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Editorial

Alguna vez fueron los diluvios, las pestes sin

remedio, los genocidios que cundieron como

plagas; todas estas tragedias se amontona-

ron junto con las urgencias del hambre y el

analfabetismo para caracterizar nuestro civi-

lizado y principiante siglo.

Todas las variables de la miseria humana

se basan en la creencia, más que nunca ex-

puesta y descubierta, que supone la desigual-

dad entre los hombres. Los medios de co-

municación de nuestro tiempo han asumido

la defensa de este principio como su pro-

pia batalla. Cotidianamente avisan y reiteran

la idea de que la muerte (y por lo tanto, la

vida) en África, India o Sebrénika es menos

importante que en Londres o Madrid. La

contemporaneidad nunca fue tan oscura y

medieval.

Hay dos posibilidades. La una sospeea que

el sistema político-corporativo se ha fusiona-

do con los medios en una única voz, que así

ha dejado de representar a las ciudadanas

conciencias. La otra, más cruda y real, plantea

que los unos manipulan, condescendientes,
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la opinión colectiva y los otros aceptan com-

placientes, como espectadores ante teatros

ajenos. Así, el colectivo humano con acceso

a los medios se ha convertido en el gran me-

dio de replicación y sustento de los medios,

un parlante que grita o calla, o se emociona

con el hambre ajena y distante, de acuerdo

con el impulso de la programación televisiva.

No se puede combatir al hambre como a

una epidemia; sólo se puede luear contra

las causas que la originan. No se puede

atacar la desigualdad entre los hombres, pro-

testar contra la pobreza, la injusticia y la

guerra y, a la vez, sostener con votos a los go-

biernos y sistemas que las generan. Elegir

gobernantes contrarios a las ideas que defen-

demos es un acto de inmoralidad participati-

va y siniestra hipocresía que cunde como

nueva plaga entre las naciones más desarro-

lladas del planeta. La Argentina programa

nuevas elecciones gubernamentales que ha-

blarán, más que nunca, no de la calidad de

sus dirigentes, sino de los valores morales

de los ciudadanos de esta periferia.

Pestes, plagas, votos, gentes
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Frente al fenómeno de la globalización, las mar-
cas impactan más que nunca en nuestras vidas. 
La marca alcanza hoy una importancia decisiva
en la estrategia comercial de las empresas.
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que es propiedad de una empresa; y que

branding es el proceso por el cual la mar-

ca se diferencia del resto. Podríamos de-

finir como branding al proceso de creación

y gestión de marcas. Consiste en desarro-

llar y mantener el conjunto de atributos y

valores de una marca, de manera tal que

sean coherentes y apropiados, con el fin de

protegerlos legalmente y, a la vez, de que

sean atractivos para los clientes.

En la actualidad, diferenciarse es cada

vez más difícil, ya que la calidad y los cos-

tos de los productos son similares. Por ello,

la clave de los negocios está en el bran-

ding, en otras palabras, en el poder que la

marca tiene como elemento diferencia-

dor. Como explica en su libro El meollo del

branding, Tom Peters (Estados Unidos),

consultor corporativo y escritor, sostiene

que lo que constituye la diferenciación

parte precisamente de los alcances intan-

gibles de una empresa: el valor, credibili-

dad y singularidad de una marca. Peters

acuñó la palabra branding para explicar

el poder de las marcas, entendiéndola no

sólo como el logotipo o el nombre de un

producto, sino como algo más, un concep-

to que abarca la identidad, la imagen y el

estilo de un servicio. 

Las condiciones turbulentas del merca-

do, como sucedáneo de globalización y de

la agresiva competencia, han llevado a

que la gestión de marcas posea una impor-

tancia fundamental en la actualidad, ya

que no es lo mismo la competencia que se

establecía en las economías cerradas de

las décadas anteriores que la que se lleva

a cabo en el mundo globalizado actual.

Marçal Moliné (España), especialista en

diseño de estrategias de marketing y co-

municación publicitaria, señala o∏o fac-

tores esenciales en la construcción de una

marca que no se deben olvidar: 

Rasgos de identidad: son aquellas cualida-

des que permiten no sólo saber cómo es

el producto sino cómo se comporta la mar-

ca en cada circunstancia de su vida. 

Un organismo vivo: en otras palabras, la

marca debe evolucionar a lo largo del tiem-

po atendiendo a los cambios del entorno. 

La marca eficiente: la marca debe propor-

cionar una sólida conexión emocional y

al mismo tiempo debe ser un elemento de

convicción racional (la gente la reconoce y

confía en la calidad de lo que representa). 

Destinatarios: la marca funciona no porque

defina la manera de ser de un producto,

sino por su alcance con respecto a las per-

sonas a las que va dirigida. Es indispen-

sable que los usuarios se sientan definidos

por la marca. De esta manera, se estable-

cerá una relación diferenciada y única en-

tre consumidor y producto. 

Indestructibilidad: la marca no es mate-

rial, y por esto es el sitio más sólido donde

la empresa debe apoyarse; su éxito de-

penderá de cómo se la perciba en el cir-

cuito simbólico. 

Fidelidad: no son los clientes los que aban-

donan a la marca sino las marcas las que

abandonan a sus clientes. 

Reinversión y multiplicación: una marca

puede formar alianzas, puede extenderse

en otros productos de otras empresas, fa-

cilitándoles así el éxito con la menor inver-

sión y más rápidamente. La marca puede

también tener extensiones. 

