para aprender a desenvolvernos en
una crisis constante con una realidad cam-
biante. La inserción en el mercado laboral
inestable y la economía incierta compatibili-
zan varias exigencias a veces contradicto-
rias. Será oportuno adoptar una actitud
constante de reflexión y acción que recurra
al sentido común. En este sentido, la idea
de Saul Alinky, en Rules for Radicals (Las re-
glas para radicales), puede ser interesante
para pensar que la experiencia sola no
conduce a mu:o: «La mayoría de las per-
sonas acumula un conjunto de experien-
cias. En su paso por la vida les suceden co-
sas, que atraviesan sus sistemas sin ser asi-
miladas. Los sucesos se convierten en ex-
periencias cuando se los apropia, cuando
se reflexiona sobre ellos y cuando se los
relaciona con otros patrones universales y
se los sintetiza».

Reciclado interno. Un recorrido interno por
nuestros recursos propios, y externo para
intentar ver con otros ojos los materiales
que tenemos disponibles y direccionarlos
hacia otros fines, propone tomar aquello
que se descartó y que en otro contexto pue-
de ser útil.

Otra forma de sobrevivir es aportar fuer-
zas desde todos los frentes posibles. En
épocas de crisis, el compromiso y la acti-
tud de aportar ideas positivas es mayor, ya
que se intenta dilucidar nuevas oportunida-
des de acción: actuar en forma local, pen-
sando globalmente. A su vez, los clientes
son más exigentes y tienen mayor participa-
ción en la elaboración de productos de con-
sumo, y este condicionante se suma a las
propias dificultades que presenta el merca-
do, hoy por hoy aun más exigente, que de-
manda respuestas de diseño de mercancías
más atractivas.

De todas maneras, este diseño no podrá
instrumentarse sin un plan estratégico, el
mapa de ruta a seguir. Es aquí donde entra
en juego la creatividad, la astucia de estirar
mágicamente los reducidos presupuestos
asignados para aprove:ar al máximo los
escasos recursos y lograr los objetivos de-
seados. Optimizar estos recursos es, de algu-
na manera, volver a mirar las cosas que
nos rodean con otra óptica. Es un modo 
de desarrollar la atención, la presencia, la
intuición y el sentido común, problemáticas
que todavía no han sido incorporadas en
ningún plan de estudio de las universida-
des nacionales.

tilizar herramientas no convencionales
permite lograr buenos resultados al-

canzando los objetivos planteados sin que-
dar a mitad de camino o frustrarnos en el
intento. El conjunto de reglas que cada
persona emplea para resolver un problema
acciona mecanismos de selección, de orga-
nización de la información y de toma de
decisiones. En líneas generales, podemos
decir que existen paradigmas o reglas bási-
cas para todo y, si se intentan cambios en
esas estructuras, con métodos más prácticos
o funcionales, inmediatamente aparecen
resistencias. 

En los espacios de trabajo sucede lo mis-
mo, y para no salirse del paradigma, o
bien, por no ver más allá de los esquemas
prefijados acerca de cómo hacer y planear
proyectos profesionales, mu:as veces se
pierden oportunidades nuevas, como ocurrió
en importantes empresas por negarse a
afrontar riesgos. Los suizos, por ejemplo, de-
sarrollaron el reloj de cuarzo pero única-
mente lo dieron a conocer como una curio-
sidad, ya que para ellos los relojes sólo eran
aquellos artefactos que tenían agujas, y
por eso no lo comercializaron. Los japoneses
tomaron nota rápidamente de la idea, lo
industrializaron y en sólo tres años los suizos
pasaron de tener el 85 por ciento de la in-
dustria de relojes del mundo, a tener sólo el
35 por ciento. 

En la actualidad, en la Argentina las épo-
cas en las que se destinaban holgados pre-
supuestos a la promoción de emprendimien-
tos profesionales ya no existen. A su vez,
nuestro país pertenece a una elite de em-
presas que son filiales o representantes de
firmas extranjeras; y es aquí donde se
plantea una dualidad: cómo ser global capi-
talizando los condicionantes locales. 

Los departamentos de planificación y
publicidad sufrieron reducciones en el núme-
ro de integrantes de cada equipo de traba-
jo, aumentando la cantidad de tareas para
sus miembros. En mi opinión, se plantea un
nuevo desafío para los profesionales que
tuvimos una educación universitaria tradicio-
nal por la cual creíamos tener recetas cla-
ras sobre cómo actuar en cada caso, válidas
sólo para economías estables o bien para
las sociedades de las cuales se importaron
mu:os de los conceptos que integran los
planes de estudio.

La realidad de los países emergentes o
en desarrollo plantea la oportunidad de en-
contrar infinitas herramientas, quizá más
que las que necesita un ejecutivo suizo, que
no tiene que preocuparse por desarrollar

uinientos años después, América por pri-
mera vez escribe sus signos e inaugura

un dominio que comenzó a extenderse des-
de la primera exhibición desarrollada en la
Argentina destinada a la tipografía en 2001.
En este sentido, la Bienal Letras Latinas
2004, la segunda de las iniciativas, supo tra-
ducir una idea originada en Buenos Aires
que fue rápidamente adoptada por Brasil,
9ile y México, promoviendo un campo dis-
ciplinar específico e inédito hasta ahora. 

Es posible percibir un incremento en el in-
terés de los allegados a la tipografía, y por eso
se arraiga cada vez más en Latinoamérica. La
Bienal inauguró un ciclo que involucró a mu-
:os colegas reunidos con un objetivo común.
Este encuentro de profesionales y las exposi-
ciones simultáneas en Buenos Aires, Puerto
de Veracruz, San Pablo y Santiago de 9ile
contaron con la participación de ciento sesen-
ta y cuatro autores latinoamericanos: sesenta
y cinco de la Argentina, veintisiete de Brasil,
veinticinco de 9ile, uno de Colombia, veinti-
siete de México, dos de Paraguay, tres de Uru-
guay y catorce de Venezuela. Las actividades
para acompañar la Bienal en Buenos Aires es-
tuvieron a cargo de profesionales que desa-
rrollaron talleres de caligrafía, de diseño con
tipografía, de digitalización de fuentes y visi-
tas guiadas como parte de un itinerario ex-
puesto en cada una de las piezas presentadas.

Como parte de una estrategia de democra-
tización de la cultura tipográfica, la exhibi-
ción que integra la Bienal Letras Latinas 2004
recorrerá de manera itinerante distintas ciu-
dades de la Argentina, llevando a cabo un evi-
dente plan de descentralización cuyo objeti-
vo es que las acciones de la cultura pertenez-
can a la totalidad indivisible de nuestro país.

U
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Habilidades selectivas Aportes a la Bienal

Cristina Calderaro

Diseño Alternativas y propuestas en la escena de conflicto Evento Conclusiones de la exhibición 2004

la sociedad, sea el Estado, la policía o su due-
ño. Los obreros dicen: «Estamos trabajando,
si quieren detenernos, vengan y háganlo».

av: Una película es la mejor manera de
mostrar estos movimientos. Estamos descu-
briendo que existen diferentes momentos
para cada medio de comunicación. Para el
análisis, escribir es excelente. Pero para pre-
sentar una realidad humana y que sirva de
inspiración práctica, como una caja de herra-
mientas para los activistas, una película es
el medio perfecto. Pudimos mostrar que la
gente que tomó las fábricas lo hizo desde el
pragmatismo, no desde la ideología. Los
obreros no llegan con críticas marxistas, só-
lo quieren volver a tener su trabajo. Una vez
que deciden lu:ar, inician un camino que
los lleva hacia la política. Tal vez el filme
ayude a ver lo que la globalización realmen-
te significa en la vida de la gente.
¿Encontraron otros ejemplos en el mundo?

nk: En todo el mundo se está generando lo
que nosotros llamamos una nueva impacien-
cia en cuanto a esperar que los políticos cum-
plan con sus promesas. En todos estos gru-
pos circula la idea de propiedad moral. El de-
re:o al agua, a la vivienda y al trabajo gene-
ralmente aparece en la Constitución y en
las declaraciones de dere:os humanos de
las Naciones Unidas. En Sudáfrica enfrentan
desconexiones de electricidad y agua, pero
existen plomeros y electricistas clandestinos
que los reconectan. El Movimiento Sin Tierra
de Brasil lu:a por una reforma agraria en
un país donde existe una ley según la cual las
tierras improductivas pueden ser usadas. El
primer paso suele ser ilegal porque las leyes
fueron escritas al servicio de los intereses
de los más poderosos, pero a veces hay que
empezar por desafiar leyes injustas.

av: Hace un mes un grupo de trabajado-
res canadienses tomó una fábrica bajo su
control; esto ocurrió por primera vez fuera
de Latinoamérica, no por la película sino
porque prestaron atención a lo que estaba
sucediendo en la Argentina. La idea se está

a periodista canadiense Naomi Klein, auto-
ra de No logo, la biblia de la antiglobali-

zación, presentó en Buenos Aires su primer
documental, La toma, sobre fábricas recupe-
radas por sus trabajadores en la Argentina co-
mo consecuencia de la crisis económica y
social que vive el país.

Klein escribió el guión de la película y su
marido, el realizador canadiense Avi Lewis, la
dirigió. Juntos, viajaron a la capital argentina
para su estreno mundial en el 6º Buenos Aires
Festival Internacional de Cine Independiente. 

¿Por qué decidieron hacer una película sobre
fábricas recuperadas?

av: Queríamos hacer un filme sobre res-
puestas concretas a las fuerzas económicas
globales y acotarlas a algo humano. Encontra-
mos que las fábricas recuperadas eran la al-
ternativa más concreta e inspiradora de un
movimiento que le responde a la globaliza-
ción y genera cambios en el sistema económi-
co neoliberal. Originalmente iba a ser un
programa de una hora para la televisión, pe-
ro después de estar casi un año en la Argenti-
na se convirtió en un documental para el cine.

nk: Llegamos a la Argentina después del
19 de diciembre de 2001 por cinco semanas
para hacer una investigación sobre las res-
puestas que estaban emergiendo luego del
colapso económico. Empezamos a buscar
asambleas populares, piqueteros, y también
visitamos las primeras fábricas recuperadas.
Pero en ese momento sólo eran Brukman,
Zanón e impa. Volvimos a Canadá para juntar
dinero, sabiendo que queríamos hacer una
película sobre el proceso que siguió a algu-
no de estos movimientos a través de las elec-
ciones nacionales para mostrar el contraste
entre las distintas formas de democracia.
Después de o:o meses regresamos a Bue-
nos Aires y nos dimos cuenta de que el movi-
miento de asambleas populares era más dé-
bil, que mu:os sectores piqueteros se ha-
bían politizado y que 200 fábricas habían si-
do ocupadas. La decisión estaba tomada.
¿Cuál es el propósito del documental?

nk: Queremos mover la discusión sobre
neoliberalismo hacia adelante, poner algo
concreto sobre la mesa. Un problema general
de la izquierda en todo el mundo es que se
queda en las críticas agudas al sistema. El
mundo necesita aprender de este modelo por-
que afecta a toda persona interesada en un
cambio social. Se genera algo muy poderoso
cuando la gente puede ir más allá de sus
propios límites. Las fábricas recuperadas dan
vuelta la idea tradicional de lo que significa
hacer una huelga y ponen la presión en toda

difundiendo, y esperamos que el filme ayu-
de a que eso suceda.
¿Qué lugar ocupa la Argentina en el movi-
miento antiglobalización?

av: Fuimos testigos privilegiados de un
momento en el que en la Argentina hubo
una autoevaluación colectiva. Cuando la cla-
se media cayó de modo tan dramático, se
vio frente a frente con el desempleo y la po-
breza. En general, en los movimientos so-
ciales de la Argentina la gente está muy arti-
culada sobre la necesidad de sacarse la co-
raza de miedo que ha venido usando durante
tanto tiempo. La verdadera pregunta es si
el país puede sostener esto. Creo que la gen-
te todavía recuerda esos sentimientos, pero
que está empezando a levantar nuevas ba-
rreras con el tema de la inseguridad.
¿Por qué creen que la gente recién reacciona
cuando está frente a una crisis?

nk: Es una pregunta que nos hacemos
siempre, por qué tiene que llegar a estar todo
tan mal. Acabo de volver de Irak, adonde es-
cu:é a mu:os decir: «Tal vez ahora las cosas
están realmente mal». Entonces, me pregunto,
¿exactamente hasta qué punto tienen que lle-
gar a estar mal? Viajé a Irak porque estoy
escribiendo un artículo para una revista esta-
dounidense. No sé si terminaré escribiendo
un libro. El día que las bombas comenzaron
a caer sobre Bagdad estábamos en el te:o de
Zanón, filmando una toma de los trabajado-
res que resistían un desalojo con gomeras. En
ese momento sentimos que lo que estába-
mos haciendo era irrelevante y que estába-
mos lejos de los centros de poder. Pensamos
que la historia se estaba desarrollando del
otro lado del globo. Y al mismo tiempo senti-
mos que no había otro lugar en el mundo
donde quisiéramos estar más que en el te:o
de Zanón, porque cuando terminen de des-
truir el mundo será necesario tener alternati-
vas. Algo habrá que construir sobre las ceni-
zas de su destrucción. Dejé una copia del do-
cumental en el sindicato de desempleados en
Bagdad. Veremos qué semillas germinan allí.

L

Una idea de exportación

Lucila Sigal

Entrevista Documental sobre fábricas recuperadas

Lewis y Klein con los obreros de Forja. Afi∏e de The Take (La toma), cuyo estreno se realizó en la sede de Brukman.Instantáneas registradas durante la Bienal en las sedes
de Buenos Aires y San Pablo (arriba) y Santiago de ∑ile
y el Puerto de Veracruz (abajo).
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Letras Latinas 2004 será exhibida en: Rosario del 22 al 30
de mayo, Santa Fe desde el 15 de junio, Córdoba del 5 al 22
de agosto, San Juan del 29 de agosto al 19 de septiembre. 
Próximamente está prevista su presentación en Posadas,
Neuquén, La Plata y Montevideo.
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con el sociólogo francés Pierre Bourdieu
acerca de la ideología televisiva: «Los lugares
comunes son ideas banales, convenciona-
les, como las que tiene todo el mundo; pero
se trata también de ideas que todos com-
prenden, por lo cual el problema de la com-
prensión ni siquiera llega a darse. [...] El
intercambio de lugares comunes es una co-
municación sin otro contenido que la comu-
nicación misma».7 Bourdieu se opone a los
actores del sistema, los fast thinkers, que pro-
ducen la fast-food para el gran público; Sar-
lo, a su vez, habla de los «nuevos intelectua-
les de la cultura mediática». Contra ellos,
Bourdieu reivindica un «despliegue de un
pensar pensante»8 que se desarrolla fuera
de la alta velocidad de los mass media, en
otra modalidad de tiempo que es precisa
para garantizar la reflexión.

Las tesis de Bourdieu y Sarlo remiten a la
clásica crítica de la cultura mediática o de
la industria cultural de Horkheimer, Ador-
no, Debord y Flusser.9 La lógica del mercado
y la estética sensacionalista pertenecen al
sistema televisivo o de la cultura telemática,
y no permiten otras formas de transmisión.
Por eso Bourdieu califica a la televisión de
amenazadora para la vida política y democrá-
tica en la sociedad actual.

La construcción de la realidad en los medios de

masas. Régis Debray, en sus Manifiestos me-
diológicos, vincula su definición del medio a
la función de transmitir información. Los
medios son parte de un sistema compuesto
por el dispositivo cultural, el vehículo de
transmisión y el proceso de significación,
mientras que la mediología analiza las media-
ciones dentro del conjunto de procedi-
mientos y cuerpos en la intersección entre
una producción de signos y una de aconte-
cimientos. La mediología supone que la his-
toria de un milieu cultural puede leerse co-
mo una «historia de los cortocircuitos y de
la competencia entre los dispositivos su-
perpuestos de la transmisión (hoy serían la
red educativa, las librerías, la imprenta, la
radio, la televisión)».10 Se agregan los nuevos
medios electrónicos y la telefonía celular,
cuya influencia es cada vez mayor. Este siste-
ma heterogéneo de transmisiones simbóli-
cas genera una parte de lo que podríamos
llamar «vida cotidiana».

A continuación, se analizan la realidad de
los mass media para la vida cotidiana en la
sociedad occidental contemporánea desde
una perspectiva constructivista y en relación
con el funcionamiento de las transmisiones
en el sistema de los medios de masas, resal-

eflexiones sobre los medios de masas. ¿Cómo
repensar la realidad de los mass media y

sus efectos en la construcción social de la
vida cotidiana? ¿Cuáles son las características
de esta construcción en una sociedad que
«vive en estado de televisión»?1 Beatriz Sarlo
observa que «transformaciones tecnológicas
modifican la percepción de la espacialidad y
la temporalidad, producen matrices de acto-
res, inciden sobre el elenco de los géneros
públicos y privados, trazan los límites de lo
posible formal [...], alimentan el motor de
los sueños colectivos, la forma de los de-
seos, el género de los discursos».2 La ilusión
de la inmediatez, la visibilidad y la disponi-
bilidad permanente de información a través
de la «ininterrumpida captación en directo»3

produce efectos de proximidad y familiari-
dad entre individuos y acontecimientos
distantes. Los medios de masas también ge-
neran modelos de discursividad y de com-
portamiento que repercuten en el espacio pú-
blico. Sarlo da un ejemplo conocido: los po-
líticos, al convertirse en entertainers, compi-
ten con las estrellas de la televisión por el
rating, se ven sometidos a nuevas formas dis-
cursivas y retóricas, para no perder sus
atractivos telegénicos que deciden sobre su
presencia pública y política.

Para Niklas Luhmann, una de las funcio-
nes de los mass media es «dirigir la autoob-
servación del sistema de la sociedad».4 Des-
de un punto de vista funcional –todos los
sistemas sociales son sistemas funcionales–
los mass media son responsables de la pro-
ducción de «valores propios» de la sociedad
moderna, o sea, de dar orientaciones relati-
vamente estables en las áreas cognitiva, nor-
mativa y evaluativa. Sin embargo, desde la
posición de Sarlo, la falta de complejidad
discursiva en la «democracia de opinión, cu-
yo espacio privilegiado hoy son los medios»,
llevaría a repensar la «relación entre sistema
político, ciudadanía y opinión pública».5

La visibilidad, la accesibilidad y la dispo-
nibilidad permanentes de información y
personas son los mitos autogenerados del
sistema de los medios de comunicación, y
en estos mitos se producen las «novedades»
y se reproducen los «lugares y sentidos co-
munes» de las sociedades occidentales. Pa-
ra Sarlo, la televisión es el «gran sacerdote
electrónico» que, luego de sustituir a la reli-
gión y a la escuela, se genera como máquina
discursiva para la «producción de ideolo-
gías colectivas» dentro del «automatismo de
la repetición» en las costumbres y los pre-
ceptos de la «trama de la vida cotidiana».6

En este punto, como en otros, Sarlo coincide

tando el fenómeno de la disponibilidad per-
manente tanto en los mass media como en
los medios de comunicación interpersonal.

«Los medios de masas crean una ilusión
trascendental»,11 dice Luhmann aludiendo a
la terminología kantiana, para explicar el
desdoblamiento que produce el sistema ope-
rativo de los mass media en su construcción
de la realidad.12 La distinción fundamental
con la que operan todos los sistemas sociales
para generar comunicaciones es la informa-
ción. Según la teoría de Gregory Bateson,
información es «cualquier distinción que en
un acontecimiento posterior permite hacer
otra distinción».13 En este sentido, la opera-
ción fundamental del sistema de los mass
media, y especialmente en la sección de noti-
cias, es transformar información en no in-
formación y, así, generar «novedades». La
autorreproducción del sistema mass media se
realiza en la desactualización de informa-
ción bajo el orden de la velocidad con la dife-
renciación básica actual/no actual o las va-
riantes interesante/no interesante, nuevo/viejo.
Pero Luhmann va más lejos y dice que los
mass media también «producen el tiempo que
ellos mismos presuponen [para llevar a ca-
bo su operación] y la sociedad se tiene que
ajustar a él».14 Esta operación es única com-
parada con otros sistemas cerrados operacio-
nalmente, como los sistemas educativo,
económico, político, jurídico, etc. Luhmann
vincula el procedimiento de los medios de
masas a su función de ser una memoria de
la sociedad moderna, y, desde luego, no por
el he:o de que recuerden y guarden infor-
mación, sino al contrario, por tener la capaci-
dad de borrar y reprimir huellas y crear es-
pacio para generar nueva información.15

La vida cotidiana está influida por estos
efectos, ya que toda información producida
por los medios parece ser accesible para to-
dos en cualquier lugar del mundo. Si pen-
samos en las posibilidades de Internet, su dis-
ponibilidad virtual, parece aumentar el gra-
do de libertad en la selección de las comuni-
caciones sociales de cada uno. De he:o,
se crearon nuevos núcleos comunicativos, los
Vat groups, los juegos en red, los coleccio-
nistas de música, películas, etc., las comuni-
dades de los hackers que tienen sus propios
códigos de comunicación. Sin embargo, esta
libertad contrasta con el he:o de que na-
die necesita tanta información, y es precisa-
mente la enorme cantidad de información lo
que mu:as veces imposibilita su búsqueda
exacta. Desde el punto de vista funcional en
los sistemas sociales, la disponibilidad y la
alcanzabilidad de la información tienen co-
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a un gran público desconocido que no puede
intervenir personalmente en la comunica-
ción. La información se regula por mecanis-
mos de selección interna, como el rating
para medir el interés de los espectadores y,
acto seguido, obtener la financiación de los
programas; es esto lo que lleva a Bourdieu a
criticar la lógica del mercado que rige el sis-
tema mediático. Por otro lado, esta forma de
comunicación produce un sobrante de po-
sibilidades de interpretación en la parte re-
ceptora de la comunicación, y es aquí donde
la comunicación :oca con la percepción de
los sistemas psíquicos. Esto llevó a algunos
representantes de los estudios culturales a
asumir una posición opuesta a la de Bour-
dieu. Para Fiske, por ejemplo,16 la constela-
ción mediática de la televisión permite una
excepcional «experiencia semiótica», carac-
terizada por su estructura abierta y por la
polisemia, donde los espectadores dejan de
ser la mercancía y se convierten en produc-
tores de nuevos sentidos. Sarlo, refiriéndose
al zapping, habla de un «modelo de sintaxis»
aleatoria. Esta máquina sintáctica genera un
ritmo individual en el enlace de imágenes y
sonidos, pero en vez de ejercer su dere:o a
vivir una democracia mediática, los zappers
repiten el «modo de producción de imáge-
nes encadenadas»17 que es un principio del
discurso televisivo. Los discursos seriales de
los estilos televisivos más cotizados, a sa-
ber, las comedias y los dramas costumbristas,
las telenovelas, los shows, etc.,18 responden
a una estética seriada que da forma a una
televisividad de la vida cotidiana. Los temas
y programas televisivos se reproducen se-
rialmente en los espacios públicos y los
shoppings parecen reproducir las dimensiones
estéticas de los settings de los programas de
televisión. Se crea un formato de lectura
de la vida cotidiana a través de un conjunto
de modelos de construcción de identidades
en afirmación u oposición a los personajes,
estilos de vida, temas de comunicación que
se dan en los programas televisivos.19

Para terminar, algunas consideraciones
acerca de un nuevo dispositivo mediático y
cultural. Los dos tipos de comunicación dife-
rentes, los mass media y los medios dialógi-
cos de comunicación, parecen fundirse en la
nueva generación de aparatos multifuncio-
nales en la telefonía celular y en las pc que
combinan las comunicaciones interpersona-
les y televisivas. Estos aparatos pertenecen a
una tecnología que no corresponde aún a
un lugar social, un milieu cultural, como lo
entiende Debray. Puede ser que esta tecno-
logía mediática sea un paso a un dispositivo

mo fin la reproducción de la operación bási-
ca de todo sistema social: la comunicación y
sus diversificaciones. En este sentido, la crí-
tica de Bourdieu y Sarlo sobre la simplici-
dad discursiva y el intercambio repetitivo de
lugares comunes en la comunicación televi-
siva, en realidad confirma las operaciones
de los medios de masas: sus comunicaciones
pueden reproducirse con mayor velocidad
que un discurso más complejo.