Distinción: es un elemento esencial en la

cadena de la estrategia empresarial, sobre

todo porque incluye varias facetas que

consideran al diseño gráfico como un va-

lor agregado. 

Sería incorrecto comprender al bran-

ding como un aspecto separado del marke-

ting. La marca puede ser pensada como una

«promesa», y ahí radica la importancia de

considerarla como un todo en el tiempo que

asegure la calidad de manera perdurable.
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Marcar la diferencia

Cristina Calderaro menospreciar el trabajo arqueológico. Ob-

viamente, sus datos deben tenerse en

cuenta. Pero tampoco es bueno creer que

lo que no viene de su órbita no sirve, ya

que de este modo se inhibe el estudio des-

de otras áreas, al descalificarlo como no

científico y, por ende, como no confiable.

Sin embargo, aunque no existen argumen-

tos concretos para tal descalificación, sí hay

casos en los cuales partiendo de otras vi-

siones se llegó a conclusiones certeras. En

este sentido, es emblemática la investiga-

ción, realizada en México por el artista Mi-

guel Covarrubias durante la década de

1950, que lo llevó a concluir, a partir del

análisis estilístico de la iconografía, que la

escritura maya encuentra sus orígenes en

la olmeca. Su enunciado fue negado du-

rante casi cuarenta años, y sólo en la época

contemporánea la arqueología reconoce

el parentesco entre ambas escrituras.

Hace poco tiempo intenté explicar a un

grupo de arqueólogos que una seriación

morfológica no implica una cronología. Un

diseño creado, por ejemplo, en el año

650, pudo tener numerosas variantes has-

ta el año 1000, que pudieron darse en

diferentes sitios ocupados por una misma

cultura, en distintas épocas. Haciendo un

seguimiento de las variantes, se puede es-

tablecer cuál fue la primera y cuál, la últi-

ma de la serie, lo que no quiere decir que

la última haya surgido en el año 1000, ya

que pudo aparecer en el 800 y utilizarse

paralelamente con la aplicación del dise-

ño original. Así, la última pieza puede ser

cronológicamente la última de la serie,

pero a la vez su diseño puede correspon-

der a las fases preliminares de confor-

mación del símbolo. Nadie se interesó por

comprender, llevando la discusión al te-

rreno teórico y semántico, destinado a des-

calificar, una vez más, la investigación

no arqueológica. Y la pregunta es: ¿Por

qué quienes pueden hacer aportes intere-

santes se someten al arbitraje estéril de

los arqueólogos? Sólo por costumbre.

Con la actual y consentida supervisión

científica, las conclusiones de los artistas

(nuestra concepción de arte incluye toda

disciplina relacionada con la ejecución de

obras destinadas a movilizar nuestros

sentidos) suelen verse como más audaces,

pero no son alocadas o carentes de fun-

damentos. Se trata de analizar los objetos

con un criterio práctico que, aunque se

pretenda negarlo, no se aleja del empiris-

mo, ya que requiere el objeto y el detalle

en el plasmado para la certificación de los

he∏os. La diferencia está en la aplicación

de otros métodos. En todo caso, los cientí-

ficos deberían interesarse más por cono-

cer los mecanismos mediante los cuales un

artista puede realizar una deducción de

esta naturaleza. Es curioso observar que

fue el decano de la arqueología argenti-

na, el Dr. Alberto Rex González, quien ha-

ce tiempo planteó la disyuntiva de aban-

donar todo intento de interpretación sim-

bólica debido a lo riesgoso de las conclu-

siones a que se pudiera llegar, o intentarlo

a pesar de esos riesgos, en procura de al-

canzar una conclusión por todos los cami-

nos disponibles. Pero no extraña esta

apreciación del Dr. González, ya que si bien

su formación es científica, contó con el

aporte de su esposa Ana Montes, una artis-

ta que le brindó la visión artística que

aquél supo aprove∏ar para el análisis de

los objetos.

Es importante que el arte se anime a

realizar más estudios sobre piezas ar-

queológicas, y también lo es asumir que el

estudio arqueológico es uno, referido a

determinados aspectos de objetos que ad-

miten mu∏os otros abordajes.

Alejandro Fiadone

1 y 2. Que el dibujo 2 deriva del 1 se comprueba
asumiendo al símbolo como una marca gráfica.
Los cambios morfológicos se siguen como en una
evolución tipográfica, rastreando las modifica-
ciones en las unidades singulares de cada sujeto
obtenido a partir del diseño inicial, sometido a
sucesivos procesos de metamorfosis. La aparente
diversidad de símbolos en las culturas del No-
roeste argentino no es tal: son variaciones de las
figuras de origen.

Alejandro Fiadone
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autor de El diseño indígena argentino y Mito-
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El estudio de la simbología indígena de

nuestro país es una materia pendiente,

cuyo condicionamiento más importante es

impuesto, tal vez en forma involuntaria,

por la arqueología, instalada como única

disciplina con la seriedad necesaria para

encarar tales investigaciones por ser la pri-

mera que toma contacto con las piezas

de las que se pueden obtener datos e infor-

mación. Todos los trabajos relacionados

surgen de la manera de razonar de esa

ciencia, que monopoliza el manejo del

material arqueológico, o están teñidos por

ella. Sin embargo, su visión terminante-

mente empírica no sólo limita sus propias

conclusiones sino que inhibe a quienes,

desde otras áreas, podrían aportar algo al

conocimiento y a la valorización en tér-

minos estéticos y comunicacionales. 