Comunicación y lectura. Junto a las noticias,
otros géneros importantes son la publicidad
y los programas de entretenimiento con dis-
cursos narrativos poco complejos y repetiti-
vos que obedecen a la misma lógica del siste-
ma: producen comunicaciones con alta pro-
babilidad de ser transferidas en los espacios
públicos. Aquí, cabe distinguir entre comu-
nicación y percepción, las operaciones bási-
cas de dos sistemas diferentes y cerrados en
el aspecto operacional. La comunicación es
una realidad emergente que construye for-
mas simbólicas y semánticas de «sentido» y
es el modo en el cual operan los sistemas y
subsistemas sociales, mientras la percepción
es el modo en el cual opera la conciencia
dentro del sistema psíquico. Según la teoría
de los sistemas, las actividades perceptivas
de la conciencia de un individuo son inalcan-
zables para la comunicación del sistema so-
cial, porque todos los sistemas se observan
mutuamente como entorno. Pueden irritar
dentro y fuera del sistema operativo y produ-
cir nuevas comunicaciones para garantizar
su autopoiesis, pero no intercambiar informa-
ción en vía directa con otros sistemas. Se-
gún Luhmann, existe una intransparencia en-
tre todas las conciencias (individuos) que
están en el mundo y otros sistemas operati-
vos de los cuales cada uno construye su rea-
lidad y la autorreproduce según sus opera-
ciones fundamentales. Sin embargo, la cons-
trucción de la realidad en los medios de
masas parece relacionar o emparejar las ope-
raciones básicas de la comunicación y de la
percepción. Es preciso hacer otra distinción
entre los mass media (la prensa, la radio, la
televisión) y los medios dialógicos de comu-
nicación: la lengua u otro sistema de signos
utilizados en comunicaciones personales,
por teléfono, por e-mail, por carta, etc., que
garantizan la inmediatez de la comunicación
entre los participantes, donde la continua-
ción de la comunicación es imprevisible y
depende de la combinación que se elija para
enlazar los discursos y así continuarlos.

La transmisión de imágenes, sonidos y
letras en los mass media, en cambio, se dirige

cultural totalmente distinto del «estado de
televisión» tal como se vive en la actualidad.
La disponibilidad y alcanzabilidad permanen-
tes de información son evidentes y se ex-
tienden a las personas. Cabe recordar que
al iniciar las comunicaciones por teléfonos
celulares es frecuente la pregunta «¿Dónde
estás?», seguida por descripciones minucio-
sas de la ubicación de los interlocutores.
Con la pantalla integrada en los aparatos y
las comunicaciones en directo ya no haría
falta este tipo de enunciaciones, pero segu-
ramente se generarán otras. ¿Cuánto más se
resistirá el milieu social y cultural a formar
parte de este nuevo dispositivo?
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de, que esconde la cabeza ante el peligro. Sin
embargo, aparece mu:as veces en la simbo-
logía indígena relacionado con la virilidad, la
fuerza y el coraje, a partir de sus cualidades.

Cuando los avestruces poblaban vastas
regiones de nuestro país, los ma:os pelea-
ban entre sí para reunir el mayor número
de hembras. El vencedor se aseguraba el me-
jor sitio para nidificar, donde incubaba los
huevos de varias hembras a la vez. Protegía
a sus crías con el mayor celo, enfrentando a
zorros y lagartos, atropellándolos y pisoteán-
dolos en el suelo, procurando herirlos en el
vientre con sus cortantes uñas. Lo mismo ha-
cía cuando intentaban cazarlo en boleadas,
lanzándose a la carrera para dar de empello-
nes a los caballos y, en el golpe, quitar el
pie del jinete del estribo. Por su astucia para
desembarazarse de sus perseguidores, los
gau:os decían de este animal: «no pisa el
campo ninguno tan facultativo como él».

En el noroeste, el avestruz aparece pintado
sobre vasijas de cerámica, lanzado a la ca-
rrera, con las patas flexionadas, las alas bajas
y semiabiertas y el cuello tirado hacia atrás,
listo para lanzar un golpe de pico. En Santia-
go del Estero los indígenas los veneraban
porque creían que las almas de los difuntos
transmutaban a ellos; en esa región y en la
selva :aqueña los guerreros tonocotes, lules
y vilelas vestían con plumas de avestruz,
convencidos de que así se imbuían de su va-
lor para la pelea.

Entre los pueblos de la Pampa y la Patago-
nia, que constituían clanes o sociedades fa-
miliares alrededor de figuras tutelares repre-
sentadas por distintos seres de la naturaleza,
el avestruz era uno de los linajes más impor-
tantes y respetados. La fascinación por su co-
raje perduró hasta épocas de la guerra civil:
los :arrúas del regimiento de Dragones de
la Muerte, a las órdenes del caudillo entre-
rriano Pan:o Ramírez, llevaban una pluma
de avestruz en sus morriones, en señal de
bravura. También los Infernales de Güemes
usaron una pluma blanca de avestruz en sus
sombreros, adoptada después de la batalla de
Salta. La pluma de avestruz se convirtió en
símbolo de las montoneras del Litoral desde
su uso por los gau:os de Estanislao López
en la batalla de Fraile Muerto, en 1818.

El avestruz fue perseguido y cazado sin
control, casi hasta su extinción. Los indios y
los criollos aprove:aron su carne, su cuero
y la membrana estomacal que servía para cu-
rar la indigestión por su contenido de pepsi-
na. Lejos quedaron las manadas vistas por los
viajeros de fines del siglo 313. El inglés Geor-
ge 9. Musters comentó en su diario: «Existe

El avestruz, en otra época gran señor, fre-
cuentaba los salones del cielo; pero como

su conducta no era culta, Dios le dijo que
no volviese hasta que no le avisara. Pero co-
mo llegara nuevamente sin permiso a las
puertas celestiales, Dios le dio tal portazo en
las narices que aún lleva la cabeza dolorida
y es lo primero que esconde cuando se ve en
peligro» (leyenda folclórica de Entre Ríos).

Una de las virtudes de los símbolos indíge-
nas es que sirven para conocer aspectos ol-
vidados de nuestra naturaleza. Sobre todo te-
niendo en cuenta que a partir del prurito de
ser nación «europea», adquirido hacia fines
del siglo 313, se pretendió ocultar lo autóc-
tono, mostrándolo como inferior. Esas cate-
gorizaciones arraigaron tanto en nuestra con-
ciencia, que los conceptos denigrantes aún
perduran, a pesar de los intentos por corre-
girlos de algunos pensadores de principios
del siglo 33. Decía el poeta Alfredo R. Bufa-
no en 1922: «En el frenesí por parecernos a
Europa, nos habíamos olvidado de nosotros
mismos, de nuestras virtudes iniciales». 

Hace poco tuve oportunidad de compro-
bar esto cuando alguien tuvo la idea de
identificar a la selección nacional de básquet
con algún animal, parangonando a la selec-
ción de rugby conocida como «los pumas» y
a la de hockey femenino, conocida como «las
leonas». Hace años investigo y recopilo dise-
ños de la simbología indígena argentina y
por ello me consultaron acerca de la existen-
cia de alguna imagen que se pudiera aplicar.

A continuación, mis primeras asociacio-
nes. Los pumas tienen como emblema un ja-
guar. En algún momento fue difícil explicar
en Francia de qué animal se trataba y para
abreviar se dijo que era un puma. Importó
más complacer a los franceses que hacerles
entender. Las leonas podrían ser «las pumas»,
por aquello del león americano (porque,
aun hoy, para explicar qué es un animal ame-
ricano, hay que compararlo con uno de pro-
sapia europea), pero se identifican con un
animal ajeno a nuestra fauna, a pesar de que
practican un deporte con raíces americanas,
que jugaron los tehuel:es, los araucanos,
los tobas, los pilagás y los mocovíes, mu:o
antes de la llegada de los europeos.

Para el seleccionado de básquet, propuse
el avestruz en cualquiera de las nominacio-
nes dadas por los indígenas locales: suri por
los habitantes del noroeste; :oique por los
mapu:es; oóiu por los tehuel:es del sur;
ñandú guazú por los guaraníes (reducido a
«ñandú» en versión criolla). Esta moción fue
inmediatamente re:azada, argumentando
que el avestruz es un animal tímido y cobar-

un crecido número, y si los indios y otros
enemigos no limitaran hasta cierto punto su
desarrollo, invadirían todo el país». Hoy que-
dan algunas tropas en estado salvaje en va-
lles altos del noroeste y en la porción este de
la Patagonia. También se lo cría en cautiverio. 

Las cualidades del avestruz fueron me-
nospreciadas, en virtud del orden cultural
que alguna vez se pretendió imponer y que
aún influye en nuestra apreciación de lo
propio. Así, de ser símbolo de valor y coraje,
pasó a ser visto como un animal tímido y
estúpido, que esconde la cabeza por miedo
o vergüenza. Esta costumbre se le atribuyó
erróneamente, a partir de la descripción
sobre el avestruz africano he:a por el natu-
ralista francés George-Louis L. De Buffon
(1707-1788), que fue aplicada al avestruz ame-
ricano sin ningún fundamento. Fue adopta-
da por el folclore cuando el conocimiento
de nuestra cultura surgía de los libros ex-
tranjeros y no de la observación de nuestro
entorno. «Los individuos de esta especie»,
destaca Francisco Javier Muñiz, «no ocultan
jamás la cabeza con la esperanza de salvar
la vida como el de África ni la introducen
dentro de agujeros para defender, como dice
Buffon de aquél, un órgano tan importante
como débil». Esteban Erize es claro y con-
tundente respecto de esta característica: «Es
totalmente infundada la leyenda, tan difun-
dida como inexacta, que comenta la actitud
del ñandú escondiendo su cabeza en una
cueva cuando existe peligro».

La imagen viril del avestruz podría ser
reivindicada en beneficio de nuestra identi-
dad, en lugar de seguir recurriendo a criatu-
ras ajenas a nuestro entorno. «Todo lo que
no es tradición es plagio», decía el filósofo
Eugène d’Ors, en búsqueda de una identi-
dad para su Cataluña natal. Quizá para el
próximo mundial, el seleccionado de bás-
quet tenga la mascota que se merece, corre-
dora y valiente, con la cabeza bien alta.

«

Reivindicación del avestruz

Alejandro Eduardo Fiadone

Opinión Polémica en torno a la iconografía indígena

supuesto al que es preciso ajustarse. Ser el
propio cliente es una de las cosas más difíci-
les que existen. Pero es divertido, mientras
alcancen el dinero y el tiempo.
¿Cómo articula las nuevas tecnologías con
su trabajo?

typograms fue realizado en formato digi-
tal sólo para delinear y especificar la tipo-
grafía. En los proyectos recientes, la compu-
tadora no ejerció influencia alguna y no afec-
tó la calidad ni el contenido de mi trabajo.
Probablemente, porque no la utilizo tanto
como mis alumnos.
¿Qué piensa acerca de la educación?

En la actualidad enseño tipografía a es-
tudiantes de grado en la universidad e in-
tento profundizar o equilibrar el impacto
que la computadora ejerce sobre el proceso
de diseño.
¿Cuáles son sus influencias?

Mi primer contacto con el diseño gráfico
internacional se produjo cuando era un inge-
nuo estudiante de la Universidad de Hawaii.
En un principio, Kenneth Kingrey me intro-
dujo en publicaciones como Pagina y Graphic
Design. El programa de estudios incluía
nombres como Zwart, Ruder, Müller-Brock-
mann, Brodovit:, Bayer, Bill y Ts:i:old.
Fue una ventaja vivir en Hawaii, porque mu-
:os diseñadores viajaban por el mundo y
se detenían allí con frecuencia, entre ellos
Bruno Munari, Giovanni  Pintori, Takeshi
Kono, Yusaku Kamekura y Shigeru Fukuda. 

Aunque el color es inherente a la cultura
hawaiana y a mi configuración étnica, tomé
clases de color con Norman Ives, quien
constituyó una importante influencia para
mí. Por último, Hofmann y Weingart, y el
estilo internacional de diseño y arquitectura,
me llevaron a Basilea. 

Una de las experiencias más interesantes

ace unos años, recibí un paquete inespe-
rado por correo. Se trataba de una serie

admirable, typograms, creada por Dennis
I:iyama, diseñador gráfico hawaiano. El úl-
timo «regalo sorpresa» que recibí de Dennis
fue una serie de impresos con tipos de made-
ra realizados junto a The Hamilton Wood Type
and Printing Museum, de Wisconsin, Estados
Unidos. El museo se dedica a la conserva-
ción, estudio, producción e impresión de ti-
pos de madera y realiza exposiciones históri-
cas, para que los impresores e historiadores
tengan la oportunidad de utilizar su ar:ivo
de tipos de madera para actividades educa-
cionales y de investigación. La Universidad
de Purdue, donde Dennis se ha desempeñado
como coordinador de la División de Arte y
Diseño del Departamento de Artes Visuales y
Dramáticas, le concedió un semestre para tra-
bajar en la producción de pure type forms.
¿Cómo fue la producción de la serie con tipos
de madera?

Fue pura diversión y gusto trabajar con
grandes piezas de madera y transformarlas:
la escala, la textura, la forma, el aroma de la
tinta vieja sobre los tipos, todo ello significó
un juego exploratorio. typograms fue un
proyecto anterior y más serio y pertenece a
mi etapa de desconstrucción después de Ba-
silea. Si bien adopté lo que había aprendido
en Suiza, buscaba síntesis para lograr una
nueva definición tipográfica. La estructura
tipográfica es diferente y establece un con-
traste con pure type forms.  
¿Tiene un método de trabajo?

typograms fue planificado con cuidado y
es más racional en su diseño. Su producción
se realizó en distintos lugares, la impresión
en North Haven, Connecticut, las cajas en
9icago y el armado en Indiana. La creación
de la serie con tipos de madera fue un pro-
ceso más empírico, guiado por el impulso,
con un enfoque más sensual. Una forma de
juego que buscó recrear la alegría infantil de
la experimentación. Intenté evocar una me-
táfora, jugando con bloques de madera e
imaginando toda clase de cosas.
Su particular trabajo con tipos de madera
permite formas «puras», a diferencia de mu-
:as tipografías y composiciones «digitales».
¿Qué opina usted de estas orientaciones?

Ambas deben coexistir, cada una tiene
mu:o que enseñarnos.
Podría referirse a sus afi:es y a otros traba-
jos profesionales.

Tanto los afi:es como el trabajo profe-
sional tienen los mismos incentivos creativos
que los demás proyectos, con la excepción
de los plazos que hay que cumplir y el pre-

fue aprender dibujo con Kurt Hauert, porque
me enseñó a ver. Cuando Josef Albers llegó
a los Estados Unidos le preguntaron qué
pensaba enseñar y él dijo simplemente:
«¡Quiero abrir ojos!» Esto es lo que resume
mi actitud en el aula.
¿Cuáles son sus proyectos?

Diseñar un abecedario basado en una
poesía escrita por un amigo, titulada: UN 
ALFABETO EN MINÚSCULAS (así está impre-
so en el libro de sus poesías). Por otra par-
te, estoy abocado a la creación de una serie
de tipografías humorísticas con tipos de ma-
dera para lograr «tipos» faciales curiosos.

pure type forms nos permite reexami-
nar una vieja tecnología dándole su propio y
singular rasgo. Las imágenes de Dennis re-
flejan una calidad «retro» y contemporánea a
la vez. El valor de su exploración constituye
una invitación al pasado y al presente. Sus
experimentos con tipos de madera vuelven
la mirada hacia el desarrollo tipográfico a
través de la historia.

H

Obsoletos pero renovados

Martin Solomon

Tipografía La obra de Dennis I∏iyama

Las series de tipos de madera typograms y typefaces
(arriba), y pure type forms (abajo).
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Es director de Parkinson Type Design, un estudio es-
pecializado en diseño de logotipos tipográficos y tipo-
grafías. Ha diseñado una gran cantidad de fuentes
que se comercializan a través de las distribuidoras
Adobe, itc, Agfa/Monotype, Font Bureau, FontShop y
∑ank, y Parkinson Type Design. 

Jim Parkinson

Escritura atlética
El repaso de los mejores especímenes
de uno de los tipógrafos contemporáneos
más prolíficos plantea un interesante
repertorio de resoluciones formales Be
hacen hincapié en la ductilidad con la
Be pueden ser diseñados los logotipos
y las marcas Be con frecuencia necesi-
tan ser actualizados para su mejor imple-
mentación en el circuito editorial.

Diseño tipográfico
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Hasta 1990 trabajé utilizando herramientas tra-

dicionales, como lápices, calcos, una mesa de

dibujo, lapicera y tinta: era un trabajo muy duro.

El diseño manual con tinta requería tiempo y

dedicación, así como un despliegue de destreza

concreto, y cualquier modificación por lo gene-

ral significaba empezar de nuevo.

Cuando apareció la Macintosh, me sentí infinita-

mente liberado y realizaba bocetos con lápiz,

que luego escaneaba para usarlos como planti-

lla. Por último, advertí que cuando dibujaba

con la computadora no estaba trabajando so-

bre las plantillas escaneadas. Paulatinamente,

éstas se habían convertido en una pérdida de

tiempo, en material de descarte. Ahora dibujo

directamente con la computadora, excepto en

los casos en que debo escanear un logotipo

para utilizarlo como base. Con la computadora

todo ha cambiado, y para los parámetros digi-

tales cambiar significa simplemente mover al-

gunos puntos. 

Me interesa que las formas de las letras sean

expresivas y por eso pienso en la computadora

sólo como en una herramienta, ya que es fácil

caer en la trampa de dejar que el software influ-

ya sobre lo que uno hace y piensa. El «pensa-

miento computarizado» contribuye a que los

diseños parezcan estériles, sin esas pequeñas

excentricidades, sin la personalidad y sin la

huella humana.

El desarrollo de mi trabajo contempla tres espe-

cialidades. El diseño de logotipos para revistas,

el diseño de logotipos para periódicos y el dise-

ño de tipografías. A continuación, se analizarán

(p. 11) Un extenso panorama de más de cuarenta tipo-
grafías diseñadas por Jim Parkinson. Los nombres es-
tán escritos en cada una de las tipografías presentadas.
Entre ellas se encuentran Azuza, Parkinson Conden-
sed, Ri∏mond Italic, Generica, Fresno, Matinee, itc Ros-
well, Jimbo, Diablo, Hotel, Modesto Lite, Industrial
Gothic y Montara, entre otras.

brevemente cada una de ellas y el modo en

que se relacionan. 

Logotipos para revistas. Gran parte de mi trabajo

se basa en estilos históricos, con claras referen-

cias al diseño del pasado. Los diseños de tipo-

grafías siempre tienen orígenes históricos, se

los reconozca o no. La mayor parte de mis tipo-

grafías se basan en obras comprendidas entre

el siglo XIX y mediados del XX. Mu∏os antiguos

catálogos de tipografías contienen muestras

que presentan características particulares e ideas

interesantes que utilizo como inspiración. Co-

lecciono innumerables muestras tipográficas

que me llaman la atención. Tengo viejos catálo-

gos de tipografías, libros de diseños de letras

para carteles, cajas con recortes de revistas vie-

jas y cientos de fotografías de letreros que he

recopilado en mis viajes, que me sugieren nue-

vos diseños tipográficos o logotipos. 

Todas las marcas son el resultado de una cola-

boración, por lo menos entre el diseñador ti-

pográfico y el director de arte. Un colega me

dijo una vez, bromeando, que el logotipo es el

resultado de la colaboración entre el diseña-

dor, el director de arte, el director, el editor, la

esposa del editor, sus amigas, etc. Es decir, el

diseñador tipográfico quiere estar orgulloso de

su trabajo y, a la vez, conformar a mu∏as

otras personas. Aunque esto, a veces, resulta

un poco difícil. 

En mi opinión, un logotipo debe ser atempo-

ral, ya que las modas tipográficas van y vie-

nen. Cuando estas modas influyen sobre un

logotipo, éste puede ser muy actual, pero seis

meses después ya parece viejo. Cuando me

refiero a la atemporalidad, pienso en un logo-

tipo que sea difícil de ubicar en el tiempo, es

decir, si fue diseñado hoy o hace diez años.

Por ello, trato de no tener un estilo definido

porque el logotipo de una publicación debe

reflejar su estilo, no el mío. 

Pienso que las marcas deben evolucionar en

vez de cambiar por completo. Sé que es divertido

para los nuevos directores de arte modificar

las marcas para definir su territorio, pero las pu-

blicaciones invierten enormes cantidades de

dinero a lo largo de los años para crear un reco-

nocimiento de marca. Cuando un logotipo evo-

luciona, esta inversión seguirá dando beneficios

y conservará el reconocimiento del público.

Pero cambiar un logotipo totalmente genera una

disociación entre la publicación y sus lectores.

Puede tener mejor aspecto, pero ¿vale la pena

arriesgarse a perder lectores?

Cada trabajo de diseño de marcas es diferente.

A veces la tarea es diseñar nuevas marcas,

otras, llevar a cabo modificaciones relacionadas

con la evolución de diseños existentes, y otras

restablecer logotipos del pasado con una im-

pronta contemporánea. Algunas marcas sólo ne-

cesitan una dosis de energía, o un trasplante

de personalidad. En un mundo racional, sería

más fácil modificar un logotipo que diseñar

uno nuevo. En éste, a veces es mu∏o más difí-

cil modificar un diseño que crear uno nuevo. 

Cuando comienzo el rediseño de una marca,

siempre me documento con su historia. Recurro

a imágenes de los distintos logotipos que la

publicación ha tenido durante su existencia. Por

lo general esta colección de marcas anteriores

ofrece pistas sobre la forma que podría tener el

nuevo logotipo. Puede ser la combinación del

peso de una versión con el estilo de otra en

una nueva marca, o bien una versión ornamen-

tal del rediseño de una antigua. 

Los siguientes casos prácticos ejemplifican la

forma en que evolucionaron algunos logotipos.

La revista Rolling Stone se publicó por primera

vez en 1967. El logotipo original era un boce-

to, que se utilizó durante varios años, realiza-

do por Rick Griffin, el artista de afi∏es psicodé-

licos de San Francisco, y fue rediseñado en

1971 por John Pistelli (que también diseñó Pis-

telli Roman).

distintos alfabetos, por su energía, su exuberan-

cia y sus cualidades capri∏osas. La escritura

he∏a a mano ha ejercido una fuerte influencia

en mi trabajo.

Luego de mi paso por el Colegio Universitario

de Bellas Artes, establecí un negocio como letris-

ta. Al comienzo, acepté todos los encargos que

pude y uno de mis primeros trabajos fue pin-

tar, sobre la batería de algunas bandas de rock,

el nombre del grupo. También diseñé tapas de

discos, de libros, afi∏es, tarjetas de felicitación,

envases y anuncios publicitarios.

Hasta que conocí a Roger Black en Rolling Stone,

en 1974, tenía la sensación de que todos los

clientes que conocía no mostraban interés en la

calidad del trabajo y les importaba más la rapi-

dez. La mayoría de los diseñadores para los que

había trabajado antes consideraban a la tipo-

grafía como un mal necesario que les hacía

perder tiempo y, aunque pueda sonar inaudito,

esta manera de considerarla era muy común en

ese momento. 

Roger Black fue el primer director de arte que

conocí que le daba importancia a la tipografía.

Comprendía su función, su diseño, cómo si-

tuarla en una página y casi todos los aspectos

tipográficos. Fundamentalmente, le importaba

la calidad más que la rapidez. A partir de esta

experiencia descubrí que otros directores de

arte también compartían esta alentadora acti-

tud hacia la tipografía y por fin me alejé de la

publicidad y del diseño de envases para con-

centrarme en el diseño de logotipos para revis-

tas y periódicos. 

ermítanme presentarme: mi nombre es Jim

Parkinson y soy diseñador de tipografías.

Vivo y trabajo en Oakland, California. Me espe-

cializo en el diseño de tipografías y en el dise-

ño, el rediseño, la restauración y la readaptación

de logotipos para publicaciones. He trabajado

en numerosos proyectos para las revistas Rolling

Stone, Esquire, El Gráfico, The Wall Street Journal, So-

mos, The Detroit Free Press, Cromos y Latina. A conti-

nuación presentaré un análisis de estos ejemplos,

no sin mencionar brevemente algunos datos

biográficos que servirán para explicar el estilo y

la orientación de mi trabajo.

Cuando tenía sólo siete años y vivía en Ri∏mond,

California, a fines de la década de 1940, tenía

un vecino bastante longevo llamado Abraham

Lincoln Paulsen. Era un diseñador de letras para

carteles que también se dedicaba a la caligrafía

y a lo que él llamaba el diseño de letras «con

trampa». En la actualidad, el arte del diseño de

letras he∏as a mano para vidrieras de negocios

minoristas está desapareciendo y en este con-

texto, el diseño de letras «con trampa» incluía

las letras que podían ser entendidas de atrás

para adelante y al revés, trucos de ilusión óptica

y líneas de números que se leían como letras

cuando se los daba vuelta. En sus anuncios pu-

blicitarios y sus tarjetas de presentación, el Sr.

Paulsen se llamaba a sí mismo «Paulsen el ma-

niático del lápiz» y el «Campeón mundial de la

caligrafía gimnástica».

Solía observarlo trabajar durante horas y todavía

conservo algunos diseños que me dedicó. A los

siete años no imaginaba que pasaría mu∏o

tiempo practicando mi propio estilo de caligra-

fía gimnástica.

Asistí al Colegio Universitario de Bellas Artes en

Oakland a principios de la década de 1960.

Concurrí a algunas clases de diseño de letras, pe-

ro todavía no existían cursos de diseño tipo-

gráfico. Antes de la llegada de la Macintosh y el

software para el diseño de fuentes, la industria

de la tipografía estaba dominada por las grandes

empresas que fabricaban los equipos de com-

posición. Decidí, entonces, centrarme en el dise-

ño de letras he∏as a mano de manera auto-

didacta. Me interesa la manualidad por el modo

en que se manifiesta la personalidad en los

Rolling Stone. Primer logotipo diseñado por el afi∏ista
Rick Griffin (a); segundo logotipo realizado por el dise-
ñador tipográfico John Pistelli (b); tercer logotipo di-
señado por Jim Parkinson (c). Logotipo actual de Rolling
Stone diseñado por Parkinson junto a Roger Black (d).

Especímenes tipográficos diseñados originalmente para
Rolling Stone y luego recreados para Font Bureau. El lo-
gotipo de la revista se basa en estos ejemplos.

P

Tarjeta de negocios diseñada por Abraham Lincoln Paulsen. 

a

c

d

b
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internos y proyección de sombra que el logotipo

de Rolling Stone. Fue diseñado en colaboración

de Vladimir Flórez, diseñador de Bogotá conoci-

do en la industria del diseño como Vladdo, y

de Eduardo Danilo. 

Algunos logotipos son como algunas personas.

Al envejecer, tienden a aumentar de peso. El lo-

gotipo de la revista Esquire siempre ha tenido

una forma semi cursiva. La marca original, de

1940, presentaba una cursiva delicada y ligera.

En la década de 1960 el logotipo había gana-

do mu∏o peso y era más cuadrado. En la versión

de 1980 había ganado tanto peso que era casi

ilegible. Realicé el rediseño con Roger Black y

volvimos a las formas cursivas del logotipo ori-

ginal; le agregamos peso y lo ensan∏amos

hasta que adquirió aproximadamente la misma

forma y color que tenía la versión del logotipo

de la década de 1960. 

En Buenos Aires, Mario García, de García Media,

y su colega Rodrigo Fino estaban rediseñando

El Gráfico, la revista deportiva argentina. Como

había trabajado con Mario y Rodrigo en otros

proyectos, se pusieron en contacto conmigo

para el rediseño del logotipo. En esa época, la

marca de El Gráfico era una itálica sanserif. Mario

y Rodrigo descubrieron una versión anterior

del logotipo en cursiva y sugirieron que diseñara

algunos bocetos en cursiva para la nueva ver-

sión. Al agregarle peso y variar el estilo de las le-

tras, los bocetos se fueron distanciando de la

muestra del logotipo en cursiva anterior. A me-

dida que el logotipo evolucionaba, advertí que

se estaban infiltrando en él ideas y elementos

del logotipo de Esquire. En ese momento, hice un

esfuerzo consciente por alejarme de esos con-

ceptos para no repetir el mismo diseño.

Latina es el ejemplo de un logotipo que original-

mente estaba compuesto con la tipografía Rotis.

Las tipografías rara vez funcionan como mar-

cas. Por una parte, los logotipos siempre deben

tener más peso que la media de las tipografías,

pero menos que la negrita. Por otra, una tipo-

grafía está diseñada para ser leída, mientras

que un logotipo está diseñado para ser mirado.

Irasema Rivera, la directora de diseño de Latina

de Nueva York, me pidió que intentase rediseñar

el logotipo, tratando de conservar algunas de

las características del original. Las letras de éste

parecían estar demasiado condensadas sin mo-

tivo y las formas eran un poco forzadas. En-

san∏é las letras para que el logotipo llenara la

página de la manera más cómoda y reduje el

espaciado. Volví a dibujar las letras para que

fueran más atractivas. La serifa superior en la L

se consideraba una característica específica del

logotipo que debía ser conservada. El problema

era que sin la serifa inferior, el peso en la parte

superior de la L parecía estar empujándola hacia

un lado. Esta tensión fue aliviada en parte por

un pequeño adorno o soporte colocado a la iz-

quierda de la parte inferior de la L para que la

sostuviera. Un pequeño detalle pudo lograr

una gran diferencia. 

Somos es un buen ejemplo del rediseño de un

logotipo que parece manual. Esta revista se-

manal, incluida con el periódico más importan-

te de Lima, Perú, estaba siendo rediseñada por

Verónica Majluf de Studioa, en Lima, que se

puso en contacto conmigo y me envió un ar∏i-

vo con el logotipo. Era un lindo diseño, aunque

un tanto vacilante o inseguro. Además, no se

decidía entre las formas redondeadas y suaves,

y las angulares. Modifiqué la M primero, luego

centré todas las letras sobre una línea vertical y

les agregué peso y personalidad. Mi objetivo

era obtener un diseño alegre y energético, audaz

y seguro de sí mismo. 

Logotipos para periódicos. Los logotipos de los

periódicos por lo general son más conservado-

res que los de las revistas, y así debe ser. Presen-

tan las noticias y deben tener una apariencia

formal, seria y que inspire confianza. En los Es-

tados Unidos y en el Reino Unido aproxima-

damente la mitad de los logotipos para perió-

dicos están realizados en tipografía gótica

fraktur, también llamada Old English. Esto se de-

be a que el estilo de los periódicos en ambos

países ha evolucionado del mismo modo duran-

te más de doscientos años. Mu∏os de estos

logotipos se estropean con el tiempo o han si-

do fotografiados una y otra vez y retocados

por las personas equivocadas, o algunos fue-

ron diseñados sobre la base de estilos muy

antiguos. El desafío que se presenta al renovar

un logotipo de este tipo es tratar de darle un

estilo contemporáneo pero seguir siendo fiel a

su forma original.

Un buen ejemplo es el Detroit Free Press. Este lo-

gotipo había sido modernizado y retocado

tantas veces que había quedado muy desorde-

nado. La solución era volver a un diseño tradi-

cional de logotipo para periódico, con un ajuste

de elegancia. Se estudió la historia del logoti-

po para encontrar pistas que ayudaran a encon-

trar formas más atractivas, y para ello se exa-

minaron muestras de tipografías fraktur antiguas

en busca de ideas que ayudaran a plantear los

detalles de las letras, en especial el contorno

blanco interno.

El ∑icago Tribune es otro ejemplo del rediseño

del logotipo de un periódico. Traté de reparar

las formas y de darle al logotipo un aspecto

más actual y moderno sin modificarlo de mane-

ra sustancial.  

Joe Dizney, el director de diseño de The Wall

Street Journal, me solicitó que rediseñara el logoti-

po del periódico. Empecé por la marca actual,

que había sido digitalizada pero que tenía un

aspecto muy desgastado; parecía haber sido

compuesto originalmente en tipos metálicos e

impreso tantas veces que la superficie del tipo

estaba erosionada y había perdido su nitidez.

Todas las esquinas eran redondas y suaves, y ha-

bía formas bastante extrañas. Algunas eran de-

masiado angostas, otras demasiado an∏as y

otras, excesivamente oscuras. Realicé un nuevo

dibujo en el que las serifas fuesen menos re-

dondas, rediseñé las formas extrañas y modi-

fiqué el espaciado entre letras. Luego agregué

bordes filosos a las serifas y en otros lugares

donde era necesario. Durante cada paso del

proceso, intenté darle una lógica que unificara

lo que parecía ser simplemente una colección

de letras. Continué dándoles la misma altura a

las líneas horizontales en el centro de la R y la

E y otorgándoles el mismo largo a las serifas

verticales de las letras L, S, T y E. Hice alrededor

de cuatro o cinco dibujos secuenciales y se los

Rediseño actual, realizado por Jim Parkinson y Roger Black. Se retomaron las formas cursivas del logotipo
original, agregándole más peso e igualando el color tipográfico de la marca de 1960.

Roger Black comenzó a trabajar en Rolling Stone

aproximadamente en 1973 y realizó el primer

rediseño radical de la revista. Como parte de es-

te proceso, Roger me encomendó el diseño de

un nuevo logotipo y una serie de tipografías pa-

ra utilizar en la publicación. Las tipografías

eran una versión libre de atf Jenson, diseñada

en 1893 por J. W. Phinney, de la fundidora Dickin-

son Type Foundry. Las diseñé primero en lápiz

y, luego de mu∏os esbozos, pinté cada letra

con tinta. En la actualidad estas tipografías exis-

ten en versiones actualizadas llamadas Parkin-

son en Font Bureau. El primer logotipo que di-

señé para Rolling Stone se utilizó por primera vez

en el número que conmemoró su 10º aniver-

sario. Era una adaptación con contornos y proyec-

ción de sombra de la cursiva negrita que dise-

ñé para la revista. Simple y poco atrevida.

Algunos años después el dueño de Rolling Stone,

Jann Wenner, me pidió que rediseñara el logo-

tipo para que recobrara el estilo del logotipo

original. Reincorporé algunos de los ornamentos

y los complicados contornos externos e inter-

nos del original, pero traté de incluirlos de un

modo más disciplinado y tipográfico. El resultado

fue presentado en 1981 y es el logotipo que

todavía utilizan hoy. 

Intento nuevas soluciones en cada proyecto

para que los logotipos que diseño sean comple-

tamente diferentes entre sí. Cuando Eduardo

Danilo y Víctor Saucedo de DaniloBlack, en Mon-

terrey, México, estaban rediseñando Tv y Nove-

las, me solicitaron un logotipo del estilo del de

Rolling Stone. Fue divertido tener la oportunidad

de imitar mi propio diseño, aunque una vez

es suficiente.

El logotipo de Cromos presenta una variación

más sutil del sistema de contornos externos e

Antes

Antes Después

Antes Después

Después

Cromos. El logotipo fue realizado por Parkinson en colaboración con Vladimir
Flórez y Eduardo Danilo. Tiene variaciones de contornos externos e internos que
permiten generar la proyección de sombra.
Tv y Novelas. Presenta características similares a las del logotipo de Rolling Stone. El Gráfico. La marca original, de 1919, era una itálica sanserif (arriba a la izquierda). Mario García y su equipo

sugirieron el diseño de bocetos en cursiva para la nueva versión. Se agregó peso y se varió el estilo de las letras,
y las distintas etapas se distanciaron del logotipo inicial. Rediseño del logotipo y actual marca de El Gráfico (abajo). 

a

b

c

Esquire. El logotipo original de 1940 presentaba una
cursiva ligera (a); segundo logotipo de la década del
sesenta, con más peso y más cuadrado (b); tercer logo-
tipo, bastante más an∏o que los demás, antes del
rediseño de la década del noventa. Esta versión, por su
peso, era casi ilegible (c).

Logotipo de Somos, Latina y ∑icago Tribune antes y des-
pués de las modificaciones. 
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España, los Estados Unidos, Francia, los Países

Bajos y el Reino Unido, entre otros. El tema de

la polémica era el nacionalismo en relación

con el estilo tipográfico. Los antiguos catálogos

de tipografías de varios países muestran que

los cambios en las características del diseño de

un país a otro son sutiles. Fue muy interesante

advertir esto, y aún estoy tratando de compren-

derlo. Las sociedades y culturas tienen diferentes

gustos sobre mu∏as cosas, entre ellas la tipo-

grafía. El diseño de un logotipo en la Argentina

puede concebirse de manera diferente que en

Canadá o en el Reino Unido. Comprender que

existen estas diferencias es un paso positivo ha-

cia la elaboración de diseños exitosos para

clientes de otros países. Los proyectos internacio-

nales son interesantes porque plantean una

variedad muy amplia de estilos de letras. 

Tipografías. Diseñar fuentes es bastante pareci-

do a pintar un cuadro. Se empieza con un lien-

zo en blanco y se puede ir en cualquier direc-

ción. Nadie va a interferir. Esta libertad implica

pensar que el diseño de fuentes puede ser

puro placer. Sólo hay que poner música y empe-

zar a dibujar.   

Existe una diferencia importante entre diseñar

un logotipo y una tipografía. En un logotipo las

letras están fijas y la relación entre ellas es per-

manente, de modo que el objetivo es que fun-

cionen juntas. Los caracteres siempre estarán en

el mismo orden y, por lo tanto, no importa có-

mo se verían si se los ordenara de cualquier

otra manera. En cambio, una tipografía está com-

puesta por un conjunto de letras que deben

diseñarse para que todas se relacionen eficaz-

mente. Las características del diseño, el color, el

espaciado y el kerning deben incluirse en la

fuente, y todos los detalles deben estar predeter-

minados y diseñados para su uso. 

El éxito de una tipografía depende casi siempre

de la colaboración entre dos personas que no

se conocen. El diseñador tipográfico que crea la

tipografía y el diseñador gráfico que reconoce

sus características y la forma más efectiva de

utilizarlas. Esta colaboración potencia la calidad

de una fuente y es capaz de llamar la atención

de nuevos diseñadores. 

Diseñar una tipografía es muy complicado, y es

necesario que el diseñador se comprometa a

completar el proyecto. El diseño de los caracteres,

la relación de las letras entre sí, el espaciado y

el kerning son sólo algunas de las consideracio-

nes que se deben tener en cuenta a lo largo de

un proceso que puede durar mu∏o tiempo. No

hay manera de saber si una tipografía será

aceptada por los diseñadores o no, o si será un

éxito comercial. Por lo tanto, el proceso de di-

seño de una fuente debe ser agradable, un fin en

sí mismo. A veces, la única satisfacción por ha-

ber finalizado el diseño de una tipografía es

sólo el placer de haberla realizado. Presentar una

nueva fuente en el mercado es como lanzar un

pececito al océano. Todo lo que uno puede ha-

cer es pararse en la orilla y gritar: «¡Nadá, ∏iqui-

to! ¡Nadá!» En ocasiones pasan años desde

que se comienza a diseñar una fuente hasta que

sale al mercado, y a veces sencillamente no pa-

sa nada. Nada. 

Todas mis tipografías son diseños, en su mayo-

ría display e intencionalmente excéntricas. Están

inspiradas en tipografías del siglo XIX hasta

mediados del XX y sugeridas por las formas

que nos rodean en nuestra vida cotidiana: le-

tras manuscritas, avisos publicitarios, envases y

señalización. Y, por supuesto, mi imaginación. 

El alfabeto ofrece un conjunto fascinante de

problemas de diseño para el cual hay un núme-

ro casi infinito de soluciones exitosas. El diseño

de tipografías, en mi opinión, es un proceso de

aprendizaje continuo, por lo que mi manera

de trabajar y mi filosofía pueden cambiar de un

día para el otro. Mis primeros diseños se basa-

ron en el estilo de las letras de los pequeños

carteles para vidrieras, por los que siento mu∏o

cariño. Showcard Gothic y El Grande fueron di-

señados para Font Bureau. Son dos de las dos

docenas de tipografías que diseñé sobre la

base del estilo de letras de estos carteles. Show-

card Gothic fue una de las ganadoras del Con-

curso de Diseño Tipográfico del Type Directors

Club de 1998.

Aunque todavía me gusta diseñar tipografías

provocativas y expresivas, también trato de dise-

ñar tipografías serias; menos extravagantes,

más conservadoras, para que puedan ser utili-

zadas en situaciones diferentes.

A veces me obsesiono con una idea para un dise-

ño y me dedico a él hasta que esté satisfe∏o.

Por ejemplo, dibujé una versión de la Electra de

Dwiggins para el San Francisco ∑ronicle. Se trata-

ba de la tipografía para un libro y debía ser dibu-

jada de manera menos delicada, un rasgo más

adecuado para un periódico. El rediseño de

Electra, llamado Electric, es una mezcla entre 

la Electra de W. A. Dwiggins, diseñada en la dé-

cada de 1930, y la tipografía para periódicos Co-

rona, diseñada por ∑auncey H. Griffith para Li-

notype en 1941. Mientras diseñaba la Electric

constantemente tenía nuevas ideas, pero, o no

eran adecuadas o no les gustaban a los del ∑ro-

nicle. Quise expresar estas ideas en una tipogra-

fía, así que cuando finalicé las fuentes para el

∑ronicle diseñé la tipografía Azuza. Es una familia

tipográfica de cuatro fuentes: Medium, Medium

Italic, Bold y Bold Italic, y estoy trabajando sobre

las versiones Light y Light Italic. Esta tipografía

incluye las numerosas ideas que tuve mientras

trabajaba con Electra y Electric. Azuza fue una

de las ganadoras del Concurso de Diseño Tipo-

gráfico del Type Directors Club de 2002.

Prefiero trabajar en seis o doce proyectos a la

vez. Así, cuando comienzo por la mañana, pue-

do elegir a cuál me quiero dedicar. Elijo el pro-

yecto que más me entusiasma y para el que ten-

go las mejores ideas. Cuando empiezo a can-

sarme de él, trabajo en el siguiente para el que

tengo alguna idea que quiero desarrollar. Si me

obligo a trabajar, el trabajo sale mal. He apren-

dido que las soluciones a los problemas rela-

cionados con el diseño no surgen fácilmente

cuando se las fuerza. Aparecen cuando menos

lo esperamos.

Hace cuarenta años que me dedico al diseño

profesional de tipografías. Todos los días apren-

do algo nuevo sobre lo que puedo hacer y có-

mo hacerlo. Sigo teniendo nuevas ideas que

quiero desarrollar. Mu∏as veces, cuando estoy

trabajando, me acuerdo del viejo Sr. Paulsen, el

diseñador de letras que conocí en mi infancia.

Sonrío al pensar que me estoy transformando

lentamente en ese viejo, solo en mi estudio, di-

bujando cómodamente.

envié por correo electrónico a Joe Dizney. Sobre

la base de sus comentarios fui aumentando el

peso en forma progresiva en tres o cuatro dibu-

jos e hice una limpieza más general hasta que

finalizó la tarea. 

Durante el proceso, comparaba cada nuevo di-

bujo con el anterior, y para concluir confronté el

dibujo resultante con el original. Para una per-

sona entrenada existían diferencias, y probable-

mente para los lectores no había ninguna. Un

aspecto interesante fue que, si bien mu∏as de

las letras eran más an∏as (SROUNJ) y los trazos

verticales, más an∏os y gruesos, el nuevo logo-

tipo no era tan largo como el original. De alguna

manera, aunque todas las letras fueron en-

san∏adas, el logotipo en su totalidad se hizo

más corto. El motivo era el largo de las serifas.

Al ligar o conectar las serifas de las letras muy

an∏as, pude estre∏ar y mejorar la uniformidad

del espaciado en todo el logotipo. Traté de que

fuese más moderno y actual sin introducir cam-

bios significativos. Cuando se comparan los lo-

gotipos, el cambio es evidente, pero si se obser-

va sólo el logotipo rediseñado, el cambio es ca-

si subliminal. Los participantes de las pruebas

de testeos dijeron que les gustaba más, pero no

sabían por qué. 

Hace aproximadamente diez años, en Barcelona,

comenzó un interesante debate, una discusión

amigable, entre diseñadores de tipografías de

varios países. Había diseñadores de Alemania,

Antes

Después

Detalle de una serifa, antes y después del rediseño para
el nuevo logotipo de The Wall Street Journal. 

Una amplia variedad de ejemplos que evidencian la
extensa producción y trayectoria de Jim Parkinson en
el desarrollo de logotipos y tipografías.

Un breve recorrido por las distintas etapas del diseño de la marca del periódico The Detroit Free Press.
El estado de la marca antes del rediseño y la marca rediseñada (abajo).

Puesta en página retro, diseñada para exhibir la tipo-
grafía Mojo (arriba). Pieza promocional para anunciar
la salida de nuevos especímenes tipográficos del tipo
gótico moderno (abajo).

1929

1945

1960

1970

Antes

Después
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Es asesor en diseño, imagen y comunicación. Se ha
desempeñado como profesor de Semiología y Teoría
del Diseño en la Facultad de Arquitectura, Diseño y
Urbanismo de la uba, donde ha sido docente y jefe
del Departamento de Pedagogía. Es autor de La imagen
corporativa y El oficio de diseñar (Gustavo Gili) y, junto a
Raúl Belluccia, La marca corporativa (Paidós).

Norberto ∑aves

La enseñanza de la 
teoría en las caGeras 
de diseño
Hace décadas, la crítica al reducido desa-
Go>o teórico y metodológico Be el di-
seño ostenta, tanto en su etapa formativa
como en el campo profesional, represen-
ta un lugar común en el discurso público
acerca de la disciplina; no obstante, aún
no se han planteado transformaciones
significativas de la cuestión.

Opinión
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n reclamo insatisfe∏o. La denuncia del esca-

so desarrollo teórico y metodológico del

diseño constituye un lugar común en el discurso

acerca de la disciplina, y se viene ejerciendo

en todo el mundo desde hace ya varias déca-

das sin que se hayan observado modificaciones

significativas de la situación.

Los centros de enseñanza de diseño han he∏o

esfuerzos denodados por convencer a sociólo-

gos, semiólogos, filósofos, matemáticos y hasta

poetas para que apliquen sus saberes a la com-

prensión y explicación del sentido de esta disci-

plina, con el fin de integrarlos como asignaturas

en su currículo pedagógico.

Por su parte, los organismos internacionales de

diseño han realizado verdaderas «redadas» a

escala mundial en busca de expertos, especialis-

tas, teóricos capaces de escribir artículos o dic-

tar conferencias que pudieran nutrir sus publica-

ciones y congresos. En ambos casos, sólo se

han conseguido magros resultados.

El material teórico generado en todos esos años

representa más el producto de intereses y preo-

cupaciones personales de sus autores que un

material de conciencia inserto en el desarrollo

concreto de la disciplina. Y esto ocurre no sólo

con los discursos de tipo analítico, necesariamen-

te exteriores a su objeto de análisis, sino tam-

bién con «metodologías» y «sistemas» que, en

su amplia mayoría, no pasan de ser meras espe-

culaciones abstractas no aplicadas o inaplicables

a la práctica efectiva del diseño.