Sobre el tema se sabe poco, nadie tie-

ne la verdad y cualquier apreciación pue-

de servir para ir conformando modelos de

variantes combinatorias con el propósito

de descifrar el funcionamiento de las estruc-

turas y los signos, así como su relación

con he∏os de diversa índole.

El principal problema es que las colec-

ciones arqueológicas permanecen cauti-

vas en ámbitos de esa especialidad, o se

recurre siempre a ella para referenciar

los objetos. Pareciera estar instituido que

no se puede abordar el estudio de este

tipo de material desde otras áreas y que

cualquier conclusión debe contemplar la

perspectiva del antropólogo.

En la Argentina son pocos los trabajos

no arqueológicos referidos al estudio de

material de culturas prehispánicas. Entre

las causas que motivan esta carencia,

hay que contar con que la modalidad de

exhibición de piezas es siempre de ca-

rácter científico, con participación de antro-

pólogos. Rara vez se ha contemplado

una exhibición con otra perspectiva, que

ayude a descubrir aspectos diferentes.

En este sentido, es lamentable que el Mu-

seo Nacional de Bellas Artes haya exhi-

bido en tan pocas oportunidades su colec-

ción, ya que dado el ámbito eminente-

mente artístico, podría encarar una presen-

tación alternativa. Ha sido exhibida con

más frecuencia en el exterior que en nues-

tro medio, donde es inexplicable que no

cuente con una sala propia.

Conviene aclarar que no pretendo

Símbolos cautivos

Opinión Caminos alternativos para la interpretación de signos

Si quisiéramos buscar sus orígenes, el há-

bito de marcar se origina en cuestiones

antropológicas, ligadas al sentimiento de

identidad. Las impresiones digitales, las

improntas de manos y pies sobre el fango,

son primeros testimonios de la imagen

del hombre. La firma del artista como sello

de autenticidad de la obra, la señaliza-

ción del ganado con una marca propia, un

tatuaje, también son manifestaciones so-

bre el modo de transferir una señal deter-

minada para indicar y comunicar algo. La

marca surge como un signo de identidad

de grupos, organizaciones, ideologías,

productos y servicios, como una señal, un

valor añadido, un símbolo, y su uso se re-

monta al siglo V a.C. Los artesanos y mer-

caderes imprimían sus marcas sobre los

artículos que producían para garantizar el

origen y la procedencia. La marca comer-

cial es el resultado de una evolución his-

tórica que proviene de la Edad Media, es-

pecialmente con el funcionamiento del sis-

tema corporativo. 

En el contexto del intercambio econó-

mico, la marca es un signo material adop-

tado por las empresas, en primer lugar pa-

ra distinguirse de las demás y luego para

distinguir sus producciones, posesiones y

actividades comerciales e institucionales.

La marca se adhiere materialmente al pro-

ducto y lo acompaña en su ciclo de vida.

Asimismo, se manifiesta como una inscrip-

ción, un rasgo distintivo, una sigla, em-

blema o pictograma, y se mimetiza con el

producto de manera física, funcional y

psicológica.

Las marcas influyen en nuestras vidas,

impactan profundamente en la forma en

que vemos el mundo. Una marca fuerte

significa valor para una empresa, incluso

puede alcanzar un estatuto más impor-

tante que los mismos productos, pues se

traduce en lealtad de los clientes. La ex-

pansión industrial, las técnicas de marke-

ting, la presión competitiva, el consumo

masivo, sumado al desarrollo tecnológico,

los medios de comunicación, la difusión

visual, son factores que permitieron que la

marca alcanzara una importancia decisiva

en la estrategia comercial de las empresas.

En este contexto surge lo que hoy conoce-

mos como branding. Podríamos decir que

una marca es un concepto o idea que los

consumidores tienen en su mente, pero

Diseño Los alcances intangibles de la gestión de marcas
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3. Susana Larrambebere analizó los diseños de
la cultura La Aguada y afirma que se podrían
individualizar autores a partir de los grafismos,
como si se tratara de una caligrafía.
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el imperialismo cultural se propagan ca-

da vez con más fuerza en el mundo. Por lo

tanto, existe una pérdida de cultura cada

vez más rápida y mayor, también entre no-

sotros. Esta pérdida cultural está destru-

yendo la herencia mundial.

Se trata de pensar en actitudes bási-

cas: ¿impongo algo a otro o respeto lo

que existe y lo incorporo? En mi opinión,

el problema se resume de la siguiente

manera: el diseñador, que es un portador

y un forjador de cultura, debe desempe-

ñar un rol que no es el de buscar sólo el

beneficio económico a corto plazo. No es

bueno actuar únicamente en función de

este principio. Sin embargo, la sociedad ha

tomado un rumbo basado en él, y por ello

el diseño requiere una divulgación pública

aun más amplia para documentar abierta-

mente el papel determinante que desem-

peña a nivel ecológico, social, económico,

cultural y estético, así como político. 

¿Cómo es la educación alemana en la

actualidad?

Actualmente me dedico a desarrollar un

proyecto denominado ddia. Se trata de un

ar∏ivo de imágenes de diseño que po-

drá utilizarse tanto en la investigación co-

mo en la docencia. Es una enorme base

de datos con capacidad para miles de imá-

genes. No se permitirá su explotación a

nivel comercial, y está vinculado con el

ar∏ivo de imágenes Prometeo (Prome-

theus-Bildar∏iv.de). Otro de mis proyectos

se encuentra relacionado con la imple-

mentación de nuevos programas educacio-

nales. La Escuela de Arte y Diseño de Bo-

zen, Alemania, es el único centro multidis-

ciplinario que imparte Diseño de Produc-

tos y Comunicación Visual como materias

obligatorias en Europa y, posiblemente,

en el mundo. Cada uno de los estudiantes

debe seguir ambas ramas de manera si-

multánea, con una dedicación equilibrada.