Con el tiempo, el reclamo persistente de ese

enriquecimiento teórico ha ido tomando el cariz

de un mero desideratum idealista, voluntarista,

privado de condiciones objetivas que lo hagan

posible. Parece, entonces, que ha llegado el

momento de reflexionar sobre este síntoma y

preguntarse si el error no estará, en realidad,

en los supuestos que condujeron a aquella de-

manda. Y el análisis de las causas que demo-

ran o impiden el desarrollo de un discurso teó-

rico en el seno del diseño sería así una oportu-

nidad para la reflexión sobre el propio concep-

to de esta disciplina, sobre sus características

reales, más allá de los manifiestos y declaracio-

nes de principios.

fuera. Impuesto directamente a través de sus

agentes, los profesionales-profesores, e indirecta-

mente por la propia cultura latente en el tipo de

vocaciones y expectativas del mercado pedagó-

gico del diseño, o sea, en los propios estudiantes.

Se trata de la pedagogía de una profesión de

perfil esquivo, que oscila entre las artes aplica-

das y la cultura industrial, pasando por el esta-

do intermedio de cierto racionalismo artesanal.

Y tal heterogeneidad en la oferta pedagógica

y, por lo tanto, profesional, viene a casar con una

heterogeneidad análoga en la demanda. En

el fondo, el grado de ajuste observable en el

mercado del diseño es muy superior al que

suele suponerse.

Ahora bien, a pesar de la amplitud de la gama

socio-técnica de la profesión, ni la formación

teórica ni la formación cultural en general se

presentan como una necesidad estructural en

ninguna de las modalidades de su práctica. No

ha de sorprender, por lo tanto, que en los cu-

rrículos pedagógicos las «materias teóricas»

aparezcan esencialmente con el rol de «comple-

mento», pátina o barniz que salva a los planes

de estudio de la acusación de «tecnocráticos»,

pero no lleguen a producir verdaderos procesos

de formación.

Si el diseño se extiende en todo el mundo co-

mo técnica inscripta en todo proceso productivo

y, a pesar de ello, el currículo pedagógico y la

bibliografía siguen careciendo de un respaldo

teórico sólido, queda una única respuesta: no

lo necesitan. Es decir: esta sociedad no necesi-

ta una formación superior de los profesionales

de diseño.

Conclusiones. Pese a su dureza, el diagnóstico

propuesto no debe conducirnos a conclusiones

pesimistas acerca de la posibilidad de incluir

alguna forma de teoría en la formación de los

profesionales del diseño. Por el contrario, debe

hacernos replantear la necesidad y el tipo de

discurso pertinente y digerible.

En principio, parece evidente que las teorías

«duras» o básicas (economía, sociología, psico-

logía, semiología, lingüística, teoría de la co-

municación, etc.) son las primeras que deben

ponerse en cuestión. El alto nivel de abstrac-

ción de este tipo de discursos hace que se los

resista por ser vividos como una «postergación

del acto de diseño» y por el desinterés objeti-

vo en asumirlos como un medio de enriqueci-

miento intelectual y cultural, meta general-

mente ausente o muy secundaria en este tipo

de perfil profesional.

o sea, una estrategia. Con lo cual se cierra el ciclo

reproductor de esta tendencia.

En el campo del diseño, el predominio de una

gestión asistemática y la escasez de programas

complejos y de alta performance configuran un

mercado poco exigente que retarda el desarro-

llo de los servicios de diseño. Sólo unos pocos

elegidos pueden jactarse de dirigir proyectos

cuya complejidad exija un incremento significa-

tivo de las capacidades teórico-metodológicas. 

Los casos en los cuales la demanda real de ser-

vicios de diseño recibe una atención insufi-

ciente por parte de los profesionales son míni-

mos en comparación con los casos en los que

la oferta sobrepasa las necesidades manifiestas

de la clientela. Aun con la limitada formación

teórica y cultural de la profesión real, ésta supe-

ra en nivel a la demanda real.

Pero una demanda empirista e inmediatista no

sólo impide el desarrollo teórico de la disciplina

sino también selecciona, de he∏o, sus recursos

humanos. El tipo de demanda opera no sólo co-

mo configurador del perfil de los servicios sino,

más profundamente aun, del perfil psico-técnico

y cultural de los aspirantes a profesionales. 

De allí que, una vez estructurado el modelo cul-

tural y operativo de la profesión y autoselec-

cionados los miembros del respectivo colectivo

profesional, resulta ya imposible (y dudosa-

mente necesario) torcer su sistema de preferen-

cias, inclinaciones y habilidades. La teoría se-

guirá siendo resistida como un cuerpo extraño

a la práctica del diseño, pues esta última ya

está signada por el insight, la imaginación, la

ocurrencia, y no por el manejo consciente y pla-

nificado de procesos que orienten y den curso

a la intuición y a la creatividad.

Por efecto de lo anterior, la cultura del diseño

queda marcada por una fuerte tendencia feti-

∏ista: el producto centra toda la atención de los

miembros de esta cultura. Y tal fijación es, inclu-

so, más observable en los propios productores

que en los consumidores. La delectación en los

propios productos parece ser un atributo inalie-

nable de la cultura del diseño. Tras los destellos

del objeto quedan tácitos, no analizados, ni si-

quiera verbalizados, los procesos y condiciones

de producción. Las variables técnicas, semióticas,

psicológicas, culturales, etc., operan de modo in-

consciente en la mente del diseñador. El produc-

to «lo dice todo»; es decir, lo encubre todo.

En este marco referencial, la pedagogía del dise-

ño queda presa del empirismo impuesto desde

La formación teórica «dura» aparece como un

instrumento más pedagógico que profesional. Su

utilidad parece más aplicable a aquellos que

vocacionalmente se inclinan hacia formas de me-

talenguaje: crítica o enseñanza del diseño. Las

teorías básicas sin duda aportan al desarrollo de

la capacidad analítica y expositiva del docente

o del crítico (su «claridad de ideas») y a la efica-

cia persuasiva de su discurso. Por lo tanto, estas

disciplinas sólo deberían estar presentes como

opciones personales, no obligatorias y/o disueltas

en su forma aplicada en materias operativas (di-

seño, programación, diagnóstico, etcétera).

Mayor permeabilidad y utilidad práctica podre-

mos hallar, en cambio, en los discursos teóri-

cos «blandos», más descriptivos que analíticos,

orientados a la transferencia de información y

a la sensibilización cultural. Predomina aquí la

aproximación a los lenguajes, estilos de vida,

tendencias y hábitos de consumo, formas y

medios de comunicación, etc. Se trata de con-

tenidos teóricos en acción, orientados simultá-

neamente al entendimiento y a la sensibilidad

y muy próximos al entorno de interés directo

del diseñador.

Esta formación cultural tiene una doble misión:

por un lado, equipar al futuro diseñador con los

recursos específicos para incorporar valor agre-

gado a sus productos, y, por otro, neutralizar el

fuerte proceso de desculturización efectivizado

por la enseñanza formal y por esa enseñanza in-

formal, más eficaz aun, representada por el me-

dio y el modelo de cotidianidad predominante.

En síntesis, todo hace suponer que los progra-

madores pedagógicos de las carreras de diseño

tendrían que ir orientando su labor en el área

teórica hacia el desarrollo de programas conce-

bidos ad hoc para diseñadores, una suerte de

batería de «teorías específicas». El futuro inme-

diato del desarrollo teórico del diseño parece

estar más ligado a este tipo de discurso que al

de las ciencias en sentido estricto.

Aun así, cabe un interrogante: ¿Quién se hará

cargo de la producción de esas «teorías especí-

ficas»? ¿Los propios miembros de la cultura

del diseño? ¿Intelectuales externos seducidos

por la disciplina de moda?

de una mentalidad, de un sujeto, que como un

instrumento técnico específico; si vemos su

mayor rédito en el desarrollo de capacidades

internas abiertas, heterogéneas y combinadas

y no en la constitución de una tecnología cerra-

da, externa, «importable».

Se trataría de una formación teórica orientada

al enriquecimiento de los recursos intelectuales,

lógicos y metodológicos del diseñador, flexi-

bles y adaptables ad hoc a la acción práctica. El

diseñador actuaría así, en cada caso, instrumen-

tado con un peculiar e irrepetible «mix» de re-

cursos analíticos y operativos que le brindarían:

capacidad diagnóstica, interpretativa del

contexto global (técnico, económico, social y

cultural); 

capacidad de estructuración de sistemas y

procesos, y

capacidad de respuesta cultural adaptada.

Una «teoría» realmente útil operaría entonces

más como un «habla» que como una «len-

gua», más como un acontecimiento que como

un sistema.

Un diagnóstico. Desde el punto de vista de

una estrategia de desarrollo social y cultural,

el diseño ocuparía un lugar clave y habría

que potenciarlo para que internalizara los

contenidos culturales y las metodologías ana-

líticas operativas al más alto nivel, para poder

así asumir las responsabilidades que serían

de su competencia.

Pero tal estrategia no existe. A pesar del decla-

racionismo estrategista que últimamente ha in-

vadido el discurso de organizaciones de todo

tipo, vivimos en una época de cruda improvisa-

ción. Salvo excepciones, se ha identificado

«economía» con «caja diaria», y son contadas

las organizaciones que están en condiciones

materiales y culturales de abordar proyectos de

envergadura y largo plazo. 

Por otra parte, el cortoplacismo, promotor de la

acción no planificada, genera una mentalidad,

un verdadero «sujeto inmediatista», incapaz de

imaginar siquiera el sentido, utilidad o posibili-

dad de una actuación global y de largo aliento,

¿Para qué sirve la teoría? Antes de analizar los

orígenes del déficit teórico del diseño, convendrá

hacer una reflexión acerca de la real utilidad de

la teoría en ese terreno. Y será útil comenzar

descartando aquel abordaje de lo teórico que,

por inaplicable, ha alentado el desprestigio de

la teoría, acentuando su distancia con el dise-

ño: el enfoque cientificista, aquel que promueve

al diseño como una disciplina con supuestas

bases científicas.

El diseño no se inscribe en ninguna de las posi-

bles manifestaciones de lo científico, ni como

teoría normativa (metodologías, tecnologías, có-

digos operativos) ni, mu∏o menos, como teoría

explicativa (discurso científico en sentido estric-

to). Aun en el caso de los procesos de diseño

con mayor grado de sistematicidad, ésta no es

suficiente para asignarle a esta técnica produc-

tiva el carácter de disciplina científica; a me-

nos que, por vía inversa, ampliemos abusivamen-

te el significado de «ciencia» hasta absorber

cualquier forma de actividad humana más o

menos normativizada.

Precisamente como producto de este voluntaris-

mo racionalista surgen los experimentos ultra-

rracionalizadores del proceso de diseño: los

metodologismos. Se trata de aplicaciones mecá-

nicas y simplistas de esquemas operativos de

presunta raíz científica en los que predomina el

modelo sobre el caso, el método sobre el obje-

to, el discurso sobre la realidad.

Esta tendencia, manifiesta en mu∏os otros ám-

bitos de la cultura y especialmente virulenta a

partir de los años sesenta, ha perdido vigencia

tanto por sus propios fracasos como por la cri-

sis general de la teoría. Y, como efecto secun-

dario particularmente negativo, tal tendencia ha

legitimado y aumentado las reservas contra to-

da forma de teoría.

Pero estas modalidades de aplicación del discur-

so teórico a las disciplinas proyectuales, incon-

ducentes en tanto ingenuas, no agotan las posi-

bilidades de relación entre teoría y diseño. Po-

demos, en efecto, encontrar zonas fértiles de

intersección si adscribimos a otra visión de lo

teórico. Las encontraremos, por ejemplo, si en-

tendemos a la teoría más como conformadora

U

Publicado en la revista Temas de Disseny, Número 13,
Barcelona, diciembre 1996.
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Diseñadora gráfica suiza que se desempeña en proyec-
tos con fines culturales. Ha obtenido numerosas dis-
tinciones y premios en destacados certámenes inter-
nacionales de afi∏es. Realizó exposiciones junto a
Sigi Odermatt en Alemania, Nueva York y Tokio, entre
otras. Actualmente, desarrolla una activa labor docen-
te en universidades europeas y latinoamericanas.

Rosmarie Tissi

Helvética exBisita
El estilo gráfico suizo de los años cin-
cuenta, con su punto de inflexión en los
setenta, es un referente actual y su plan-
teo continúa siendo la base de la ense-
ñanza en el campo tipográfico. La expe-
riencia profesional, a partir del relato
autobiográfico de Rosmarie Tissi, inscrip-
ta en la escuela suiza, aborda su obra e
intenta dar cuenta del escaso análisis Be
tienen los estudios de género en las dis-
ciplinas proyectuales.

Diseño
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i propósito es encontrar soluciones nuevas

y sugestivas en mi escritura. Comencé mi

carrera en Zuri∏ durante un período en el que

el arte gráfico suizo gozaba de prestigio a nivel

mundial. Diseñadores gráficos de renombre co-

mo Karl Gerstner, Armin Hofmann, Josef Mü-

ller-Brockmann y Carlo Vivarelli fundaron la

gráfica constructiva que marcó el rumbo en

aquella época; ellos ejercieron una importante

influencia en mi trabajo. Por supuesto, también

Sigi Odermatt, con quien en 1968 establecí un

estudio que todavía existe. En estos treinta y

cinco años, sólo una vez, en forma excepcional,

trabajamos juntos en un proyecto común. No

obstante, intercambiamos sin cesar opiniones

acerca de nuestros trabajos y nos criticamos re-

cíprocamente en forma productiva cuidando el

diálogo creativo.

Tengo, por cierto, un estilo y una escritura pro-

pios, que también son el resultado de una forma

de producir. Sin embargo, siempre intento

adaptar mis formas expresivas y el estilo al co-

mitente y a cada trabajo individual. Investigo

para aportar soluciones innovadoras, atractivas,

dentro de mi universo tipográfico de letras re-

conocibles, ya que nada sería más aburrido, y

además lamentable, que quedarse inmóvil y co-

piarse a sí mismo una y otra vez.

La base de mi filosofía de trabajo es la siguiente:

hacer todo lo posible para transmitir el mensa-

je de un modo interesante. Éste siempre fue

un deseo central en todos mis trabajos gráficos

y nunca se modificó en estos años. También re-

sulta significativo para mi estilo el uso de la ti-

pografía como un elemento formal y estructura-

dor. Si bien la utilizo de vez en cuando para lo-

grar zonas de atención formal, nunca olvido su

rol central, es decir, la transmisión clara y unívo-

ca de un mensaje. Es significativo advertir con

qué frecuencia, en la actualidad, estos paráme-

tros quedan en el olvido.

La facilidad de la lectura es un aspecto esencial,

o por lo menos debería serlo, sobre todo en

un afi∏e. Por el contrario, habitualmente no

podemos observar con facilidad –precisamente

en los afi∏es culturales– el sitio o el horario

en el que se desarrollará un evento, y apenas

se pueden descifrar, incluso desde corta dis-

tancia. Quien logra verlo desde lejos o al pasar,

circulando en automóvil por alguna calle, a

menudo no puede entender el mensaje que

el afi∏e tendría que transmitir. Esto demuestra

cómo con asiduidad se descuidan las reglas

básicas de legibilidad. El afi∏e puede ser boni-

to, pero si no transmite su mensaje, fracasa

en lo esencial.

(p. 23) Afi∏e para una serie de conciertos al aire libre,
Serenatas, en un parque de la ciudad de Zuri∏, 1995.

MIntroducción por Griselda Flesler. Durante años el

conocimiento de la experiencia histórica de las

mujeres fue escaso, debido a que los estudios exis-

tentes apenas reflejaban su presencia en el proceso

histórico. La historia era narrada y protagonizada

por hombres y evidenciaba la ausencia de la mujer.

El tan mentado diseño suizo estuvo construido en

forma rigurosa por mujeres y hombres que fueron

parte de una lógica cuyo principal motor era la con-

cepción de un diseño claro, generado metodológi-

camente. Sus raíces se encuentran en el movimien-

to moderno, en escuelas como la Bauhaus. En la

actualidad, es curioso observar que, si bien existe

considerable bibliografía sobre estas escuelas, muy

pocas se ocupan de mencionar la participación de

las mujeres, alumnas y profesoras, en la formación

y producción del diseño producido en ellas. 

La experiencia de las mujeres continúa relegada a

los márgenes, cuando no a la inexistencia: a im-

portantes diseñadoras se las recuerda exclusiva-

mente en las notas al pie de la historia del diseño,

por lo general ocultas tras las figuras de sus mari-

dos, compañeros, padres o hermanos.

Se genera así una visión bastante particular, en la

que parecería que el diseño moderno es un diseño

producido por diseñadores hombres, salvo algu-

nas excepciones –casi siempre vinculadas con acti-

vidades consideradas de «menor categoría»–. Por

eso resulta imprescindible alterar esa lógica y re-

cuperar aquellos valores que nos permitan volver

a mirar, revisar, reinterpretar el rol de las diseña-

doras gráficas, como es el caso de Rosmarie Tissi.

Artículos como éste buscan restablecer la produc-

ción de las diseñadoras en el relato histórico, te-

niendo siempre presente el horizonte crítico de có-

mo estos diseños modifican, enriquecen y alteran

el campo del diseño. En la Argentina, en los últimos

años, diversas disciplinas han incorporado a las

mujeres como protagonistas del discurso oficial; sin

embargo, es una tarea que aún se encuentra en

proceso de legitimación y consolidación, sobre to-

do en áreas como el diseño gráfico, donde su reco-

nocimiento es prácticamente nulo.

Es deseable que las palabras de esta diseñadora

suiza inviten a reflexionar sobre la invisibilidad de

las mujeres en el discurso oficial del diseño.

1. Afi∏e para una empresa de fotocomposición «E» para la firma Englersatz, dise-
ñado a partir de dos alfabetos distintos, 1983.
2. Afi∏e para la exposición de carteles suizos premiados, 1993.
3. Portada de una pieza promocional sobre Composición de la Luz, que fue usada por
una imprenta como publicidad, 1981.
4 y 5. Portada y contartapa de una pieza promocional donde una imprenta infor-
maba sobre las ventajas de la fotocomposición e impresión en offset, 1980.
6. Portada para domus, la revista italiana de arquitectura, decoración y diseño, 1992.

Un afi∏e tiene que despertar «algo» en noso-

tros y debe registrarse en forma rápida y unívoca;

esto de ninguna manera significa que debe ser

rudimentario o tosco. Simplemente debe poder

verse. Por esta razón, busco sin cesar la «reduc-

ción», sobre todo en las nociones de color, y es

en este aspecto donde establezco los límites.

Trabajo con formas y colores claros, con una ri-

gurosidad que resulta atractiva para la mirada,

pero, al mismo tiempo, empleo elementos suti-

les que producen un efecto ligero y esbelto, es-

pontáneo y que parece improvisado.

Habitualmente dicto cursos y talleres en universi-

dades de distintas ciudades europeas, americanas

y asiáticas, como Barcelona, Montreal, Filadelfia,

México df o Shanghai. Allí, a menudo los alum-

nos me preguntan si es posible aceptar los de-

seos de cambios o modificaciones que proponen

los clientes. Los estudiantes se sorprenden cuan-

do les digo que sí. No es mi intención, en última

instancia, persuadir a los clientes para que acep-

ten soluciones con las que no están de acuerdo

y que no coinciden con su perspectiva de traba-

jo, o que, por alguna razón, no les gustan. 

Sin embargo, es evidente que no dejo que esta

fase del proyecto interfiera en el trabajo sin ra-

zón; no acepto cambios sólo porque el cliente

lo desea sin dar demasiadas explicaciones. Esto

sería tan poco profesional como si dese∏ara

todas las objeciones que él sugiere por princi-

pios o por cierto tipo de prejuicios.

7. Logotipo para la Trienal Internacional de Arte Gráfi-
co en Suiza, 2002.
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lápiz, color y tijera, y luego ayudada por las po-

sibilidades de la fotocopiadora. Los titulares y

el contenido traducido en textos debíamos en-

cargárselos al tipógrafo, lo que –por supuesto–

llevaba tiempo e implicaba otros costos. Había

que estar realmente muy seguro de haber es-

cogido el tipo de letra correcto antes de hacer

el pedido.

En la actualidad estoy adquiriendo la técnica de

trabajo en la computadora. Sus posibilidades

técnicas son inagotables y me produce satisfac-

ción utilizarla. No obstante, pude advertir en

estos años que, en última instancia, sigo diseñan-

do de la misma manera en que lo hacía antes.

Se trata simplemente de una nueva tecnología

de trabajo, y la computadora nunca le podrá

quitar al diseñador el acto creativo, el descubri-

miento de una idea, la elección del tipo de letra

o del color correcto.

Cuando comienzo un nuevo proyecto, el primer

paso siempre es a nivel intelectual. Por un lado,

debo abordar el tema; por el otro, debo refle-

xionar acerca de la mejor manera en que se

puede transmitir una imagen. Intento tener cla-

ridad acerca de cuál es el mensaje que hay

que comunicar, en qué consisten las particulari-

dades del caso, del producto o del servicio en

cuestión. Simplemente, empiezo por algún lado

y dejo que el tema permanezca durante un

tiempo en mi cabeza, y es allí cuando comienza

la experimentación. En este sentido, la compu-

tadora es una ayuda, ya que gracias a ella es

posible obtener con rapidez las primeras ideas

de cómo se podría ver el resultado final de un

diseño y evaluar si es factible y si funciona, o,

eventualmente, decidir que no tiene ningún sen-

tido seguir adelante con él.

Siento satisfacción cuando viajo, y por ello lo

hago con frecuencia; todos los años paso mu∏o

tiempo viajando. Hasta ahora visité sesenta y

siete países, mu∏os de ellos varias veces. Esta

manera de conocer es necesaria para «recargar

energías» con nuevas impresiones, vivencias y

el encuentro con otras culturas. Poco me preocu-

pa la inspiración directa y no me siento obliga-

da a visitar todos los museos, porque las cosas

cotidianas de un país extranjero son las que

verdaderamente abren nuevas perspectivas e

ideas. Pero no viajo sólo para adquirir nuevas

impresiones, sino también por el gusto de hacer-

lo. Siempre viajo sola y sin una ruta específica

ni una planificación exacta. Considero que los

viajes dan cierta idea de independencia y son

un contrapeso importante para mi trabajo, en el

que predominan la disciplina y las reglas. 

Con frecuencia visito países en vías de desarrollo,

donde mu∏a gente no logra estabilidad y lu∏a

por su subsistencia. Frente a esta realidad, refle-

xiono acerca del rol del diseño gráfico y a veces

me parece absurda la importancia que le doy a

mi trabajo, el tiempo que me detengo en los

pequeños detalles o las pruebas que realizo una

y otra vez. No me conformo con transigencias, y

trabajo con mu∏o empeño hasta que realmente

siento que lo he logrado y que puedo decir: «Sí,

es así como debe ser, ahora todos los elementos

coinciden, hasta en el mínimo detalle».
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Incluso puede suceder que un trabajo mejore a

partir de una opinión o de algún deseo especí-

fico que el cliente proponga. En estos casos, no

tengo objeciones en admitirlo.

Por supuesto, mi actividad debe resultar reditua-

ble; no obstante, considero que lo más impor-

tante es que el trabajo sea bueno y que pueda

respaldarlo desde todo punto de vista. Por eso

también he tenido que volver a comenzar un

trabajo desde el principio, aunque mi propuesta

ya hubiera sido aceptada por el cliente y tuvie-

ra su visto bueno. Dice el refrán que «lo mejor

es enemigo de lo bueno», y estoy de acuerdo,

aun cuando a veces significa sobrecargarme con

más trabajo.

Una de las preguntas que me formulan a me-

nudo es si el diseño gráfico puede ser conside-

rado arte. Evidentemente, los límites son difu-

sos. Sin embargo, una obra que se desarrolla a

pedido de un público específico y con un obje-

tivo claramente determinado no es arte. Por

cierto, el diseño gráfico es arte aplicado, pero

el «verdadero» arte, en mi opinión, es el que

surge en forma espontánea, por inspiración, y

siempre es independiente de una tarea encar-

gada desde afuera.

Mis trabajos más conocidos, tanto en Suiza como

en otros países, son los afi∏es que, por decirlo

de alguna manera, son públicos en un doble

sentido. Se colocan durante un tiempo en un lu-

gar visible para todos, donde transmiten un

mensaje determinado, y algunos de ellos pueden

encontrarse luego en exposiciones o en colec-

ciones, donde permanecen durante el poco

tiempo que están expuestos. Para mí, el afi∏e

es la disciplina real del diseño gráfico y esta

cualidad no está relacionada sólo con su tamaño.

Un universo menos conocido de mi trabajo,

además de los afi∏es, son las otras áreas del

diseño gráfico, es decir, el desarrollo de logotipos

y fenotipos, folletos, papelería y gráfica en pe-

queña escala, como, por ejemplo, sellos posta-

les, monedas conmemorativas, títulos, etc. Un

proyecto interesante fue el desarrollo del diseño

para los billetes suizos con el que obtuve el

segundo premio en un certamen internacional

en 1991. La variedad que plantea nuestra pro-

fesión es lo que alcanzo a apreciar con mayor

firmeza, ya que cada nuevo trabajo representa,

en realidad, un nuevo desafío.

Hace poco tiempo que dejé de resistirme a tra-

bajar con la computadora. Pertenezco a la ge-

neración que aprendió a considerar la compo-

sición como una artesanía sensible; con papel,

Rosmarie Tissi
Nació en S∏affhausen y actualmente vive en Zuri∏. Su formación académica se inició en la
Escuela de Artes y Oficios de la misma ciudad y desde 1968 comparte su espacio profesional
con Sigi Odermatt. Desde 1974 es miembro de la agi (Alliance Graphique Internationale) y
ha obtenido numerosas distinciones y premios, entre otros, el 1er Premio y la Medalla de Oro
de la 11a Bienal Internacional de Afi∏es en Varsovia, Polonia (1986), el 2º Premio en el
Concurso de Nuevos Billetes Suizos (1989), la Medalla de Plata Henri de Toulouse-Lautrec, en
la 6a Trienal de Afi∏es en Essen, Alemania (1990) y la Medalla de Bronce de la 4a Trienal
Internacional de Afi∏es en Toyama, Japón (1994). Se ha desempeñado como disertante inter-
nacional en la Sociedad de Diseñadores Tipográficos en Londres (2002) y ha realizado expo-
siciones, junto a Sigi Odermatt, en la Escuela Superior de Diseño, Offenba∏ am Main, Alema-
nia (1984), y en la Galería Gráfica Ginza (ggg), Tokio (1998).

12. Portada Extension de la ucla (Universidad de Cali-
fornia, Los Angeles), 1994.
13. Portada para el publicación japonesa idea. En ese
número se publicó un artículo sobre Odermatt & Tissi
en la serie World Masters, 1992.
14. Paraguas para un proyecto de beneficencia para
unicef, Keep dry!, 2001.

8. Afi∏e sobre el calentamiento climático del planeta que se usó en la Con-
ferencia de las Naciones Unidas del Clima en Kioto. The worst case, 1997.
9. Afi∏e para la exposición Odermatt & Tissi, realizado en la Municipalidad
de Zuri∏, 1993.
10. Otro afi∏e para el festival de música Serenatas, 1997.
11. Afi∏e para una función de baile de la Merce Cunningham Dance Com-
pany en el Teatro 11 de Zuri∏, 1991.

15. Cuadrante para un reloj que utiliza la leyenda
happy hours en lugar de números, 2000. La Creation
Gallery de Tokio invita todos los años a diseñadores
internacionales a que diseñen un objeto. El producto
de la venta de estos objetos fue donado a unicef.
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Pertenece a la organización del Movimiento Sin Tierra
de Brasil desde 1997. Es egresada de la carrera de Tra-
bajo Social de la Universidad Estatal de Londrina. Ac-
tualmente, es responsable del Sector de Comunicación
y Cultura del mst, de la provincia de Paraná. Asimismo,
es miembro del Colectivo Nacional del Sector de Co-
municación y del Colectivo Nacional de Cultura del mst.

Jovana Cestille

El mst y los medios
En Brasil los periódicos, las revistas, las
emisoras de radio y los canales de televi-
sión, así como la tieGa, están concen-
trados en pocos sectores. Se estima Be
unas seis familias controlan más de la
mitad de los medios masivos de comuni-
cación. Por este motivo, el Movimiento
de Trabajadores Rurales Sin TieGa de
Brasil (mst) desaGo>ó redes de comuni-
cación alternativas capaces de enfren-
tarse al monopolio de las grandes corpo-
raciones mediáticas.

Comunicación
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y debatir la lu∏a por la tierra en Brasil y el tra-

bajo del mst.

En estos veinte años se consolidó una lu∏a

por la reforma agraria para generar las trans-

formaciones necesarias para la sociedad brasi-

leña. Por eso, construimos en conjunto con

otras entidades un discurso que gira en torno

a un Proyecto Popular para Brasil. De este es-

fuerzo colectivo surgió también la creación de

un periódico semanal llamado Brasil de Fato

(Acontecimientos de Brasil), que reúne innu-

merables manifestaciones del pensamiento de

izquierda, con el propósito de llegar a toda la

sociedad y no sólo a la militancia (se puede

encontrar más información en www.brasilde-

fato.com.br).

Para el mst la comunicación forma parte del

día a día de la lu∏a. La democratización de la

información y de los medios de comunicación

es uno de los frentes de lu∏a. Sabemos que

tenemos mu∏o por aprender, pero estamos

dispuestos a seguir adelante trabajando por la

reforma agraria, por la educación, la salud y la

comunicación.

Reflexiones acerca del audiovisual. El audiovisual

es una herramienta fundamental, pero es un

campo que aún se debe desarrollar, tanto en

su utilización pedagógica como en su produc-

ción. Mu∏os materiales sobre el mst y la lu∏a

por la reforma agraria fueron producidos por

cineastas y documentalistas nacionales e inter-

nacionales, pero desconocemos el paradero de

la mayor parte de estas películas. 

Aunque es un campo en el que todavía hay

mu∏o por hacer, ya se realizaron algunas expe-

riencias que contribuyeron al desarrollo de al-

gunas reflexiones. Un planteo importante es có-

mo el audiovisual debe ser utilizado no sólo

por el mst, sino también por los movimientos y

organizaciones sociales: 

Registro histórico: Para el mst es funda-

mental registrar las lu∏as y las conquistas de

los momentos históricos. Se cuenta con el pe-

riódico Sem Terra, que cumple este papel de

registro escrito, pero el registro de imágenes

también es importante. Por ejemplo, el filme

de Berenice Mendes A Classe Roceira trata del

nacimiento del mst en el estado de Paraná. Es

trascendente que las personas que vivieron

aquel momento tengan presente cómo fue el

comienzo de las acciones de lu∏a, así como lo

muestran Terra para Rose, de la cineasta Tetê

de Morais, y tantos otros filmes. También es pri-

mordial el registro de he∏os, momentos que

n enero de 2004, el Movimiento de Traba-

jadores Rurales Sin Tierra de Brasil (mst)

cumplió veinte años de lu∏as, de ocupaciones

de tierras, de desalojos, de asesinatos de com-

pañeros y compañeras, de encarcelamientos y

de persecuciones. Fueron mu∏as las violacio-

nes a los dere∏os humanos cometidas en este

período y mu∏os también los logros, porque

millones de familias accedieron a una porción

de tierra para trabajar y vivir. Niños, jóvenes y

adultos pudieron recibir educación, se desarro-

llaron nuevas técnicas de producción, se crea-

ron cooperativas y agroindustrias y se recupe-

raron importantes hábitos culturales, como el

cultivo y la producción de remedios con hier-

bas medicinales. Pero lo más importante fue

el rescate de la ciudadanía de personas que

estaban excluidas, sin ninguna perspectiva de

tener una vida digna. Los miembros del mst

continuamos la historia de lu∏a y la resisten-

cia de mu∏os que pelearon y vivieron antes

que nosotros.

En este contexto se intenta establecer una red

de comunicación que nos haga conscientes

de nuestra cultura, de nuestra dignidad, de nues-

tros intereses y de nuestra capacidad de

transformar la sociedad. En Brasil, los medios

de comunicación, así como la tierra, están

concentrados en pocas manos. Se estima que

apenas unas seis familias controlan más de la

mitad de los medios (periódicos, revistas, ca-

nales de televisión y emisoras de radio). Mu∏as

de estas familias son también grandes pro-

pietarias de tierras, por lo cual esos medios

intentan hacer aparecer a los movimientos so-

ciales, en especial al mst, como si fueran or-

ganizaciones criminales, omitiendo información,

en algunos momentos, y creando noticias fal-

sas, en otros. Por este motivo, es natural que

en la lu∏a por la reforma agraria los trabaja-

dores rurales no sólo deban enfrentar a los

grandes medios sino que también sientan 

la necesidad de construir sus propias vías de

comunicación.

La búsqueda de una reforma agraria no sólo

en el campo, sino también en la educación, en

la cultura, en la salud y en la comunicación

persigue garantías principalmente en infraes-

tructura social y productiva, donde hombres,

mujeres, jóvenes, niños y ancianos tengan ac-

ceso a los dere∏os sociales, asegurándoles así

una vida digna.

Los problemas relacionados con la tierra no exis-

ten sólo en Brasil, sino también en otros países.

Por eso se establecen relaciones con movimien-

tos y organizaciones que realizan lu∏as popula-

res en sus países de origen. En América latina

formamos parte de la Coordinadora Latinoame-

ricana de Organizaciones del Campo (cloc),

desarrollando lu∏as en común y estableciendo

intercambios de experiencias, formación y capa-

citación. A nivel mundial, participamos de Vía

Campesina, que articula a distintas organizacio-

nes del medio rural que lu∏an por la autono-

mía alimentaria, una reforma agraria y políticas

agrícolas adecuadas a la pequeña producción.

Como consideramos que la lu∏a por la tierra

no está aislada de una lu∏a más amplia por

una sociedad igualitaria, junto con otros movi-

mientos sociales integramos el Foro Social

Mundial y mantenemos relaciones con perso-

nas y otras organizaciones a través de los comi-

tés de solidaridad y apoyo en distintas partes

del mundo.

En el área de formación y capacitación, desde

el año pasado funciona el primer grupo de Co-

municación Popular, Nivel Medio, con cuarenta

y dos alumnos de dieciséis estados de Brasil.

En su mayoría, son jóvenes militantes que se

preparan para desarrollar el sector de los me-

dios de comunicación en su estado. Además de

la escolarización formal, el mst desarrolla tam-

bién talleres anuales y otros cursos informales

en el área audiovisual, radios comunitarias, cul-

tura y arte.

El Área de Comunicación del mst se preocupa

por mantener informada tanto a su comunidad

como a la sociedad brasileña e internacional en

general. Además de nuestros medios (revista,

periódico, radios y página de Internet), utilizamos

otras formas de comunicación con la sociedad:

mar∏as, exposiciones, música, teatro, danza,

artesanías, fiestas, encuentros, películas, confe-

rencias y debates en escuelas y universidades

de Brasil y de otros países. Cientos de militantes

del mst viajan a distintos países, invitados por

personas y organizaciones que quieren difundir

(p. 29) O arquiteto da Violência (El arquitecto de la
violencia). Escenas extraídas de este documental, que
reflejan la violencia estatal ejercida en la década del
noventa a raíz de la lu∏a por la reforma agraria en el
estado de Paraná (sur de Brasil). El documental, basa-
do en acontecimientos reales, denuncia la violación
de los dere∏os humanos contra los trabajadores ru-
rales sin tierra y la posición del gobierno de Paraná a
favor de los intereses de los grandes hacendados. 

E

Registro de las acciones del mst: la Mar∏a Nacional de 1997 contra el alca, en el Foro
Social Mundial, de febrero de 2002, y los campamentos. Las fotografías pertenecen al
ar∏ivo del mst (disponible en www.mst.org.br).

El periódico Sem Terra

A partir de estas necesidades de difusión se creó el periódico Sem Terra (Sin Tierra),
que es una importante conquista en el área comunicacional. La publicación es
mensual y existe desde las primeras ocupaciones de tierras, incluso antes de la
organización del mst como movimiento nacional. Surgió durante un campamento
de Encruzilhada Natalino, en Rio Grande do Sul, transformado en una zona de se-
guridad nacional por la dictadura militar. El periódico fue la herramienta que
encontraron las familias que acampaban allí para romper el bloqueo militar y
mantener su relación con la sociedad. Publicado de manera ininterrumpida desde
hace veintiún años con el objetivo de informar a la sociedad, se ha convertido en
uno de los medios populares de más larga duración.

Revista Sem Terra e Internet

Hace cinco años se publica la revista Sem Terra que, con una tirada bimestral,
está dirigida a la formación y difusión de importantes textos y entrevistas acerca
de política, economía, cultura, educación y movimientos sociales del ámbito na-
cional e internacional. Desde 1996 también se desarrolló una página Web, cuya
dirección es www.mst.org.br y que es visitada a diario por aproximadamente mil
quinientas personas de todas partes del mundo. La página cuenta con información
actualizada sobre el mst y las lu∏as sociales de Brasil y ofrece una versión oficial
en portugués y versiones actualizadas y de amigos del mst en español, inglés,
italiano, francés, alemán y sueco. Además de la página se publican el boletín elec-
trónico Letraviva (Letra Viva), que reciben quincenalmente más de 15 mil direc-
ciones electrónicas.
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marcan la historia del movimiento, como la

mar∏a a Brasilia de 1997, el 4º Congreso rea-

lizado en 2000.

Formación: El audiovisual es un buen ins-

trumento de formación ya que, por su medio,

se puede trabajar la historia del mst, de la lu∏a

de los trabajadores por la tierra (como Canu-

dos, Contestado, etc.) en Brasil, en América lati-

na y en el mundo. También existen los videos

temáticos sobre educación, medio ambiente,

salud y género, entre otros. El video se utiliza

mu∏o para las actividades y encuentros, en los

asentamientos y campamentos, en las escuelas

y centros de formación, porque es un instru-

mento de comunicación, educación, recreación

y cultura. 

Relación con la sociedad: Difundir la lu∏a

de la organización también sirve para denun-

ciar la violencia, la represión que se sufre, co-

mo muestra Arquitecto de la violencia, que fue

traducido al inglés, al español y al francés.

Otras dos producciones que también fueron

traducidas por nosotros son Terra é mais que Terra

(traducido al inglés) y Raíz Forte (traducido al

inglés, al español y al italiano), que llegó a

venderse en los quioscos de Italia. También

es un instrumento de divulgación de actividades

que motivan a otros grupos a movilizarse, de

articulación y planeamiento de eventos con

otras organizaciones como, por ejemplo, el alca.

La idea no es sólo organizar actividades sino

también contribuir a la expansión de un pro-

ceso de cambio social a través del audiovi-

sual, que también es formador de conciencia y

de opinión.

Protección: Una cámara de video también

puede ser un medio de protección, ya que hu-

bo momentos en los que pudieron producirse

violaciones a los dere∏os humanos y el he∏o

de que hubiera una persona filmando impidió

que eso sucediera.

Formación en audiovisual. Es importante produ-

cir de manera independiente los materiales, y

por ello una red de amigos contribuye con

filmaciones, ediciones y distribución de videos

acerca del mst. No se descarta este tipo de con-

tribuciones, porque cuanto más material haya

acerca del movimiento mejor será, y así como

el mst tiene su propio periódico, su revista y al-

gunas radios, en el área del audiovisual también

Acciones de violencia contra campesinos en el Muni-
cipio de Getulinia, el 9 de octubre de 1993. Las foto-
grafías pertenecen al ar∏ivo del mst.

se debe intentar tener una producción propia

para desarticular el latifundio de la comunica-

ción/cultura en vías de su democratización.

Cuando las personas se capacitan técnicamen-

te para la producción audiovisual también ad-

quieren una visión crítica más profunda acerca

de los medios masivos de comunicación, y de

alguna manera comienzan a reflexionar sobre

el uso que se les da a las imágenes, la posición

que adquiere la cámara y el tipo de lenguaje

que se emplea.

Acceso a las producciones audiovisuales. Una

de las preocupaciones del mst es la de garanti-

zar que los trabajadores Sin Tierra tengan ac-

ceso a las producciones culturales, porque así

como las demás artes, el cine y el audiovisual

siempre se les han negado a los campesinos. 

En este sentido, también realizamos algunas ex-

periencias. A partir del Taller de Agentes Cul-

turales realizado en sociedad con el Cine br,

organizamos algunas exhibiciones de largome-

trajes brasileños. En algunos lugares fueron

presentados en televisores y en otros fue posi-

ble exhibirlos en pantallas de cine. Fue una

experiencia importante, porque la mayoría

nunca había visto un filme y, menos aun, una

película brasileña. La televisión en la actuali-

dad distribuye sólo la producción he∏a por y

para la población urbana, y a esto se le suma

que casi el cien por ciento de los filmes exhi-

bidos en los medios de comunicación masivos

son estadounidenses. 

Realizamos otra experiencia en el estado de

Mato Grosso do Sul, en el Circuito Popular de

Cine en los asentamientos, donde durante se-

senta días se presentaron tres sesiones en cada

uno de los quince asentamientos que forma-

ron parte del circuito, y que tuvo como objetivo

principal posibilitar a las comunidades rurales

el acceso al cine. 

En la actualidad se está trabajando en un pro-

yecto con el Ministerio de Cultura, el Cine Itine-

rante, que incluye la adquisición de equipos pa-

ra la exhibición de filmes y la capacitación de

agentes culturales.

Hacia la sistematización cultural. El mst se halla

en un proceso por el cual se valoriza cada vez

más al audiovisual como un instrumento de

lu∏a pocas veces empleado por este tipo de

organizaciones, o, por el contrario, mal utilizado

por repetir lo ya estipulado y ordenado por los

medios de comunicación masiva que, como

hemos comprobado, funcionan como mecanis-

mos de dominación y alienación de la con-

ciencia de la clase trabajadora, sea del campo

o de la ciudad. 

Tenemos que romper con el latifundio de la co-

municación/cultura si queremos democratizarla.

En junio de 2003 el mst organizó la Festa da Colheita do Feijão, que tuvo lugar en el
Assentamento Dorcelina Folador, del municipio de Arapongas. La iniciativa intentó
desarrollar acciones para combatir la miseria y la falta de alimentos. Actualmente
viven en el campamento noventa y cuatro familias que realizan cuidados colectivos
de la tierra para la obtención de distintos alimentos. 

Otra conquista importante son las radios comunita-
rias. En la actualidad existen doce radios funcionan-
do en distintos asentamientos y campamentos, con
una programación organizada por la juventud de es-
tos lugares que busca transmitir informaciones vincu-
ladas con la reforma agraria, la salud, la educación y
la música de origen campesino.
En asociación con la Universidad Católica de Santos
(Unisantos), se produjo un programa mensual, lla-
mado Vozes da Terra (Voces de la Tierra), en el que
cada mes se trabaja un tema específico, como, por
ejemplo, el Área de Libre Comercio de las Américas
(alca), las guerras, la soberanía, la agricultura fami-
liar y la comunicación en el mst. Luego se elige un
tema puntual para ser trabajado y se graba un disco
compacto con cuatro programas de unos quince mi-
nutos de duración, que más tarde se distribuye a las
doce radios del mst, a ciento cuarenta y seis radios
comunitarias, universitarias y de transmisión de medio
alcance, es decir, a las radios «amigas» del mst. Se
cuenta también con algunas producciones en el área
audiovisual, a las que nos referiremos más adelante
en profundidad.

Radios comunitarias

marzo de 2002, durante la Semana Nacional de la
Cultura Brasileña y Reforma Agraria, en Río de Janei-
ro, impulsado por el mst y Cine br en Movimiento,
con la participación de quince Sin Tierra que trabaja-
ron en la exhibición de videos en asentamientos y
campamentos. 

Taller Nacional de Audiovisual del mst, realizado
en marzo de 2002, durante la Semana Nacional de la
Cultura Brasileña y la Reforma Agraria, en Río de Ja-
neiro, organizado por el mst y Cine br en Movimiento,
con la participación de veintidós Sin Tierra que produ-
jeron seis cortometrajes.

Taller de Audiovisual para la promoción de los de-
re∏os humanos, en sociedad con la Witness, realizado
en mayo de 2003. 

La formación en el área del audiovisual es reciente, y se
pueden citar algunas experiencias:

Primer Taller de Lenguaje Audiovisual filo/ mst,
realizado en abril/mayo de 2000, en el asentamiento
Dorcelina Folador, en el estado de Paraná. El curso de
treinta días tuvo la participación de treinta y cinco Sin
Tierra que produjeron el video Uma Luta de Todos - El mst
por el mst (Una lu∏a de todos - El mst por el mst). 

Taller de Audiovisual, realizado en agosto de 2000,
durante el IV Congreso Nacional del mst, con la parti-
cipación de quince Sin Tierra que produjeron junto
con Maria Luisa Mendonça, Aline Sasahara y Tutu Nu-
nes el video del Congreso.

Taller Nacional de Agentes Culturales, realizado en
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Es doctor en Historia de la Universidad de Columbia,
Estados Unidos, posdoctorado en Estudios Culturales
de la Universidad de Londres. Asimismo, es investi-
gador del conicet y profesor titular de Historia Lati-
noamericana en la Facultad de Ciencias Sociales, uba.
Actualmente es investigador visitante en la Universidad
de Auckland, Nueva Zelanda. Es autor de Historia de la
vida privada en la Argentina I y II (Troquel).

Ricardo Cicer∏ia

Literatura de viaje 
y modernidad:
genealogía y réBiem
El viaje constituye una búsBeda en la
cual el espacio, el tiempo y el horizonte
cultural incorporan nuevas significaciones
a partir de la construcción de un relato.
La problemática del viaje y los viajeros
nos sitúa ante un desafío de interpretación
Be articula los vínculos entre la letra, el
naGador y su otredad.

Historia
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exponente. El relato como aventura, fascinación

y profundo conocimiento de territorios de leyen-

da. Hasta aquí, el sujeto romántico y zonas de

frontera iluminadas por el sueño de abrazar la al-

teridad. Desde entonces, las rigideces de un

lenguaje agotado, moribundo. Conrad deja de

viajar para escribir. Kandinsky abandona la etno-

grafía por el encantamiento del abstracto real

del pueblo siberiano. Fin del heroísmo. Europa

ya había consumado todos los orientalismos.

Indicios imperiales. Estos travel accounts se inscri-

ben en un debate académico e intelectual vincu-

lado con reconsideraciones teóricas sobre el

imperialismo, la ciencia y la construcción de la al-

teridad. Es éste mi ángulo. La mayoría de los

estudios sobre la expansión europea, y en parti-

cular la hegemonía británica, se ha concentrado

en el análisis de las estructuras políticas y econó-

micas que sostenían el imperio, o en las ideolo-

gías que le otorgaban legitimidad. Esta concep-

ción limitada de la noción de dominación indujo

a los historiadores a concentrarse en la evolu-

ción del imperio formal, aquellas «zonas rojas»

del mapa mundial. Reveladas –desde el auge de

las ideas poscoloniales– las evidencias acerca de

la complejidad de los dispositivos coloniales, fue

necesario pensar en un vasto universo imperial

informal hasta ahora descuidado por la investi-

gación.1 Su existencia o no, y sus características,

han sido un elemento central de la renovada po-

lémica historiográfica en torno al imperialismo.

En este marco, la importancia que adquirió la

relación entre centro y periferia se convirtió en el

tema clave de los historiadores de la ciencia,

quienes comenzaron a evaluar más seriamente

sus condiciones de producción.2 La intersección

de este debate con los primeros resultados de la

denominada «nueva historia científica y tecnoló-

gica» de fines de la década de los o∏enta dio

como fruto una gran cantidad de trabajos de

notable hibridez.3 Cada una de las disciplinas

científicas, desde la física hasta la etnografía,

desde la botánica hasta la astronomía, fueron re-

situadas en sus contextos culturales, un gran

proyecto teórico acompañado por el descubri-

miento de importantes enigmas en sus propias

evoluciones. Las ideas tradicionales en torno a la

«difusión» de la ciencia de la metrópoli a la peri-

feria comenzaron a cuestionarse. Las expectati-

erminar este manuscrito, Viajeros ilustrados y ro-

mánticos en la imaginación nacional, fue en sí la

culminación de un viaje. Los hitos, varias biblio-

tecas del mundo; los sentimientos, el sabor a

una modesta épica; el desafío, desandar el impe-

rialismo literario. Claro, otro combate por la

historia y su belleza.