El programa ha sido elaborado en tres

idiomas, y durante tres años los alumnos

deben aprender alemán, italiano e inglés.

El Segundo Foro de Diseño de Freiburg rea-

lizado en marzo contó con la participación

de importantes referentes del campo de la

comunicación visual. Esta conferencia

anual, además de su incidencia en la esce-

na del diseño europeo, se destaca por un

ambiente particular favorecido por el con-

texto geográfico de la ciudad de Freiburg.

Las entrevistas que se presentan a

continuación concluyen la serie de conver-

saciones que Ralph S∏iel realizó en ex-

clusiva para revista tipoGráfica a Helmut

Langer (Alemania), Jay Rutherford (Cana-

dá) y Ruedi Baur (Suiza).

En su conferencia, se refirió a la cul-

tura y la incultura que existen en

el diseño y la publicidad. También hi-

zo algunas observaciones sobre lo

que un diseñador gráfico puede ha-

cer de bueno y de malo en su pro-

pio campo de acción.

El diseñador se encuentra en una posición

clave entre la invención del producto y su

realización, ya que es en esa intersección

donde se producen los cambios más con-

tundentes. El diseñador puede ejercer una

influencia considerable desde su lugar de

bisagra: dependerá de la fuerza, de la vo-

luntad y de un comitente abierto o más

bien dispuesto a que sus proyectos resul-

ten tal como él espera. 

Usted ha realizado numerosos pro-

yectos que reflejan su amplitud de

criterio en materia de medio ambien-

te. ¿Cuál es su opinión acerca de la

relación entre el diseño y el cuidado

ambiental? 

El diseño funciona cuando se toma concien-

cia sobre el manejo de los medios y de

los elementos que se utilizan para la crea-

ción de proyectos. Le daré un ejemplo

sencillo. Durante un congreso, hallé en la

habitación donde me alojaba la carpeta

que el hotel les obsequiaba a sus huéspe-

des. Esta lujosa carpeta había sido dise-

ñada en papel brillante, con impresión a

color en toda la superficie. Era un despil-
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farro, sin sentido alguno, de recursos natu-

rales. Además, en este caso particular de

comunicación institucional era realmente

innecesario tanto despliegue técnico. Es

preciso tener en cuenta que, si se utiliza

una gran cantidad de color en la impre-

sión de papeles, al descartarlos generan

una mayor acumulación de residuos deri-

vados del colorante, es decir, un tipo de

sobrantes con pigmentos tóxicos. Asimismo,

es importante considerar que si uno ex-

tiende el color hacia los bordes de un im-

preso, también se desperdicia una gran

cantidad de colorante tóxico. En todos los

trabajos de diseño es fundamental eva-

luar con sumo cuidado el tipo de materia-

les que se utilizarán, a favor de un equili-

brio ambiental. 

¿Cree que los docentes universita-

rios advierten a sus alumnos sobre

las realidades de la profesión?

Considero que existe un déficit en las ins-

tituciones dedicadas a la formación de

diseñadores que será necesario superar

cuanto antes. Sin embargo, algunos esta-

blecimientos ya se están ocupando. Por

ejemplo, hay una universidad en Inglate-

rra que se ocupa de la «sostenibilidad»,

en Dinamarca existe también una escuela

de este tipo y en Alemania, asimismo,

hay proyectos con esa orientación. En mi

opinión, estas experiencias sirven para re-

crear la definición conceptual del diseño.

La sostenibilidad es la palabra clave para

el futuro de la humanidad; sin embargo,

otro concepto importante es el de «dura-

bilidad», que remite a algo esencialmente

más crucial que el mero aspecto ambien-

tal del consumo. La durabilidad posee una

dimensión ecológica, social, económica,

cultural y estética, además de ciertas impli-

cancias políticas y de dere∏os humanos. 

A nivel mundial, en la formación profe-

sional de los diseñadores de todas las es-

pecialidades se deberá incorporar firme-

mente el concepto de sostenibilidad como

regla de oro, como principio básico y crite-

rio esencial que rija toda creación de dise-

ño. Durante estos últimos años, el término

«diseño» se ha convertido –en todos los ni-

veles, incluso en el ámbito profesional–

en una cáscara vacía, sin sentido, que se

usa permanentemente en forma inade-

cuada. Se lo ha desvalorizado por distintos

motivos, entre otras cosas, por la forma-

ción profesional deficiente, la desinforma-

ción del público y el número cada vez

mayor de diseñadores en el mercado. Ade-

más, existen numerosos centros de diseño

que difunden públicamente un cuadro de

situación totalmente falso acerca de la pro-

pia disciplina y de su realidad laboral.

Usted destacó el modo en que se ma-

nejan los recursos y el contexto

cultural en la India. ¿Existen mode-

los que trascienden estas experien-

cias individuales? 

Hoy en día tenemos la oportunidad de dar

forma al desarrollo de la durabilidad a ni-

vel global, procurando mejorar las condi-

ciones de vida de la población mundial y

cubrir las necesidades de las generaciones

futuras. Los diseñadores se encuentran en

una posición decisiva para influir sobre es-

tos cambios, que se necesitan con urgen-

cia. Para esta redefinición podemos apren-

der mu∏ísimo de los países denomina-

dos «en desarrollo», como la India, en don-

de aún se utiliza el trabajo artesanal. Sin

duda, es hora de que los países industria-

lizados incorporen mu∏os conocimientos

novedosos de los países en desarrollo. 

¿De qué modo se podría optimizar el

binomio diseñador-economía?

Con la supervivencia de ambas partes.

Los progresos en materia de energía solar

y energía eólica, o el control del cambio

climático, han creado numerosos puestos

de trabajo que antes no existían. Por eso,

es posible verificar que las soluciones y

los cambios innovadores generan nuevas

capacidades laborales, y es así como to-

das las partes involucradas deben esfor-

zarse para ser más creativas y hacer po-

sible lo imposible. 

En la actualidad, los productos idea-

dos en Occidente se fabrican, por ejemplo,

en ∑ina. No pasará mu∏o tiempo más

antes de que estos productos se realicen y

produzcan directamente en ∑ina, o en

cualquier otro país asiático. Es interesante

advertir que en ∑ina se establecen a dia-

rio nuevas escuelas de diseño. El diseño ha

adquirido importancia primordial a nivel

gubernamental; allí existen numerosos di-

señadores que copian a Occidente y al-

gunos de ellos suelen combinar el diseño

∏ino tradicional con las innovaciones

occidentales. Sin duda, será sorprendente

conocer lo que surgirá a partir de esta

mixtura. En ese país la comunicación estu-

vo prohibida durante varias décadas; ahora

emerge, como si hubiera saltado la tapa

de una olla a presión en plena ebullición. 

¿Cuál es el panorama del diseño

mundial occidental?

En mi opinión, el futuro es abierto. En el

campo del diseño gráfico, percibo una

paulatina pérdida como consecuencia de

los avances de la técnica. Con los nuevos

programas de computación, una secretaria

puede confeccionar membretes basados

en las múltiples posibilidades que ofrecen

los esquemas prefabricados. La seduc-

ción que ejercen las computadoras y los

fantásticos refinamientos técnicos lleva a

que los diseñadores gráficos prefieran se-

guir las tendencias, y se reduzcan de ma-

nera considerable la creatividad y la inven-

tiva personal independiente. Una paula-

tina pérdida de profundidad hará que la

realización gráfica se vuelva tan débil y

primitiva que la obra, en realidad, parezca

no creada, como profana.

En la actualidad, el 90 por ciento de

los diseñadores gráficos adaptan lo que

ya ha sido he∏o y, si esto continuara, ha-

bría que pensar en la desaparición de la

profesión. En realidad, se trata de una pro-

fesión muy joven, que surgió en la déca-

da de 1920. El diseño gráfico aún no se ha

arraigado con la profundidad necesaria.

Primero debió trabajar a la sombra de la

publicidad, luego, a la del marketing. Ac-

tualmente, el problema son los especialis-

tas en Internet que se dedican cada vez

más al diseño, y esto entraña el peligro de

que las tareas bidimensionales sean re-

sueltas por profesionales de otro campo es-

pecífico que no es el del diseñador gráfico.

¿Qué debe hacer el diseñador gráfi-

co que está «potencialmente en ex-

tinción»?

Sin duda, debe ser sumamente creativo y

menos superficial. El diseño es una tarea

apasionante cuando se toma conciencia de

que es posible encontrar nuevas adapta-

ciones ante un mismo problema. La huma-

nidad debe lu∏ar no sólo contra la des-

trucción del ambiente, que incluye la ani-

quilación de la diversidad biológica y el

saqueo de los recursos naturales, sino

también a favor del equilibrio de la diver-

sidad cultural. El concepto de la comer-

cialización desconsiderada e irrestricta y

Ralph S∏iel

Hacia una multidisciplina

Entrevistas Encuentro de Diseño Gráfico en Alemania

Es un desafío tanto para nosotros como pa-

ra el alumnado, ya que sólo para el

aprendizaje de los idiomas se requiere

mu∏o tiempo de estudio. 

En la actualidad se discute acerca de la

formación en las especialidades de dise-

ño. El denominado «modelo de Colonia»

es un modelo formativo multidisciplina-

rio libre. Es decir que los alumnos pueden

estar interesados en el arte y también

abordar por igual el diseño de productos y

la comunicación visual. Sin embargo, esta

propuesta no funciona bien, porque exis-

ten demasiados alumnos interesados en la

comunicación visual, pero mu∏os más a

quienes les interesa dedicarse al arte. En

la Universidad de Bozen se intenta cir-

cunscribir este problema, imponiendo am-

bas ramas a todos los alumnos, con la

condición de que no opten por ninguna de

las especialidades en forma prioritaria.

Los graduados de esta universidad se ubi-

can en la zona fronteriza que comprende

ambas especialidades del diseño y del ar-

te. La propuesta de esta carrera es deter-

minar cuál es el límite entre ambas disci-

plinas. Es necesario reconocer estos lími-

tes para poder superarlos. Esto no siempre

es posible; a menudo tropezamos con un

pozo negro y caemos, aunque investigar

sobre nuestras propias limitaciones siem-

pre es una experiencia muy positiva.

¿Se trata entonces de una formación

general o especializada?