Marcas. «Marco Polo describe un puente, piedra

por piedra.

–Pero ¿cuál es la piedra que sostiene el puente?

–pregunta Kublai Kan.

–El puente no está sostenido por esta piedra o

por aquélla –responde Marco–, sino por la línea

del arco que ellas forman.

Kublai permanece silencioso, reflexionando. Des-

pués añade:

–¿Por qué me hablas de las piedras? Lo único

que me importa es el arco.

Marco Polo responde: –Sin piedras no hay arco.»

(Las ciudades invisibles, de Ítalo Calvino.)

Las piedras son el viaje de viajeros impenitentes;

sólo después de haber conocido la superficie

de las cosas pueden animarse a buscar lo que

hay debajo. Superficie, decía, como una carto-

grafía inagotable. Construcción de un atlas ex-

traído de los temores y de los deseos. Magia de

la memoria conducida por indicios encapsula-

dos en el tiempo. Vista de fisonomías y objetos,

escenografías exóticas, antropología trunca.

Alivio y melancolía de saber sobre nuestras igno-

rancias colectivas. Espejo negativo que recono-

ce lo poco que es suyo y lo mu∏o que no ha

tenido y no tendrá. Proyecto imperial. 

Calvino así lo entiende. Invierte el orden, opera

literariamente. Ahora el Kan imagina las ciuda-

des y Marco debe verificar su existencia, pensan-

do, complotando. Ya no hay más literatura de

viaje. Apenas bellas «fábulas consoladoras». 

Polo y Mandeville enderezaron el laberinto. Uno

viaja, el otro sueña. La estética del conocimiento

y el progreso se decide por el veneciano. Los

tiempos modernos anuncian sus relatos, entre

ellos, la mirada sobre el enigma, mundo sus-

ceptible de ser analizado con la razón. Combate

contra el vanguardismo alquimista, conciencia

de espectador, vocación secular, pasión amoro-

sa del saber.

El capitán Cook marca el itinerario, explora.

Humboldt sella el canon. Un viajero naturalista,

generoso de mirada, xenofóbico, deudor de au-

diencias, revolucionario de la lectura. El siglo XIX

(el largo siglo de los viajes) y la voracidad euro-

pea afirman el género de los travel accounts (rela-

tos de viajes). ∑arles de Foucauld será su último

(p. 35) El libro de Carl von Martius, Flora Brasiliensis. Enu-
meratio Plantarum in Brasilia (Mona∏, 1840). Las repro-
ducciones se tomaron de los ejemplares existentes en
el Tesoro de la Biblioteca Nacional de Buenos Aires.
De registros históricos como mapas, apuntes cartográ-
ficos e ilustraciones botánicas, emergen los relatos de
viaje. El análisis de estos documentos descubre la
múltiple producción de sentido contenida en la des-
cripción geográfica o en la representación de la natu-
raleza en donde se hallan no sólo los relatos que sos-
tuvieron la hegemonía del imperio, sino también las
ideologías que le otorgaron legitimidad. 

T

vas iniciales de encontrar en los gráficos etnográ-

ficos o en herbolarios herramientas utilizadas por

los agentes imperiales para imponer sus hegemo-

nías se han ido modificando bajo la sospe∏a de

que tales disciplinas fueron tanto las condiciones

de las relaciones imperiales como sus efectos.

Desde el consenso logrado en torno al proceso

por el cual todo discurso colonial produce un

«otro» colonizado como objeto de pensamiento

e intervención, el universo informal del imperia-

lismo en su conjunto adquirió visibilidad.4 Y fue

en el campo de la cartografía donde se comen-

zaron a indagar las producciones representacio-

nales que deberían configurar un diorama global:

estrategias panópticas de ordenamiento y terri-

torialización de espacios exóticos, operación im-

prescindible para la creación del «ar∏ivo impe-

rial».5 Esta aproximación espacial a la historia del

imperialismo tuvo su momentum en los trabajos

innovadores de fines de 1980. Se inicia así un

proceso de desconstrucción de los textos carto-

gráficos y del papel de los propios viajeros-explo-

radores en las construcciones imperiales.6

A la luz de la complejidad teórica que siguió ad-

quiriendo el fenómeno imperialista, los viajeros

y sus relatos comienzan, y aquí reside mi interés,

a ser entendidos como sujetos-objetos de este

proceso. La relación entre ellos y la producción

de «conocimiento» es algo más que una mera

articulación entre contexto y biografía. Una mira-

da crítica a tal proceso sugiere y comprueba la

tensión existente entre la experiencia del viajero-

explorador y la empresa neocolonial. Fueron

también situaciones únicas, particulares, diversas,

que se producen como resultados de múltiples

condiciones y eventualidades, que se organizan

en el curso de la jornada, siempre en movimien-

to y con altas dosis emocionales. Experiencias

lejos de los lugares fijos, distantes de los horizon-

tes medidos y los niveles de latitud y longitud.

Aquí la verdadera fábrica del encuentro. Un en-

cuentro que nunca fue solamente un destino,

ni una teoría, ni una repetición mítica. El propio

clima cultural de la época equipó a estos viaje-

ros en las artes del cruzamiento de fronteras, el

nomadismo y la transgresión. Y las implicancias

de su posicionamiento en terra incognita se plas-

maron en sus relatos, una narrativa tan cerca del

punto de partida como de corolarios abiertos. 

Este análisis pretende indagar acerca de la es-

tructura y funcionalidad de los travel accounts; fue

consecuencia de la insatisfacción por ciertas

perspectivas, a mi juicio, esteticistas y reduccio-

nistas, que enfatizan una gnoseología literaria

del viaje ahistórico, o sus aspectos estrictamente

ideológicos como vanguardia de la empresa ex-

pansionista europea. Por el contrario, me inclino

por tratar de reconstruir y desconstruir el viaje y

su relato ilustrado y romántico en la imaginación

nacional como una práctica social.7

3. Portada del libro Doce vistas, una bienvenida a la puerta fértil, de agosto de 1840.

1. El atlas Tallis representa la imagen de la Guayana bri-
tánica recreada para el público británico.

2. Puré-Piapa, la columna, ilustra una exótica escena
americana traducida por la estética del romanticis-
mo europeo.



la hipnosis del eterno retorno de los griegos.

Puesto así, todo es previsible. El retorno a la tie-

rra natal, al Eterno. Desde la literatura se ha

asumido y desplegado la ensoñación del vagar

sin dirección, de la eterna partida. La navega-

ción de un itinerario limitado, sin historia. Por

mu∏o tiempo, las poderosas ideas circulares de

la iniciación han confinado las crónicas de via-

je. Ese mítico viaje naufragio-segregación insular-

nueva génesis de Robinson Crusoe. 

El viaje es una metáfora escatológica de la muer-

te, pero en el sentido platónico del movimiento

del espíritu hacia la verdad. El viaje une el espíri-

tu con la verdad. La identidad yo-mundo es el

punto de llegada del viajero, ser y realidad se co-

rresponden. El conocimiento es fruto del movi-

miento y el viaje es expresión de la acción. El via-

je es un instrumento del cambio de la utopía hu-

mana. La búsqueda del «paraíso perdido» social. 

Su edificio se emplaza en el lenguaje de un sis-

tema visual; relato ilustrado, imágenes significa-

das. Tal sentido ha seguido un orden que le va

siendo propio, el de su escenario, la estructura y

la experiencia. El poder de marca de este len-

guaje a través del código de los viajeros-explo-

radores se fija hoy en un lugar cada vez más

histórico. Las rutas del tránsito asaltan los inte-

riores metafísicos, las rutinas del diario perforan

la ficción, el consciente y el espíritu se alimen-

tan de la observación. Se humaniza el bello ho-

rror por lo sublime. 

Quien hable de la narrativa de viaje –aunque sea

con erudición– desde la antigüedad clásica hasta

∑atwin y borre así su genealogía estricta, dejará

escapar aspectos capitales de esta historia, si es

que no se pierde lo esencial.8 Dejará escapar, al

mismo tiempo, la posibilidad de poner en claro

una época decisiva de los orígenes del capitalis-

mo y una profunda mutación de la sociedad, la

ocasión de determinar, a propósito de la praxis

del viaje y su relato, un fenómeno vital del gran

relato de la modernidad: el proceso de espacia-

lización, en toda su dimensión material y simbó-

lica, del proyecto cultural eurocentrista.

Los viajeros modernos organizaron el relato de

sus expediciones alrededor de hitos y sitios, actos

de reconocimiento que las operaciones de re-

presentación practican en un itinerario. Libros

como Personal Narrative, Flora Brasiliensis o The Voya-

ge of the Beagle tuvieron una función vital en las

nuevas comunidades nacionales. Un texto ele-

gante y ágil que emergió de los avances de la

tecnología de la impresión, de una nueva dis-

posición retórica de las ciencias y de convencio-

nes estéticas. Textos nacidos del movimiento,

estrategias panorámicas, disparos hacia el pri-
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El primer paso fue apuntar a sus protagonistas:

los viajeros europeos expedicionarios y su con-

texto cultural. La dilatada discusión sobre los

sentidos del Nuevo Mundo reinstalada en Euro-

pa a partir de 1780 fue la plataforma de lanza-

miento que activó la fascinación que ejerció

América para el pensamiento moderno. Un itine-

rario de furia empirista por la medición, colec-

ción y descripción que lleva tres marcas insosla-

yables: Personal Narrative (Narrativa personal),

de Humboldt; von Martius y su Floria Brasiliensis

y The Voyage of the Beagle (La travesía del Beagle),

de ∑arles Darwin.

Entre mu∏os de los rasgos originales que poseen

estas crónicas se destaca, en mi opinión, uno

en particular: el viaje y su relato crean un sujeto

organizado desde el evento, o, mejor di∏o, por

cada una de las incidencias del acto de la ob-

servación (ir y ver), la captura (todas las especies en

casa) y la descripción (escribir acerca de las expe-

riencias). Ambición de una construcción científica

colectiva sobre la base de los nuevos paradig-

mas del conocimiento. Un relato cuyo fundamen-

to material e histórico es el de una subjetivi-

dad configurada in situ. El carácter provisional de

cada cuadro es justamente la ganancia de una

textualidad que reconstruye la constante itineran-

cia de la mirada.

La organización gradual de este discurso de fron-

tera articuló una retórica alrededor del escrutinio,

el conocimiento y la lectura. Desde Humboldt, a

principios del siglo XIX, el montaje de la medi-

ción, el diario, la colección y la divulgación com-

ponen la estrategia de refundación total del

proceso de contacto y hegemonía cultural univer-

sales. Un modelo de tratamiento estético de las

entidades de la historia natural y humana, en el

que el registro científico, la efusión poética y la

conciencia humanista así se solaparon, alterna-

ron y neutralizaron. Ahora, puestas las bases, un

tránsito por los signos. Mi último comentario. 

Los engaños de una teoría del viaje o el sueño de

Ariadna. El cielo, han transmitido los discípulos de

Pitágoras, es la primera concepción del tiempo.

Con su movimiento ordenado, permite una me-

dición temporal perfecta. Desde el preciso mo-

mento de la fundación numérica de la filosofía,

el tiempo se comunica como concepto cíclico

del mundo y de la vida humana. Frente al «tiem-

po cero», cíclico, un tiempo infinito, el laberinto

es su cuerpo. En el primer caso el eterno retorno,

en el segundo, un viaje imposible hacia un tiem-

po fuera del tiempo. Cielo y laberinto son dos

poderosas figuras que violentan la vida del viaje. 

En 1879, en Der Wanderer und sein S∏atten (El cami-

nante y su sombra), Nietzs∏e imagina el tiem-

po en la metáfora del viaje. El Wanderer es un co-

nocedor incansable. El conocimiento es su

destino. Pero el viaje insiste en retroceder hacia

mer plano, armonía fantástica de terra incognita.

Un proceso de alienación de espacios extranje-

ros. Un dispositivo móvil de apropiación, trans-

misión y reproducción. 

El engranaje maestro de un proyecto colectivo

que poco disimula la tensión fundamental que

contienen sus narrativas. La que existe entre la

participación in situ (experiencia) y la representa-

ción estática del mandato cultural (discurso). Se

trata de una estructura representacional que re-

posa tanto en el poder de una perspectiva «fuera

del terreno» (mimesis), como en la contingencia

del itinerario (methexis). El mapa dramatiza la pri-

mera; el trayecto o, mejor di∏o, los indicios de

ruta, la luz y la observación, la brisa y la respira-

ción, instalan lo segundo. El continuum que Darwin

nos reveló en sus cuadernos. A contramar∏a, el

Viajes de Sarmiento, al menos en su excursión afri-

cana, es, sin embargo, el relato cínico de un idea-

rio moralizante incrustado en el Río de la Plata.

Por epílogo, un engaño mítico. Ariadna dor-

mía. Había ayudado a Teseo a huir del Labe-

4. Instrumento de viajeros: reloj de sol realizado en Nuremberg por Hans Dros∏el en 1584.
5. Globo terráqueo, realizado probablemente en Francia antes de 1550, que muestra por primera vez al conti-
nente americano con las palabras America Noviter Reperta.
6. Retrato físico del Trópico, de Alexander von Humboldt y Aimé Bonpland, en Ensayo sobre la geografía de plantas
acompañada de una tabla física de los países equinocciales, París, 1807. Esta geografía de plantas equinocciales está
basada en un dibujo de von Humboldt.

7. El mapa realizado por William Hilhouse ilustra la perspectiva colonial de la Guayana británica en 1827.
8. Estampillas conmemorativas de la Guayana británica. En ellas se utilizan como elemento compositivo
hitos geográficos reconocibles por los viajeros. 
9. Esmeralda, un mito esmeralda, ilustra un sitio impregnado de una significación que excede lo geográfico.
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Nuorten Forum 2004: Foro del Diseño Finlandia. Esta exhibición pre-
senta el trabajo de jóvenes diseñadores finlandeses. Finlandia pro-
mueve activamente el espíritu y el desarrollo de la industria y la cul-
tura nacionales a través del diseño. Este tipo de iniciativas con jóve-
nes diseñadores intenta mejorar el alcance del diseño en este país
para incrementar su uso en las aplicaciones del diseño en la indus-
tria. El Foro del Diseño, el lugar donde se exhibirá esta muestra, es
un centro de información del diseño internacional. Además, organiza
proyectos que promueven el uso del diseño, los servicios de infor-
mación y las publicaciones. El Foro del Diseño Finlandia cuenta con
el apoyo de la Sociedad Finlandesa para las Artes y el Diseño, fun-
dada en 1875. 
E-mail info@designforum.fi
Para más información www.designforum.fi

Conferencias y convenciones internacionales: ATypI Praga 2004. ATypI
invita a todos los interesados a participar de su conferencia 2004
con la presentación de trabajos de investigación. La conferencia 
ATypI Praga 2004 se llevará a cabo del 30 de septiembre al 3 de oc-
tubre en la República ∑eca. Para la presentación de trabajos, con-
tactar a Program Planning Committee.
E-mail PragueProgram@ATypI.org

Exhibición: Fresh Fonts. La exhibición demuestra el amplio espectro
de tipos de letra y lo que se puede lograr con ellas en un diseño es-
pecífico. En esta oportunidad, se reúne el trabajo de tipógrafos y di-
señadores gráficos suizos contemporáneos. 
Lugar Museo del Diseño, Zuri∏, Suiza
Para más información www.museum-gestaltung.∏

Usted está aquí: Activistas visuales en acción. La crisis mundial de las
políticas neoliberales de los 80 y los 90 dejó un horizonte desqui-
ciado por la violencia política, el hambre, la desocupación y la des-
preocupación por el futuro. La emigración masiva que produjo,
desde las zonas más afectadas hacia los países centrales, es una de
sus consecuencias más graves, en especial por las violentas reac-
ciones que generó en estas sociedades y porque actualizó una pré-
dica discriminatoria que parecía erradicada después de la experien-
cia del nazismo. La muestra reúne distintas formas de intervención
en los sistemas de comunicación visual: activistas visuales atentos a
los acontecimientos sociales y a las reflexiones que éstos pueden
provocar, sea que se presenten como intervenciones en el espacio,
instalaciones o figuraciones sobre soportes tradicionales. Estos re-
cortes temáticos se inscriben tanto en la instalación como en el afi-
∏e, el diseño editorial, la música o la arquitectura. La muestra se
propone abordar la medida en que la comunicación visual puede
contribuir, como sugiere Vincent Perrotet, a cambiar conductas o a
instalar un espacio de reflexión sobre problemas de la actualidad
mundial. Exponen: El Fantasma de Heredia (Argentina), Sandy K.
(Alemania), Alain Le Quernec (Francia), Alejandro Magallanes (Méxi-
co), Alejandro Ros (Argentina), David Tartakover (Israel), Garth Wal-
ker (Sudáfrica) y las instalaciones de: abte, BsAsStencil, Doma, Fase,
M777, Paré y Suscripción.
Lugar Espacio Casa de la Cultura, Avenida de Mayo 575, subsuelo
E-mail estudioabierto@ciudad.com.ar

Exhibición retrospectiva de ∑ristopher Dresser. The Cooper-Hewitt
National Design Museum de Nueva York exhibirá la primera retros-
pectiva acerca de la obra de ∑ristopher Dresser (1834-1904), uno
de los más influyentes diseñadores ingleses del siglo XIX.  
Lugar Cooper-Hewitt National Design Museum, Estados Unidos
Para más información ndm.si.edu

Reunión Plenaria de la udga. Espacio abierto para abordar los temas
de la práctica profesional en el campo del diseño gráfico desde una
perspectiva orientada hacia las cuestiones legales y académicas. 
Lugar Escuela Nacional de Cinematografía, Salta y Moreno, Ciudad
de Buenos Aires, 10.30 h 
Inscripción www.udgra.com.ar

Descubriendo Londres pop. Este itinerario por el arte inglés de los
años 60 revive el dinamismo cultural de esa década en la ciudad de
Londres. La jornada comprende un día completo: la mañana, dedica-
da a visitar una retrospectiva en el Museo del Diseño, y la tarde, des-
tinada a recorrer la Tate Gallery. 
E-mail education@designmuseum.org
Para más información www.designmuseum.org
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Exhibición: Diseño Gráfico Argentino. Esta muestra reúne en el Mu-
seo de Arte Moderno de la Ciudad de Buenos Aires (mamba), la obra
de destacados diseñadores gráficos argentinos. El corpus de las pie-
zas comprende las décadas del o∏enta y del noventa.  
Horario Martes a viernes de 10 a 20 h. Sábados, domingos y feria-
dos de 11 a 20 h
Lugar Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Buenos Aires, Av.
San Juan 350

Exposición fotográfica: Gente de mi Ciudad. Las obras premiadas y se-
leccionadas en el V Concurso Fotográfico Banco Ciudad, denomina-
do Gente de mi Ciudad, organizado por el Banco Ciudad, se exhibi-
rán en el Centro Cultural Recoleta. Esta exhibición incluirá tomas iné-
ditas específicas de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires.
Lugar Centro Cultural Recoleta, Sala 1, Junín 1930
Para más información www.bancociudad.com.ar

Exhibición: Pentagram, un mundo de tipografía. Con esta exhibición,
el Klingspor-Museum Offenba∏ presenta una retrospectiva del tra-
bajo realizado por el mítico estudio inglés en torno a la tipografía.
Lugar Klingspor-Museum, Offenba∏, Alemania
Para más información www.klingspor-museum.de

Cierra la inscripción para participar de Golden Bee 6. Bienal Inter-
nacional de Diseño Gráfico de Moscú en Central Artists Hall, de
Moscú, Rusia.
E-mail klintsova@expopark.ru
Para más información www.goldenbee.design.ru/eng

Festival Internacional del Póster y del Grafismo de ∑aumont. Se lleva-
rán a cabo en Francia, como todos los años, el certamen y la exhibi-
ción más importante de afi∏es de Francia en la ciudad de ∑aumont.
E-mail office-tourisme.∏aumont@wanadoo.fr

Exhibición: ∑eck Slovakia! (Arte joven desde Eslovaquia). La selección
explora la identidad de un país europeo joven, que a través del arte
intenta escindirse del recuerdo, todavía presente, de la ex ∑ecoslo-
vaquia. La colección de nueve artistas presenta lenguajes audiovi-
suales y mediáticos, así como collage, fotografía, instalación y video.
Lugar Neuer Berliner Kunstverein, Berlín, Alemania
Para más información www.nbk.org

19ª Bienal Internacional del Póster en Varsovia. La decimonovena
edición de la Bienal Internacional del Póster en Varsovia 2004 pre-
senta el trabajo de destacados afi∏istas desarrollado durante el pe-
ríodo 2002-2003. En el transcurso de la Bienal se presentará el más
significativo patrimonio de afi∏es culturales y sociales de este tiem-
po. Este evento es el más destacado de la escena del afi∏e interna-
cional y está organizado por el Museo del Póster de Wilanow, el De-
partamento del Museo Nacional de Varsovia y la Fundación Polaca
del Póster. 
Lugar Varsovia, Polonia
Para más información www.postermuseum.pl

Encuentros de cine y filosofía. En este espacio de reflexión teórica a
cargo de Ricardo Parodi se presentarán los siguientes filmes: Sende-
ros en la no∏e, de Andreas Kleinert (blanco y negro, 2001); Después de
la caída, de Frauke Sandig y Erick Black (color, 1999), y Sopor invernal,
de Tom Tykwer (color, 1998). La primera proyección relata la historia
de una antigua guardia de seguridad de la ex rda cuyo pasado no
ha sido sepultado aún por los escombros del Muro de Berlín. La se-
gunda no es un simple documental informativo sobre la caída del
Muro, sino una reflexión humanista acerca de la gente y sus senti-
mientos, en un contexto que cambió en forma abrupta. Por último,
se proyectará el primer largometraje del director de Corre, Lola, corre.
En esta oportunidad, se relata una historia interesante de encuentros
y desencuentros en un pueblo turístico de alta montaña. Las proyec-
ciones se realizarán a las 19.30 h. Este espacio cuenta con la colabo-
ración del Instituto Goethe de Buenos Aires.
Lugar Bar Abierto, J. L. Borges 1613 (1414), Palermo, Ciudad de
Buenos Aires
E-mail cursosyproyecciones@yahoo.com.ar 

Congreso de Tipografía en Valencia: Tipos, tópicos, textos y contextos.
Éstos son los talleres: Caligrafía, a cargo de Ricardo Rousselot, Tipo-
grafía urbana, a cargo de Catalana de Tipos, Fontographer, a cargo
de Josep Patau, Tipografía para niños, a cargo de Sonia Díaz y Ga-
briel Martínez. Su objetivo es provocar una reflexión sobre el papel
cultural de una de las herramientas principales del diseño: la letra.
Como preámbulo, se desarrollarán actividades tanto en Valencia co-
mo en Madrid. Estas actividades consistirán en diversas conferencias
y exposiciones. 
Para más información www.adcv.com

Junio Julio

Talleres de dibujo de representación. A cargo de Héctor A. Romero,
dirigidos a estudiantes, diseñadores gráficos, de indumentaria y ope-
radores de computación. Los temas –entre otros– estarán relaciona-
dos con las nociones de la línea, el espacio, los planos, los volúme-
nes, el valor y la exaltación de elementos expresivos de un objeto o
grupo de objetos. La duración del taller es de 8 clases. 
Informes 4362 6587
E-mail haromero@fibertel.com.ar

Cursos de Caligrafía|04. A cargo de Fabián Sanguinetti, integrante del
grupo Calígrafos de la Cruz del Sur. 
Fundacional. Introducción a la caligrafía (nivel inicial): destinado a
quienes no poseen conocimientos de caligrafía, como también a
aquellos que hayan tenido alguna experiencia y deseen un enfoque
más moderno y actualizado del campo de la caligrafía. Se aprende-
rán las técnicas caligráficas con pluma an∏a; el estudio de la cali-
grafía Fundacional, desarrollado por Edward Johnston a fines del si-
glo XIX; el análisis de distintas posibilidades formales que permitirán
desarrollar variantes personales en el resultado final. Contenidos:
Breve reseña histórica; Fundamentos del manejo de la pluma an∏a;
Ángulo de pluma; Herramientas, medios y soportes; Estudio sensible
y formal del trazo; Mayúsculas, minúsculas, números y signos de
puntuación; Textos; Puesta en página. Espacio entre letras, palabras
y líneas; Leyes clásicas de proporción compositiva; Variaciones for-
males, de terminaciones y de proporción. Duración: 24 horas.
Cancilleresca. Del Renacimiento a lo contemporáneo (nivel intermedio):
este curso puede ser una continuación del Fundacional o bien un
módulo separado. Se necesitan conocimientos de pluma an∏a. Se
estudiará la caligrafía Cancilleresca, un estilo que nace en Italia du-
rante el Renacimiento. Esta escritura fue reinterpretada a través del
tiempo y hoy es uno de los estilos más empleados para una gran
variedad de usos. Contenidos: Breve reseña histórica; Ángulo de plu-
ma; Estudio sensible y formal del trazo; Mayúsculas, minúsculas, nú-
meros y signos de puntuación; Florituras; Textos; Puesta en página;
Espacio entre letras, palabras y líneas; Leyes clásicas de proporción
compositiva; Variaciones formales, de terminaciones y de proporción.
La duración del taller es de 24 horas.
Lugar Agüero y Paraguay, Ciudad de Buenos Aires
E-mail fabiansanguinetti@bigfoot.com
Teléfono 4583 6247

Cursos de Caligrafía 2004. A cargo de Marina Soria, integrante del
grupo Calígrafos de la Cruz del Sur. 
Introducción a la caligrafía y Fundacional: este workshop está dedicado
a introducirnos en el mundo de la caligrafía, analizando no sólo los as-
pectos formales de las letras y la manera de realizarlas sino las herra-
mientas, los medios y los soportes tradicionales, para terminar con el
aprendizaje de una caligrafía formal: la Fundacional. Duración: 8 clases. 
Curso de caligrafía itálica: el workshop anterior podrá extenderse en el
tiempo continuando con el aprendizaje de la itálica o cancilleresca.
Duración: 8 clases. Los alumnos contarán con una serie de apuntes. 
Curso de caligrafía proyectual: este curso es sólo para aquellos
alumnos con experiencia en el campo de la caligrafía. Consiste en
hacer proyectos de acuerdo con el interés particular aplicando los
conocimientos adquiridos en los cursos anteriores. Duración: 8 clases
aproximadamente. 
Curso de caligrafía experimental: en este workshop se experimentará
con herramientas no convencionales que permitirán crear signos com-
pletamente nuevos. Se profundizará en la comprensión de las relacio-
nes existentes entre las letras, el espaciado, la escala y el diseño. Es re-
quisito indispensable tener manejo de una pluma de punta ∏ata, y
deseable el conocimiento de por lo menos dos alfabetos caligráficos. 
Curso de técnicas pictóricas aplicado a la caligrafía: este curso, a dife-
rencia de los demás, se dicta en un solo día de 8 horas de trabajo. Con-
siste en el aprendizaje de técnicas pictóricas que enriquezcan el trabajo
caligráfico. Incluye técnicas de acuarela, tintas, Gesso, etc. Es necesario
poseer conocimientos previos de caligrafía, aunque no se hará hincapié
en el estudio de la letra sino en la textura, el color y la composición.
Informes 4804 5731 
E-mail marinasoria@sinectis.com.ar

Historia y crítica de la arquitectura y del urbanismo. Se encuentra
abierta la inscripción a la carrera de especialización en Historia y Crí-
tica de la Arquitectura y del Urbanismo, a cargo del arquitecto Rafael
E. J. Iglesia, con la coordinación de la arquitecta Lyliam Alburquer-
que. Esta carrera de posgrado está destinada a egresados de Arqui-
tectura, Historia, Historia del Arte, Sociología, Ciencias de la Educa-
ción, Ciencias de la Comunicación, Artes, Letras, Filosofía, Ciencias
Antropológicas, Ciencias Políticas, Bibliotecología y Documentación.
Duración: 1 año. Inicio: agosto de 2004.
Informes Escuela de Posgrado, 4º Piso, fadu, Pab. III, Ciudad Univer-
sitaria, Buenos Aires, Argentina
Teléfono 00 54 11 4789 6235 / 6236
E-mail habitar@fadu.uba.ar

David Bailey: moda y fotografía. El destacado fotógrafo David Bailey
disertará acerca de las problemáticas de la moda y la fotografía de
la década de los 60 y la influencia que estas fuertes tendencias tie-
nen en la actualidad en estos campos estéticos. Organizado por el
Museo del Diseño de Londres y la Tate Gallery de Gran Bretaña.
E-mail education@designmuseum.org 
Para más información www.designmuseum.org

Bruno Maag: la tipografía es un instrumento de diseño. Los cambios
en la tecnología producidos en los últimos veinte años han provoca-
do que en la actualidad los tipos no sólo se consideren un dispositi-
vo de información sino también un instrumento del diseño. En su di-
sertación, Bruno Maag hará hincapié en la importancia de la tipogra-
fía para la identidad corporativa. Asimismo, se abordarán los asuntos
prácticos relacionados con el quehacer tipográfico. 
Lugar St. Bride Printing Library, Bride Lane, Fleet Street, Londres
Para más información www.stbride.org

Primeros trazos: Introducción a la escritura con pluma an∏a. A car-
go de las calígrafas María Eugenia Roballos y Betina Naab, integran-
tes del grupo Calígrafos de la Cruz del Sur, este taller tiene como ob-
jetivo transmitir a los alumnos los movimientos básicos para realizar
una caligrafía con pluma an∏a. Se analizarán la forma principal de
las minúsculas y sus proporciones, y se las reproducirá con un sim-
pático instrumento. Duración: el día sábado de 10 a 14 h.
E-mail info@roballosnaab.com.ar
Teléfono 4821 0937

TypeCon2004: Type High. Esta edición 2004 propone veinte workshops
optativos programados entre los días 21 y 22 de julio. En esta opor-
tunidad, el evento internacional contará con sesenta disertantes in-
ternacionales, entre ellos: Brian Allen, Ayana Baltrip, Ken Barber, Ed
Benguiat, Roger Black, Jorge de Buen, Leslie Cabarga, Matthew Car-
ter, Katherine Case, ∑ester, Carl Crossgrove, Si Daniels, Robinson
Des∏amps, Emory Douglas, John Downer, Dave Farey, Firehouse,
FontLab, David Lance Goines, Georgianna Greenwood, Shelley
Gruendler, Allan Haley, Mi∏ael Harvey, Cyrus Highsmith, Alastair
Johnston, Max Kisman, Akira Kobayashi, Mike Kohnke, Jean-Benoit
Levy, Ri∏ard Lipton, Kamal Mansour, Tony de Marco, James Montal-
bano, Victor Moscoso, Joa∏im Müller-Lancé, Hisako Nakazawa, Leo-
nard Otillio, Jim Parkinson, David Peters, Jim Ri∏ardson, Claudio Ro-
∏a, Carl Rohrs, Freda Sack, ∑ristian S∏wartz, Dan X. Solo, Erik Spie-
kermann, ∑ris Stinehour, Sumner Stone, Terri Stone, Ilene Strizver,
Kazuaki Tanahashi, George Thompson, Ultrafonts, Underware, Armin
Vit, Jim Wasco, Dyana Weissman y David Winkler.
Los asistentes a TypeCon2004 explorarán temáticas como la cultura
de la música rock, el diseño de títulos para filmes, la educación del
diseño, el lettering manual, la tipografía y el diseño europeos, la tipo-
grafía y el diseño de tipos tradicional y digital, entre diversos temas
teórico-históricos y de actualidad. La muestra en la TypeGallery exhi-
birá especímenes tipográficos internacionales entre los cuales se en-
cuentra una selección de piezas sudamericanas. TypeCon2004 cele-
brará una vez más el acontecimiento de la tipografía, la historia del
diseño y el diseño de tipos. 
Organiza La Sociedad de Tipógrafos Aficionados
Lugar San Francisco, California, Estados Unidos
E-mail info@typesociety.org
Para más información www.typesociety.org

Taller de creatividad: Barcelona Workshop. El taller de creatividad
está dedicado a docentes y estudiantes de diseño interesados en de-
sarrollar sus habilidades creativas y su utilización en todos los aspec-
tos de la vida, del trabajo y del plano de la expresión creativa. El ta-
ller ayudará a los participantes a que desarrollen las habilidades
conceptuales y la percepción de los sentidos para resolver proble-
mas con criterio innovador y aumentar las formas de mirar la vida
con sensibilidad.
E-mail info@creativityworkshop.com
Para más información www.creativity-course.com 

Para mandar información acerca de cursos, conferencias, etcétera, por favor, comunicarse por e-mail a info@tipografica.com
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omo parte del premio Gerrit Noordzij que
Fred Smeijers obtuviera en 2000 estaba

prevista la publicación de un libro dedicado a
su obra, presentado en la edición 2003 de este
evento que organiza el curso Tipografía y Me-
dios de la Real Academia de Arte de La Haya.

Siempre es oportuno celebrar la publica-
ción de libros que reflexionan acerca de nues-
tra disciplina, pero en el campo del diseño ti-
pográfico, cada nuevo volumen es doblemen-
te bienvenido, ya que por mu:o tiempo esta
actividad tuvo relativo misterio y sólo recien-
temente es posible acceder a formas sistema-
tizadas de enseñanza. En los cinco siglos de la
historia de la tipografía occidental, los libros
destinados a transmitir los conocimientos dis-
ponibles han sido notablemente escasos.

Type now (Tipografía hoy), de Smeijers, tie-
ne dos secciones: una, destinada a la reflexión
teórica; otra, a la totalidad de sus tipografías y
diseños más destacados. En siete ensayos el
autor analiza los cambios en el oficio de dise-
ñar tipos con el advenimiento de la tecnología
digital y los nuevos desafíos –y riesgos– que la
democratización de su uso conlleva. 

Las computadoras no sólo han cambiado
de manera radical a las herramientas y a los
usuarios de la tipografía, sino que también
han transformado la naturaleza del negocio
de su venta. Sin embargo, Smeijers no com-
parte el criterio de uno de los gerentes de Li-
notype, quien afirma que esta empresa ha
abandonado la «industria del tipo» para dedi-
carse a la «venta de fuentes», puesto que los
diseños tipográficos han devenido en commo-
dities (mercancías). De acuerdo con el autor,
la demanda de fuentes es sustancialmente me-
nor en comparación con la cantidad de dise-
ños que circulan en la actualidad; no obstante,
la elección de una tipografía para un diseño
determinado continúa siendo compleja. A su
juicio, el he:o de que los diseños tipográficos
puedan ser considerados y tratados como
commodities no los convierte en tales, y si quie-
nes los comercializan no comprenden esto,
no es precisamente el éxito lo que les espera. 

En «Artesano o diseñador», destaca que la
noción de «diseñador» implica necesariamen-
te la capacidad de planificar conceptos y for-
mas susceptibles de ser materializadas por
otros. Los cambios provocados por la Revolu-
ción Industrial en la división y la organiza-
ción del trabajo hicieron emerger este nuevo
tipo de «artesano» que llamamos «diseña-
dor». Una nueva profesión despojada del vie-
jo artesanado, un «arte aplicado» que colabo-

para empresas estatales, imponiendo la cultu-
ra del diseño tanto en el ámbito guberna-
mental como en el privado. También partici-
pó activamente en el área estatal hasta su
muerte, ocurrida en 1982, divulgando la cul-
tura y el diseño en Brasil y en el exterior.

Wollner, con más de setenta años y fiel a
sus principios, concluye en su libro que todas
las dificultades de insertar una cultura de
diseño brasileña persisten, y alberga la espe-
ranza de que Brasil se afirme como un país
tecnológicamente avanzado. En la actuali-
dad continúa desarrollando proyectos y di-
vulgando su experiencia y sus conceptos en
una intensa labor educativa.

Magalhães, con una anticipación sabia y
clara acerca de lo que hoy denominamos
globalización, afirmaba: «La homogeneidad
es lo falso. Lo universal no es lo igual. ¿Qué
igualdad es esa que, en verdad, nos hace
disminuir la capacidad creativa, la intensi-
dad de las relaciones, la potencialidad de
riquezas aún desconocidas? ¿Será que la
nación brasileña pretende desarrollarse co-
mo una nación rica, fuerte, poderosa, pero
sin carácter?»

El legado de estos dos diseñadores es vas-
to, y sus preocupaciones por el diseño in-
dustrial y gráfico son, cada vez más, estrate-
gias indispensables para el desarrollo cultural
e industrial de Brasil, con una concepción
que aun hoy es tan pertinente como actual.

ra con el resto de las disciplinas de diseño. 
Dado el estado del diseño de tipos en Lati-

noamérica, los conceptos de Smeijers en el
ensayo «Quince años de democratización ti-
pográfica» revisten especial importancia,
porque distingue entre «diseñar tipografía» y
«producir fuentes». Las nuevas herramientas
permiten generar nuevas fuentes en sólo
días, algo inimaginable en los tiempos de la
tipografía no digital. Pero ¿puede esta activi-
dad denominarse «diseño de tipos»? 

El autor se centra en las diversas artima-
ñas a las que, con lamentable frecuencia, algu-
nos acuden para producir «nuevas» fuentes: el
maquillaje de una fuente existente cambiando
algunos detalles, la mezcla algorítmica de dos
diseños existentes o la copia. El único reme-
dio contra el plagio y la falta de originalidad
es –según Smeijers– el buen gusto. 

Los últimos textos están dedicados al pla-
no ético de nuestra actividad. Partiendo de la
afirmación de que el Código Moral difundi-
do por ATypI en 1957 nunca tuvo demasiado
impacto, el autor –sin embargo– se rehúsa a
considerar innecesarios estos decálogos
porque estas reglas de conducta no nos «pro-
tegen» de quienes las violan, pero nos per-
miten nombrar a quienes no actúan de
acuerdo con la ética. El diseño tipográfico
crece cada día y es necesario enseñar reglas
de comportamiento a los «recién llegados».

La segunda sección del libro es un catálo-
go de la totalidad de las tipografías de Smei-
jers. Además de las ya conocidas Quadraat y
Renard, podemos apreciar mu:as que sólo
muy recientemente fueron lanzadas a la venta
por la fundición OurType, como Arnhem,
Sansa y Fresco. Es destacable que los diseños
tipográficos expuestos utilicen un texto de
9ristopher Plantin publicado por primera
vez en 1567 en Antwerp: Dialogues françois
pour les jeunes enfants, una notable instantánea
del conocimiento de las técnicas de produc-
ción y de diseño del siglo 321. Por último, se
exhibe una galería de piezas de diseño solici-
tadas tanto por comitentes underground (fun-
damentalmente, bandas punk y rock-a-billy)
como por empresas de la talla de Phillips. 

Afortunadamente, Type now no es sólo un
libro dedicado a Smeijers, sino un elocuente y
honesto testimonio acerca de este viejo/nue-
vo oficio de diseñar tipos, de su problemática
y de los desafíos que los cambios le imponen.
Un manifiesto contemporáneo y necesario.
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entonces yo actuaba en el campo del arte co-
mo grabador y dibujante, condicionado úni-
camente por elementos intuitivos y artísticos
sin función objetiva. El iac me proporcionó
una experiencia en ese campo, el intercam-
bio con diversos profesores y la posibilidad
de presenciar coloquios en el masp, que enri-
quecieron mi capacidad intuitiva y me per-
mitieron ver la posibilidad de participación
social y cultural del artista a través del dise-
ño. El movimiento del arte concreto de los
años cincuenta pudo modificar el comporta-
miento de los artistas, haciéndolos participar
de proyectos al servicio de las necesidades
comunitarias y transformándolos en diseña-
dores. Las ideas de la escuela Bauhaus, su-
madas a las ideas de los artistas de esa época,
originaron uno de los movimientos más im-
portantes de nuestra cultura».

En 1951 Wollner conoció a Max Bill, ex
alumno del Bauhaus, que se encontraba en
San Pablo realizando una retrospectiva de
su obra pictórica en el masp. Más tarde, en
1954, ganó una beca para asistir a la recién
fundada Escuela HfG Ulm. Por su parte,
Magalhães recibió en 1951 una beca del go-
bierno francés para estudiar museología en
el Louvre durante dos años. En 1956 viajó a
los Estados Unidos con otra beca y conoció
a Eugene Feldman, un artista gráfico e im-
presor propietario de The Falcon Press, de
Filadelfia. Su estadía en la Escuela del Museo
de Artes Industriales de Pensilvania, funda-
da en 1876 de acuerdo con el sistema inglés
de enseñanza de diseño, fue fundamental.
En 1957 fue invitado a participar como do-
cente de la institución y allí conoció a Paul
Rand y Harmin Hoffman. 

En la década del sesenta, Wollner y Maga-
lhães regresaron a Brasil y ejercieron la ac-
tividad profesionalmente. En esta etapa Ma-
galhães dio un giro a su vida que puede co-
nocerse a través del relato de su esposa: «En
1961 Aloísio atraviesa un difícil proceso per-

a trayectoria de dos precursores del dise-
ño brasileño que tuvieron y aún tienen

influencia en varias generaciones de diseña-
dores está documentada en dos interesantes
libros publicados en 2003: Design Visual - 50
años (Diseño visual - 50 años) y A herança do
olhar: O design de Aloísio Magalhães (La heren-
cia de mirar: El diseño de Aloísio Magalhães)
que recopilan la obra de Alexandre Wollner
(con quien me inicié en la profesión) y Aloí-
sio Magalhães. El libro de Wollner es una
autobiografía ilustrada y diagramada por él.
El de Magalhães, fallecido prematuramente
en 1982, fue concebido por Felipe Taborda y
João de Souza Leite, responsables del diseño
y la edición. Alexandre Wollner, hijo de inmi-
grantes europeos, desarrolló su trabajo en
San Pablo, mientras que Aloísio Magalhães,
hijo de una tradicional familia de Pernambu-
co, lo hizo en Río de Janeiro.

La lectura de ambos ejemplares nos per-
mite analizar el desarrollo del diseño en
Brasil y descubrir sus influencias en la actua-
lidad. En ellos se plantean cuestiones del
diseño brasileño que hoy son motivo de dis-
cusión y que en una etapa de la vida de am-
bos diseñadores fueron causa de discordias.
Wollner inició su educación participando
del movimiento de pintura concreta, en San
Pablo, mientras que Magalhães era estu-
diante de dere:o, grabador y editor de libros
en Pernambuco. 

En los años cincuenta, Wollner asistió al
Instituto de Arte Contemporáneo (iac), diri-
gido por Bardi, a cargo del Museo de Arte de
San Pablo (masp), donde entró en contacto
con el programa de Kandinsky del curso del
Bauhaus y las ideas que Moholy-Nagy, había
empleado para la formación de diseñadores
en el Instituto de Diseño de 9icago. De es-
ta manera, descubrió el pensamiento de
Gropius, Le Corbusier, Calder y Ponti, entre
otros. En palabras de Wollner: «El iac fue
decisivo en mi formación profesional. Hasta

sonal acerca de su consideración de las po-
tencialidades del arte y del diseño y decide
interrumpir su trayectoria artística para de-
dicarse íntegramente al diseño».

En 1963 se inauguró en Río de Janeiro la
Escuela Superior de Diseño Industrial (esdi),
la primera escuela dedicada a este campo
en Brasil. Ambos diseñadores fueron invita-
dos a desarrollar los planes de estudio y en
esa etapa surgieron divergencias ideológicas
entre ambos en relación con el programa
de estudios para la escuela, que pretendía
continuar con el modelo de Ulm.

Magalhães consideraba que, si bien las
escuelas norteamericanas y la HfG Ulm se
habían originado en el Bauhaus, la estructu-
ra educativa que debía adoptar una escuela
brasileña tenía que buscar, fundamentándo-
se en éstas, directrices propias en función
de la realidad industrial brasileña. Si bien
en el panorama internacional la escuela de
Ulm era el centro de mayor importancia, y
probablemente el más acertado en cuanto
al desarrollo de la comunicación visual, pa-
ra Magalhães la idea de importar una es-
cuela con aquel espíritu era tanto imposible
como inadecuada.

La realidad política brasileña de comien-
zos de los años setenta alteró los conceptos
del diseño de esa época. Si bien en el mo-
mento de la fundación de la esdi el diseño
entró a formar parte del discurso del Esta-
do con un cuño cultural razonablemente
consistente, para los ideólogos del denomi-
nado «Milagro Brasileño» surgió como una
suerte de maquillaje mágico para que los
productos brasileños ganaran un lugar en
el exterior.

Durante las décadas del setenta y del
o:enta, ambos diseñadores continuaron su
actividad docente y  profesional. El estudio
de diseño pvdi de Magalhães en Río de Janei-
ro fue el más importante de Brasil, por de-
sarrollar proyectos de identidad corporativa
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piezas de publicidad sea el afi:e This is a
Printing Office.

Warde logró, a través de sus piezas publici-
tarias y de sus artículos, encontrar un vehícu-
lo de formación en temas referentes a la ti-
pografía moderna. Su ensayo The Crystal Go-
blet (La copa de cristal) es quizás el más famo-
so que se ha escrito en lengua inglesa acerca
del tema. En él, Warde argumenta contra la
introspección de la tipografía vanguardista y
asegura que las tipografías clásicas proveen
un recipiente transparente para las ideas del
autor. Si uno nota la tipografía, se distrae
del contenido, del mismo modo que una copa
demasiado decorada puede distraer al bebe-
dor de una real apreciación del vino. 

«El hombre que elige la copa de cristal en
vez de la de oro para servir el vino es un mo-
dernista. Esto quiere decir que lo primero
que se pregunta sobre el objeto no es ¿Cómo
debe verse?, sino ¿Qué debe hacer?» […].
«El tipo bien usado es invisible como tipo,
así como la perfecta voz modulada es el inad-
vertido vehículo utilizado para la transmi-
sión de las palabras […] de las ideas.»1

Resulta curioso hallar en su obra escrita
un claro convencimiento y una firme creen-
cia en las premisas del movimiento moderno,
ya que, en general, este movimiento constru-
yó un discurso canónico del buen diseño ten-
diente a excluir a la producción femenina.2

The Crystal Goblet es un texto paradigmáti-
co del movimiento moderno; la noción de
que la tipografía puede y debe ser «clara»,
hasta «transparente», fue una premisa básica
del diseño gráfico moderno desde los años
treinta hasta los setenta. A partir de los
o:enta, bajo la influencia de los estudios cul-
turales, la semiótica y el desconstruccionis-
mo, esta idea sufrió un fuerte cuestionamien-
to en la tipografía. La comunicación no era
necesariamente tan neutral ni tan simple co-
mo el movimiento moderno sugería.3

Durante la Segunda Guerra Mundial, Bea-
trice permaneció en una Londres constante-
mente bombardeada. Su trabajo se enfocó
hacia la literatura por sobre la tipografía, y
en 1941 publicó Bombed but Unbeaten (Bom-
bardeados pero no vencidos), una colección
de escritos sobre la guerra. Después del con-
flicto, su atención se centró en aspectos pe-
dagógicos. En vez de promocionar fuentes ti-
pográficas y modos de impresión, comenzó a
promocionar la lectura sobre estos temas.

En 1960, Beatrice Warde se retiró de la
Monotype Corporation luego de treinta años
de trabajo en la compañía. Sin embargo,
continuó con su tarea de propagar las premi-
sas sobre tipografía y legibilidad.

asta mediados del siglo 33, la práctica
cultural de las mujeres fue considerada al

margen del discurso académico y canónico,
ya que sus «cualidades intrínsecas» no lo
ameritaban. Los acontecimientos eran relata-
dos a través de «los grandes hombres». En
esta concepción las mujeres quedaban exclui-
das irremediablemente de la historia.