Prefiero utilizar la expresión «formación

multidisciplinaria». Una formación gene-

ral implicaría que los alumnos sólo apren-

dan un poco de todo, algo así como la ex-

Helmut Langer (Alemania).

Es diseñador visual especializado en co-

municaciones globales. Entre 1987 y 1993

fue presidente y miembro del directorio

de icograda, el organismo central de aso-

ciaciones profesionales vinculadas con

el diseño gráfico. Ha realizado numerosos

proyectos de comunicación multicultural

para distintas organizaciones de las Nacio-

nes Unidas y varios organismos euro-

peos, entre otros. Fue docente en Europa,

Asia y América latina. Actualmente es

profesor invitado en la Universidad de Arte

de Nagoya, Japón, y docente de la Acade-

mia ecosign de Colonia, Alemania. Integra

el Instituto Internacional para el Diseño

de Información de Viena (iiid), es miem-

bro honorario de la Bienal de Diseño

Gráfico de Brno, República ∑eca, y de la

Bienal Internacional del Cartel de México.

» 

Helmut Langer

Jay Rutherford



adecuada la especialidad de Diseño de la

Comunicación y Diseño de la Información.

Por ende, mientras me encontraba en Bo-

zen, los publicistas y los artistas se hicie-

ron cargo de la carrera de Comunicación

Visual. Algunos temas se manejaron de

manera muy estricta y se impusieron algu-

nos clisés de la publicidad. Yo soy dise-

ñador desde 1972, he trabajado en distin-

tos estudios y también tuve mi propio

estudio de diseño, y mis peores épocas son

las que pasé como diseñador en las agen-

cias de publicidad. Allí tratan al diseñador

como si fuera un trapo viejo, lo expri-

men hasta la última gota y cuando ya no

sale más nada, simplemente lo descar-

tan y lo e∏an. 

¿Cuál es la diferencia entre diseña-

dores y publicistas?

Existen distintos diseñadores que trabajan

en agencias de publicidad, y mu∏os de

ellos no se enorgullecen de la tarea que de-

sempeñan. La mayoría de los diseñado-

res que trabajan en estas agencias afirman

que lo harán sólo durante algunos años,

hasta ganar el dinero suficiente para dedi-

carse luego a otro tipo de trabajo. La-

mentablemente, no puedo hablar en forma

positiva sobre la publicidad pero, como

dije antes, únicamente se trata de una ver-

sión personal de la historia.

¿Por qué participó del Segundo

Foro de Diseño 2005?

Consideré que era un buen espacio para

discutir el conflictivo tema de la publici-

dad versus la creación. Actualmente las po-

sibilidades de análisis de estos foros no

se presentan con frecuencia, sobre todo en

el ámbito de la investigación, que permi-

te plantear la realidad subyacente en el

ámbito político y social del diseño gráfico. 

Su presentación se llamó: «La publici-

dad: un peligro para la democracia».

¿Podría ampliar lo que intenta ex-

presar con este título provocativo?

Estamos viviendo en una época que, por

sus características, es bastante similar a la

etapa anterior a la Segunda Guerra Mun-

dial; es decir, un momento en el cual se

han perdido mu∏os valores y, en conse-

cuencia, se actúa en contra del bien común.
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Además, en esta época la relación entre el

comitente, el creador y el usuario pareciera

carecer de sentido. Evidentemente, esto

no se aplica a la publicidad, ya que el

usuario deja de serlo para convertirse en

un mero comprador; por este motivo, la

publicidad ha adquirido un poder enorme,

y el resultado es la incidencia de las em-

presas sobre la vida cotidiana: transforman

su propio mensaje en un estilo de vida. 

Las marcas adquieren una importan-

cia cada vez mayor y, por ejemplo, se han

registrado casos de niños que fueron bau-

tizados con el nombre de la marca favori-

ta de sus padres; éste es sólo un ejemplo

que confirma la fuerza con que se ha ins-

talado esta tendencia. Los santos han de-

jado de tener el poder; ahora lo poseen

las marcas. Este fenómeno adquiere hoy

tales proporciones que bien podríamos

cuestionar la trascendencia de la democra-

cia. Sólo se respeta al usuario, al compra-

dor, porque vivimos una dramatización, una

ficcionalización, en la que todo es una

mera imitación. Es justamente este concep-

to el que deseo analizar en profundidad

y el que está relacionado con el título de

mi investigación.

¿Cuál es el poder real que tiene un

diseñador y cuánto deriva de pará-

metros económicos?

Se podría intentar una explicación basada

en la evolución histórica. Hubo una épo-

ca en la cual el comitente, el que hacía el

pedido y el que lo ejecutaba, compartían

un mismo ideal, que se hallaba por encima

de los factores económicos. En aquella

época, un arquitecto podía trabajar en

equipo con un empresario compartiendo

el gran ideal de edificar una catedral góti-

ca. El paso al modernismo ha contribuido

a cierto deterioro de esta relación, y ac-

tualmente, esferas de la comunicación co-

mo la publicidad ya no poseen ningún

ideal propio, sino que adoptan el ideal de

la empresa comitente y lo aplican con ex-

clusividad. El publicitario actúa como un

prestador de servicios y, en este sentido,

la publicidad se parece al diseño, dado que

hoy una enorme proporción del trabajo

de diseño también funciona de este modo.

A menudo, el diseñador no posee la fuer-

za de presentar propuestas que engloben

una actitud social que sea respetada por

su comitente, y pensar en un sentido social

que considere a todos también se relacio-

na con el concepto de democracia. 

¿Cuál será el rol del diseñador en el

futuro?

En realidad, resulta muy claro que el dise-

ñador deberá volver a adoptar una pos-

tura política. Ahora está muy ocupado con

las cuestiones estéticas y las técnicas, y a

menudo ni siquiera piensa demasiado en

lo que hace; por ello, podríamos suponer

que en esta profesión existe hoy en día

una enorme falencia.

¿Esta falencia es más visible en el

mundo occidental?

Esta debilidad es particularmente explosi-

va cuando una sociedad no ve ningún fu-

turo. Mejor di∏o, cuando sólo se vislum-

bran desventajas para ese futuro. En este

sentido, Europa es totalmente explosiva.

Es claro que en un lugar en el que ocurre

una transformación, donde existe un pro-

ceso de cambio, es mu∏o más fácil para

un diseñador programar este futuro, inten-

tando luego cumplir con el objetivo fijado. 

La postura política del diseñador se ha

mantenido con fuerza hasta el final de la

década de 1960 y luego, de manera pau-

latina, el diseño se ha despolitizado por

completo y ha quedado enajenado de otros

temas. Considero que esto es grave o,

mejor di∏o, peligroso para la valoración

del campo del diseño. 

¿Cómo se relaciona el diseño con su

contexto?

A partir de los debates iniciados en Amé-

rica del Sur, o en especial con el debate

del foro mundial de Porto Alegre, se vuel-

ven a plantear nuevas posibilidades so-

ciales. En general, existen escasas críticas

frente a la globalización surgida en la

década de 1930 en el ámbito del diseño.

En realidad, los diseñadores han sido en-

tes globalizadores antes de que surgiera el

proceso de globalización mundial de la

década de 1990. El diseño plantea una pro-

blemática vinculada con la credibilidad.

El diseño les otorga credibilidad a las co-

sas: esto significa que un objeto adquiere

credibilidad a través de su forma; es allí

cuando se lo toma en serio. Se trata, sin

duda, de un poder que no podemos ni

debemos subestimar.

Si observamos la manera en que se

expresa la población y las posibilidades

que tiene, entonces podemos percibir que

se ha dejado a una gran parte de la po-

blación mundial fuera del diseño y de la

visualización. En realidad, ésta es una

crítica muy dura. Es posible que el diseño

mismo no sea responsable de esta situa-

ción, pero hoy la realidad íntegra simple-

mente está constituida de modo tal que

sólo una ínfima minoría posee la capaci-

dad de crear y de actuar de manera se-

mántica, que sólo las personas que tienen

dinero pueden pagar por el diseño. La ma-

yoría no posee estos medios, y se los ex-

cluye con rapidez. Naturalmente, esto se

observa con frecuencia en otras culturas

además del mundo occidental, y en ese

contexto surgen objetos que se pueden

calificar como «sin diseño» o «sin credibi-

lidad». Este proceso se observó con clari-

dad en Alemania, luego de la caída del

Muro de Berlín, cuando empresas que

habían funcionado en forma eficiente, que

incluso habían superado a empresas oc-

cidentales, entraron en bancarrota de un

día para otro porque perdieron su credibi-

lidad; porque su forma y su diseño ha-

bían dejado de ser atractivos para el mer-

cado occidental. No se trataba de la tecno-

logía, sino de la forma. Éste es sólo un

ejemplo que demuestra que el diseño cons-

tituye un verdadero poder, un poder fuerte. 

¿Cómo se puede regresar a la especi-

ficidad del diseño?

Podríamos empezar a partir de la pregun-

ta: ¿Qué es el diseño? El diseño se en-

cuentra presente cuando se produce un

cambio. Se trata de la manifestación vi-

sual de esa transformación. Cuando se con-

creta una transformación proyectada, en-

tonces el diseño está presente y ya no po-

demos verlo como algo aislado, sino en

relación con un proceso de transforma-

ción. Existen algunas transformaciones

que carecen de importancia, pero que se

vuelven importantes para una única per-

sona. Por ejemplo, el campo de la moda

puede no revestir importancia, pero su

irrupción es una transformación esencial.

Se trata de un proceso superficial de

«transformación de la felicidad». 

Espero el momento en el cual el dise-

ño no sea juzgado sólo desde el punto de

vista de la estética, de la tecnología o de

la legitimidad que le dan los medios ma-

sivos, sino más bien sobre la base de su

ética de la transformación. ¿Cuál es nues-

tra función en esta sociedad que sigue

un proceso de globalización y que se vuel-

ve cada vez más uniformada y homogé-

nea? Debemos trabajar con energía en

función del contexto. Realizar aquellas

cosas que no sean intercambiables, que

sólo se adecuen a un único lugar y que,

en realidad, no se puedan copiar. Conside-

ro que éste es un valor fundamental por-

que incide en la esfera pública; si pensa-

mos en el poder que tienen los nuevos

dioses de las marcas, lo político sólo tiene

una importancia menor. Ya hemos deja-

do de sentir fascinación frente al Palacio

de Versailles, Versailles ya no existe, tam-

poco nos fascina Bush con su Casa Blanca

y su banalidad política. El mundo se

comprime cada vez más, se vuelve más

pequeño y abarcable; no se trata de que

los países jueguen una dramatización del

poder, sino más bien de que se imple-

mente el «aquí estoy», a través de la cali-

dad y del diseño de aquello que no se

pueda imitar. 