La idea de que la información sobre la mu-
jer no tenía nada que ver con los intereses de
la historia oficial fue lo que condujo a la invi-
sibilidad de las mujeres en los relatos del pa-
sado. Esto se evidencia fuertemente si se in-
tenta rastrear testimonios acerca de la vida de
Beatrice Warde en la bibliografía convencio-
nal de la historia del diseño gráfico. Sin em-
bargo, Beatrice Becker Warde dejó una pro-
funda huella en la historia de la tipografía.
Por su habilidad y dominio de la disciplina,
tanto en la teoría como en la práctica, ocupó
espacios en el campo profesional difícilmente
pensados para una mujer de su época.

Beatrice Becker nació en 1900 en Nueva
York, en el seno de una familia poco con-
vencional para los inicios del siglo 33. Su
madre, May Lamberton Becker, trabajaba
como asesora del New York Herald Tribune en
temas referentes a la literatura infantil. Fue
la fundadora de uno de los primeros sema-
narios para :icos y realizó numerosas edi-
ciones y compilaciones de cuentos infanti-
les. Su padre, Gustave Becker, era músico, y
además de compositor fue director de dos
escuelas de piano. 

May Lamberton Becker estaba convenci-
da de que lo mejor que le podía pasar a un
:ico era aprender a disfrutar de la lectura y
de la escritura. La infancia de Beatrice estu-
vo profundamente marcada por esta idea.
Desarrolló una sensibilidad asombrosa en
estos aspectos, que más adelante serían fun-
damentales para su visión de la tipografía.
Beatrice fue una excelente alumna que se
destacó mu:ísimo en todo lo referente a la
escritura. Tanto en la escuela primaria como
en la secundaria, participó en la edición de
numerosos periódicos escolares. En 1916, in-
gresó al Barnard College, la división femeni-
na de la Columbia University. La experiencia
en la universidad ejerció una enorme in-
fluencia sobre ella. A los veintidós años, Bea-
trice Becker se casó con Frederic Warde. 

Al poco tiempo de casados, Frederic fue
contratado como director de producción en
la Princeton University Press. En 1923, tres
de los libros que diseñó para la editorial fue-
ron elegidos entre los mejores cincuenta del
año por el American Institute of Graphic Arts
(aiga). Este mismo año, Beatrice fue contra-

tada por la American Type Founders’ Asso-
ciation (atf) como bibliotecaria del ar:ivo
de la asociación. Además se ocupó de promo-
cionar de manera innovadora las actividades
de la biblioteca: organizó visitas guiadas,
conferencias y numerosas exposiciones. 

En 1925, los Warde decidieron viajar a In-
glaterra, invitados por Stanley Morison,
quien por ese entonces trabajaba para la Mo-
notype Corporation. Inglaterra se perfilaba
en ese momento como un buen lugar para
desarrollar sus carreras, por lo que ambos re-
nunciaron a sus trabajos en los Estados Uni-
dos y se mudaron definitivamente.

La creciente actividad de Frederic hizo
que sus viajes por Europa se intensificaran,
lo que inició una profunda crisis en el matri-
monio Warde, que culminaría con la separa-
ción definitiva en noviembre de 1926. Frede-
ric retornó a los Estados Unidos, mientras
que Beatrice decidió quedarse en Londres,
junto a Stanley Morison, quien se convertiría
en su compañero por el resto de su vida.

En esa época, Beatrice comenzó a escribir
artículos para diferentes publicaciones como
Monotype Recorder, el periódico de la Monoty-
pe Corporation, y la revista anual, The Fleuron,
editada por Morison. Comprendió muy pron-
to que en las décadas del veinte y del treinta
el campo de la tipografía y la impresión –co-
mo tantos otros– pertenecía a los hombres.
Quizá por eso decidió firmar sus artículos con
el seudónimo masculino de Paul Beaujon.

En 1926, su investigación acerca de la ver-
dadera autoría de unos caracteres atribuidos
erróneamente a Claude Garamond, publica-
da en la revista The Fleuron, causó tal impre-
sión que Monotype solicitó una entrevista a
Paul Beaujon para ofrecerle un cargo en el
periódico Monotype Recorder.

Luego de pasar por las explicaciones nece-
sarias de por qué Paul Beaujon era una jo-
ven mujer norteamericana, Beatrice fue con-
tratada como asistente de redacción del pe-
riódico. Asimismo, se ocupó de transformar
la publicación en formato de revista, con con-
tenido innovador concerniente a la tipografía
y el diseño editorial. Por su capacidad para
desempeñarse en este puesto, fue nombrada
editora oficial en 1928.

El éxito obtenido en este trabajo hizo
que en 1929 fuera promovida como gerente
de publicidad de la Monotype Corporation.
Desde esta posición, Warde realizó valiosas
campañas, mu:as de ellas compuestas en
tipografías novedosas para la época, como
la Gill Sans, diseñada por su amigo Eric Gill,
con quien tuvo una intensa relación por
esos años. Quizás una de sus más famosas

Tras los escritos de Paul Beaujon

Griselda Flesler

Ar∏ivo

HBeatrice Warde (1900-1968)

2. The Fleuron fue la publicación inglesa más importante dedicada a la tipografía. Los pri-
meros cuatro volúmenes fueron editados por Oliver Simon y los últimos tres, por Stanley
Morison. The Fleuron ha sido una de las publicaciones más notables de la tipografía de este
siglo, que obtuvo su reputación no sólo por la calidad de sus artículos sino también por
la de su producción. El último número de The Fleuron, volumen VII, contiene artículos de
Van Krimpen, Warde (sobre Eric Gill), Morison, Ko∏, Symons, Ewald y Updike.

Las imágenes 1 y 4 son cortesía de la Graphic Arts Collection. Department of Rare Books and Spe-
cial Collections. Princeton University Library (http://libweb.princeton.edu).  Las imágenes 2, 3 y 5
son cortesía de Oak Knoll Books (www.oakknoll.com).

1. Retrato de Beatrice Warde, por Bernard Brussel-Smith, 1950.

Notas
Warde, Beatrice. The Crystal Goblet [1932], reeditado en:
Bierut, Mi∏ael, Helfand, Jessica, Heller, Steven y Poy-
nor, Rick. Looking Closer 3, Allworth Press, Nueva York,
1999, pp. 56-59.
Para mayor información acerca de este tema, consúlte-
se: Attfield, Judy. «Form/female follows function/male:
feminist critiques of design», en: Walker, John A. His-
tory and the History of Design, Pluto Press, Londres, 1989. 
The Cranbrook Academy of Art y grupos como Emigre dan
cuenta de ello.

Beatrice (Becker) Warde nació en Nueva York en 1900. 
A los dieciséis años comenzó su formación en el Barnard
College de la Columbia University, donde descubrió su
interés por la caligrafía y el diseño tipográfico. Desde su
graduación en 1921 hasta 1925, trabajó como ayudante
de biblioteca en la American Type Founders (atf). 
En 1922 se casó con el tipógrafo e impresor de la Prince-
ton University Press, Frederic Warde, cuyo apellido adop-
tó. En 1925 viajó junto a su marido a Londres, invitados
ambos por Stanley Morison, a quien conocieron durante
una visita de éste a los Estados Unidos. En 1926, se sepa-
ró de su marido, quien regresó a los Estados Unidos. 
Beatrice decidió instalarse en Londres y comenzó a publi-
car numerosos artículos en la revista editada por Morison,
The Fleuron, bajo el seudónimo masculino de Paul Beau-
jon. A partir de un artículo publicado en esta revista, la ca-

rrera profesional de Warde se afianzó definitivamente. En
1927 fue contratada por Monotype y allí se hizo cargo de
la revista interna de la empresa, The Monotype Recorder.
Asimismo, participó en numerosas conferencias en escue-
las técnicas e instituciones. Una de sus presentaciones
más conocidas fue The Crystal Goblet (La copa de cristal),
que originalmente fue divulgada a los miembros del
gremio de tipógrafos ingleses en el St. Bride Institute, en
Londres, en 1932. Más tarde, en 1955, fue publicada en
un libro de ensayos con el mismo nombre. 
Su trabajo para Monotype incluyó numerosas campañas
publicitarias y una intensa actividad en la difusión de
conceptos teóricos acerca de la tipografía. En 1960, a los
sesenta años, renunció a la compañía.
Beatrice Warde murió repentinamente a los sesenta y
o∏o años.
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4. This is a Printing Office (Esta es una imprenta), 1932.
Beatrice Warde confiaba en el poder de la palabra im-
presa para defender la libertad, y esta idea está contenida
en su famoso manifiesto, This is a Printing Office, acerca de
Perpetua de Eric Gill. 
El texto está compuesto en tipografías Centaur y Arrighi
por Westcott & Thomson y reimpreso para el Type Direc-
tors Club de Nueva York en honor a Warde (abril de 1950).
5. The Fleuron de 1926 contiene el artículo de Warde
que estableció su reputación en la escena tipográfica
de principios del siglo XIX, escrito como Paul Beaujon,
acerca de los tipos Garamond.

3. Bombed but Unbeaten (Bombardeados pero no venci-
dos), 1941. Contiene los comentarios de Beatrice Warde
acerca de la guerra. En la portada se observa un retrato
de la tipógrafa realizado por Eric Gill.
El libro está dedicado a los amigos de la libertad y fue
editado por Typophiles, Nueva York.
La primera edición, de 850 copias, contenía un editorial
de Paul Standard y comentarios de Updike. El diseño es
de Bruce Rogers.
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Al principio parecía una idea loca:
nos propusimos tener reuniones pa-
ra enseñarnos y aprendernos, para
llegar con la mejor formación a la
Primera Bienal Letras Latinas. En
el transcurso del ciclo, no sólo com-
probamos que no era una idea loca,
sino que esta especie de universi-
dad, alimentada por un colectivo de
personas con intereses afines, pero
con muy diversa formación y expe-
riencia, se reunió trece veces para
estudiar aspectos de la teoría y la
práctica tipográficas en el Centro
Cultural Recoleta de Buenos Aires.

Nuestra intención era construir
un marco teórico, como profesionales
especializados, que nos permitiera
dar respuestas desde nuestro propio
espacio cultural y tomar conciencia
de la producción de fuentes tipográ-

ficas, así como de las producciones
sobre la historia y la práctica tipo-
gráfica en el país y en Latinoamérica.
O al menos, comenzar a hacerlo.

Aprendimos de lo que algunos de
los integrantes tuvieron la genero-
sidad de aportar o de lo que invita-
dos nacionales o internacionales
compartieron con nosotros. Reflexio-
namos sobre la experiencia propia,
comparándola con la del otro, o so-
bre razones y argumentos que hasta
entonces no habíamos descubierto.
Discutimos cuando las coinciden-
cias eran pocas, para clarificar las
ideas (o al menos las preguntas).
Intercambiamos información para
poder afianzarnos en la práctica
profesional en forma colectiva, pa-
ra que repercutiera en cada uno, pe-
ro también en la disciplina.

T-convoca es un grupo abierto y
horizontal, dinámico, que logró dos
objetivos sumamente nobles: se au-
toformó y se consolidó como grupo
de trabajo. Tal como lo habíamos
proyectado, llegamos a la Bienal en
mejor estado. Por dos motivos: pri-
mero, porque aprendimos, pero se-
gundo, porque nos conocimos mejor,
porque pudimos trabajar, porque
como grupo pudimos colaborar con
las actividades vinculadas con la
Bienal para enriquecerla. Con estos
logros, se termina el primer ciclo.

Es hora de proyectar otra vez, de
reinventar este espacio de profesio-
nales idóneos para que el ciclo que
nos lleve a la Segunda Bienal Le-
tras Latinas sea aun más proveVo-
so que el primero. Y si estamos can-
sados será bueno pensar que lo que

hicimos es inédito: nos reunimos du-
rante todo un año, sólo porque que-
remos aprender, y lo hicimos de un
modo nuevo, intercambiando todo
el tiempo los roles de quienes enseñan
y quienes aprenden, confrontando
opiniones, repensando posturas,
llegando a acuerdos sin perder la
pluralidad, tratando de comunicar
al medio lo que estábamos hacien-
do, ejerciendo así el espíritu abierto
del grupo.

Ahora nos toca planear el segun-
do momento. Estamos en buenas
condiciones porque el primero dio
buenos resultados y experiencia.
¡Manos a la obra!

Comprender qué es la producción ti-
pográfica demanda concebir al di-
seño como un canal que posibilita
aprehender mejor nuestro entorno
cultural: el diseño de tipografía local
implica, por un lado, pensar a la
tipografía como la única vía repre-
sentativa (gráficamente hablando)
de nuestro lenguaje escrito, y por
otro, reconocer las necesidades pun-
tuales de nuestro propio idioma.
La tipografía aquí se convierte en
una herramienta social que debe
adaptarse a las exigencias de una
cultura. Recién allí podremos cons-
truir una mejor idea de cómo la ti-
pografía nacional da respuesta a es-
tas singularidades idiomáticas.

Si bien es cierto que, en líneas ge-
nerales, empresas de este tipo son
más de índole personal que institu-
cional, en la actualidad existe un
cierto nivel de diseño de tipografía
que nada tiene que envidiar a las
demás escuelas de Sudamérica. Este
nivel de diseño de alfabetos tipo-
gráficos se encuentra aún, en nues-
tros días, en un estado adolescente:
estamos saliendo, progresivamente,

de las primeras exploraciones for-
males para pensar al diseño de
signos sobre la base de su función
constitutiva: la lectura.

«Tipitos Argentinos» en un am-
bicioso proyecto informal; aspira a
cubrir un ámbito tipográfico caracte-
rizado por tres enfoques comple-
mentarios y simultáneos: aprendi-
zaje-enseñanza-producción. Pensa-
mos que el campo abierto por Letras
Latinas en noviembre de 2001 de-
mandaba un espacio donde pudie-
ran aprenderse (con la metodología
adecuada) las diferentes facetas
de la construcción «digital» de una
fuente tipográfica.

Esta primera experiencia, aunque
no se presenta como curso de ini-
ciación (es preciso contener un de-
terminado bagaje de saberes), servi-
rá, en gran medida, para darnos
cuenta de lo muVo (y muy bien) que
podemos producir cuando de tipo-
grafía nacional se trata. 

La novela gráfica, con prólogo de
Carlos Trillo, escrita por Laura Váz-
quez e ilustrada por Dante Ginevra,
aborda temáticas como la amistad,
la vocación, el pasaje a la adultez,
los sueños y las frustraciones, reno-
vando el género del cómic argenti-
no. Entreactos es un conjunto de
historias cortas que componen una
trama más larga; son relatos que
aportan un universo cotidiano y
permiten rastrear en la historia de
los cuatro protagonistas las expe-
riencias del amor, el desamor y la
búsqueda de un horizonte posible.

Los siete intervalos narran de
cerca el relato cotidiano de cuatro
amigos desde los tiempos del colegio

hasta la adultez. Este álbum de
cuarenta y oVo páginas plantea es-
tablecer un sistema abierto de cró-
nicas que se entrecruzan entre sí a
través de apuntes individuales o
vivencias, así como un diario de ex-
periencias situado en distintos lu-
gares de la Ciudad de Buenos Aires,
como Burger King, el bar La Aca-
demia, Musimundo o el cine Cosmos.
Las historias intentan establecer
una red de sentidos no lineales ni
previsibles, que dejan percibir dis-
tintas formas de construcción de la
cotidianidad, estilos de vida, mane-
ras de relacionarnos y de transitar
las jornadas diarias. 

Este trabajo se ubica en la inme-

diatez de la existencia diaria argen-
tina para explorar ciertos resqui-
cios de la cotidianidad personal y
grupal donde es factible rastrear
nuevas maneras de mirar y de hacer
del mundo un lugar posible.

T-convoca: temporada 2004 Marcela Romero

Interludios cotidianos Marta Almeida

Recorridos entre texto e imagenEnseñar y producir tipografía local Aldo De Losa

Diagnóstico y corrección del glifo «a».

Evolución del glifo «g» mostrado en seis de sus quince etapas.Últimas presentaciones: Eduardo Rodríguez Tunni, Francisco Gálvez Pizarro, Juan Heilborn , Víctor García y Claudio Pousada, Diego Giaccone, Alejandro Paul, de Sudtipos.

El trabajo del artista visual y diseña-
dor Federico Baeza (1978) indaga
en los trayectos que se tejen entre el
texto y la imagen y la conflictiva
zona de frontera que tienen en nues-
tra cultura occidental constituida
como una escisión delimitada por
dos campos: el ver y el leer. 

Fiat Lux es una instalación for-
mada por focos de luz y letras de
molde que configuran un escrito lu-
minoso sobre la superficie de la pa-
red. Su punto de partida es el enun-
ciado bíblico Hágase la luz, y la
luz se hizo. Fiat Lux se reescribe
gracias a la misma sustancia a la
que se refiere, la luz. El mismo tema
se plantea en La Primera Palabra,
tres bastidores, cuyo anVo es reco-
rrido por una hilera de pequeños fo-
cos y letras, mientras que a cada pun-
to negro que constituye la tipografía
le corresponde un punto luminoso.

Las obras Muros y Ornamentos
de la Palabra abordan la temáti-
ca desde otro punto de vista. Su
consigna apunta a desplazar las ti-
pografías de un contexto de lectura
a otros contextos posibles en los
que puedan ser percibidas como
formas gráficas. Transfigurar las ti-
pografías en ornamentos implica la
descontextualización de un estadio
de legibilidad a uno de visibilidad,
pero, por otro lado, implica reinte-
grarlas a otro sistema, a un sistema
visual con una sintaxis definida
por el orden del ornamento. 

Para información acerca de las 
actividades de «Tipitos argentinos»
www.tipitosargentinos.com.ar

Fiat Lux (instalación). Materiales: artefac-
tos de luz y letras de molde, 2003.
La Primera Palabra (instalación). Materia-
les: bastidores, inscripciones impresas y
artefactos de luz, 2003.
Ornamentos de la Palabra (objetos). Mate-
riales: cinco telas impresas montadas so-
bre bastidores, 2003.
Muros (proyecto de instalación). Materia-
les: ploter de corte sobre muro, 2003. 

Para más información
www.t-convoca.com.ar
info@t-convoca.com.ar

En www.astiberri.com se puede descargar
un avance del cómic en formato pdf.

fotografía: leonardo spinetto/andrés lagares

fotografía: martín pinta



sados varios de sus miembros originales y
junto a otros grupos disidentes como los En-
ragés (quienes sostenían que «El aburrimien-
to es siempre contrarrevolucionario») y el
Comité de Ocupación de la Sorbona, la is
precipitó «con ira inflexible contra el orden
establecido»3 los acontecimientos universita-
rios de mayo del sesenta y o:o.

Algunas formulaciones y conceptos. Muy relacio-
nado con el deambular surrealista, la poesía
de Lautréamont y los comentarios del filóso-
fo marxista Henri Lefebvre, autor de Crítica
de la vida cotidiana, Guy Debord definió a la
deriva y a los détournement –así llamaban a
las prácticas realizadas en las calles de París–
como una forma de investigación espacial y
conceptual de la ciudad a través del vagabun-
deo. «Las ciudades presentan un relieve psi-
cogeográfico, con corrientes constantes, pun-
tos fijos y vórtices que nos disuaden de en-
trar o salir.» El término psicogeografía fue
creado por los situacionistas y se refiere a
los efectos que el entorno producía en las
emociones y el comportamiento del indivi-
duo durante las largas horas –y a veces días
enteros– de deriva. Para tal efecto, y ante la
necesidad de generar una nueva documenta-
ción, los situacionistas crearon gran cantidad
de material gráfico en forma de mapas, pan-
fletos, folletos y afi:es que describían la acti-
vidad del colectivo y servían de guía. Todo

Creemos, por encima de todo, que es pre-
ciso cambiar el mundo. Deseamos la

transformación más liberadora que sea posi-
ble, tanto de la sociedad como de la vida en
que nos encontramos prisioneros. Y sabemos
que este cambio puede conseguirse con los
medios necesarios [...].»1

La Internationale Situationniste (is) fue un
movimiento ambicioso cuyas nociones acerca
del arte, la espontaneidad y la ciudad cum-
plieron un rol decisivo dentro del arte y la
política del siglo 33. Integrada en su mayoría
por artistas plásticos, urbanistas, cineastas y
poetas, la is fue fundada en 19572 y se autodi-
solvió en 1972, bajo la mirada inquisidora
de su principal ideólogo, Guy-Ernest Debord.
Los grupos que se fusionaron e hicieron po-
sible la aparición de la is fueron el Movi-
miento Internacional para una Bauhaus Ima-
ginista (mibi), del danés Asger Jorn y el ita-
liano Giuseppe Pinot-Gallizio, y la Interna-
cional Letrista (il), del propio Debord, inspi-
rado en un movimiento previo llamado letris-
mo, creado por el rumano Isidoro Isou. En
su primera época la is se valió del aporte de
distintos artistas marginales –en su mayoría
europeos– que organizaron acciones públicas,
elaboraron teorías y editaron la revista Inter-
nationale Situationniste, que difundió el pen-
samiento del grupo desde 1958 hasta sep-
tiembre de 1969. Una década después, expul-

valía como recurso expresivo: fotografías
aéreas, collages, historietas, recortes publicita-
rios, graffiti, celuloide intervenido y planos
arquitectónicos. Mémoires y Fin de Copenhague,
obras conjuntas entre Debord y Asger Jorn
publicadas en 1957 y 1958, también fueron
concebidas durante estas prácticas. Basadas
en la técnica de «pintura-palabra», su estruc-
tura formal entre el mapa, el laberinto y la
poesía visual permitía descubrir un juego in-
quietante entre texto e imagen, casi como si
se tratara de una dérive mental.

El laberinto. El urbanista Constant, figura cla-
ve del andar situacionista, decía en El princi-
pio de la desorientación: «Con el laberinto está-
tico, la desorientación se persigue conscien-
temente. En su forma clásica, la más simple,
la planta de un laberinto muestra en un es-
pacio dado el trayecto más largo posible en-
tre la entrada y el centro. Cada parte de este
espacio se visita como mínimo una vez: en el
laberinto clásico no se puede escoger. Luego
se inventaron laberintos más complicados
añadiendo caminos sin salida, pistas falsas,
que obligan a volver atrás». Acaso contradi-
ciendo los postulados del laberinto estático
en The Naked City (La ciudad desnuda), de
1958, Guy Debord creó una guía psicogeo-
gráfica de París he:a de múltiples pedazos
de mapas resaltados con fle:as rojas simu-
lando un circuito contradictorio. Este efecto
de desorganización también se pone de ma-
nifiesto en el bretoniano «Embellecimiento ra-
cional de la ciudad de París», donde Debord
propone, entre varios ítem, abrir el metro,
los jardines de no:e y los tejados de París
para pasear por ellos y controlar la ilumina-
ción de la ciudad.

La teoría situacionista, así como cada una de
las doce revistas de la is y una extensa bilbio-
grafía, puede descubrirse en el excelente sitio
Web ArVivo Situacionista (www.sindominio
.net/ash). La gran cantidad de artículos y tex-
tos on-line permite entender la noción de ur-
banismo transformador y el estado de revo-
lución permanente de los situacionistas.
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Una estética de la agitación

Lucas López

De Culto Postales gráficas del situacionismo

1, 2 y 3. Fin de Copenhague, de Asger Jorn y Guy Debord, 1957.
4. Mapa destacando los movimientos de un estudiante en el distrito 16 de París
en el transcurso de un año. Revista is, número 1, junio de 1958.

«

Notas
Informe sobre la construcción de situaciones y sobre
las condiciones de la organización y la acción de la
tendencia situacionista internacional. Documento Fun-
dacional, Guy Debord, 1957.
Su fundación oficial fue el 28 de julio de 1957 en un
congreso en Cosio d’Arroscia, Italia.
Libero Andreotti. Situacionistas, Situationist, Museu d’Art
Contemporani de Barcelona, 1996.

Para más información visitar
www.∏ez.com/debordiana
www.notbored.com
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