presión inglesa jack of all trades, master

of none (el que mu∏o abarca, poco aprie-

ta). Considero que éste sí sería un verdade-

ro problema. Aquí, para obtener el título

deben completarse dos proyectos de dise-

ño gráfico y otros dos de diseño de pro-

ductos. Sin embargo, no es suficiente reco-

rrer el largo camino para llegar a ser un

diseñador gráfico o un diseñador de pro-

ductos. No obstante, en este camino el

alumno habrá podido familiarizarse con

ambas especialidades y optar por una de

las orientaciones. Algunos diseñadores

gráficos, por ejemplo, desean dedicarse al

diseño de exhibiciones, pero no poseen

nociones sobre materiales, iluminación y

realización tridimensional; o bien desean

dedicarse a la fotografía sin tener conoci-

mientos sobre la legibilidad visual de

una exposición. Para llevar adelante una

muestra, los diseñadores deberán contra-

tar a especialistas e incorporarlos a su

proyecto. Si trabaja en equipo con profesio-

nales de otras especialidades, el diseña-

dor aprenderá lo que implica, por ejemplo,

trabajar con la iluminación. Los diseñado-

res son capaces de hablar un mismo idio-

ma y saben a grandes rasgos cómo debe

presentarse una muestra, pero sólo a

grandes rasgos.

¿Considera al diseño por sobre la

publicidad? 

Durante mi actividad docente tuve en va-

rias oportunidades conflictos con mis co-

legas. Cuando ejercía la docencia en Co-

municación Visual, la materia era dictada

por un grupo docente que provenía de

tres ámbitos bien diferenciados: se integra-

ban dos profesores que eran artistas, dos

docentes publicistas –un creativo y un di-

rector de arte– y yo –el único diseñador

gráfico y tipógrafo–. Una sola persona no

era suficiente para representar de manera

Ralph S∏iel
Diseñador gráfico alemán. En 2003 estableció
el estudio de diseño y comunicación conactor
(más información en www.conactor.com).

Jay Rutherford (Canadá).

Proviene de una familia de diseñadores y

ópticos de la región central de Canadá.

Durante 1992 y 1993 participó en proyec-

tos de tipografía para MetaDesign, Berlín.

En ese momento la Universidad de Bau-

haus de Weimar había introducido la es-

pecialidad de Arte y Diseño, y pese a sus

escasos conocimientos de alemán, fue

uno de los fundadores de esta asignatura.

Allí se desempeñó como docente de Tipo-

grafía durante diez años. Luego fue titular

de Diseño en Bozen, donde implementó

nuevos planes de formación e investiga-

ción. Es autor de Millenium Bug, una rea-

lización tipográfica, junto al diseñador

Alexander Branczyk y al escritor William

Géradin; Palimpsest, un documento so-

bre la desaparición de la publicidad en Eu-

ropa Oriental; y Words on the Wall, citas

filosóficas pintadas en Weimar en los fren-

tes de edificios públicos y privados.

Ruedi Baur (Suiza).

Nació en 1956. A fines de los años setenta

estudió diseño gráfico en la S∏ule für

Gestaltung de Zuri∏. En 1989 fundó Inte-

gral Concept y hasta 1995 coordinó, junto

con Philippe Délis, el Departamento de

Diseño conocido como «Espacio de infor-

mación» de la Escuela de Bellas Artes de

Lyon, Francia. Desde 1993 hasta 1997 diri-

gió el curso de posgrado «Espacio Cívico y

Diseño» en la misma universidad. Desde

1995 es profesor de la cátedra de Diseño

Corporativo de la Universidad de Artes Grá-

ficas y Editoriales de Leipzig, donde ocu-

pó el cargo de rector entre los años 1997 y

2000. En 1999 fundó el Instituto de Dise-

ño Interdisciplinario, y desde 1992 es

miembro de agi (Alianza Gráfica Interna-

cional). Especializado en identidad cor-

porativa, estableció junto a otros miembros

el Estudio Integral Ruedi Baur & Associés,

autor de algunos de los proyectos de

identidad corporativa más reconocidos a

nivel mundial.

Ruedi Baur 
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La nueva tipografía árabe

tipografía

Aunpe los países ára-

bes tienen una activa

incidencia en la cultura

global, su escritura

aún no ha sido total-

mente digitalizada. 

Una nueva generación

de tipógrafos enfrenta

el desafío de diseñar

fuentes contemporá-

neas basadas en una

tradición milenaria.

págs. 08-15

Tipógrafa

Nació en Beirut en 1965. Es autora de Arabic Typography: a com-

prehensive sourcebook [Tipografía árabe: libro de referencia inte-

gral] (Saqi Books, Londres, 2001) y Experimental Arabic Type

[Tipografía árabe experimental] (Saat∏i & Saat∏i, Dubai, 2002). Se

graduó en la Facultad de Arte de la Universidad de Yale y en la

Facultad de Diseño de Rhode Island y se especializó en investiga-

ción y diseño de tipografía bilingüe. Se desempeñó como diseña-

dora en los Estados Unidos, Ámsterdam, Francia y Beirut. Actual-

mente es jefa del Departamento de Comunicación Visual de la 

Universidad Americana de Dubai y creadora del Centro de Tipo-

grafía Árabe Sti∏ting Khatt (Ámsterdam).

Huda Smitshuijzen AbiFarès

La dicotomía de la globalización frente a las tra-

diciones locales se ha incorporado en todas las

esferas de la actividad humana contemporánea,

del diseño al arte, del comercio a los estudios

sociales. Como diseñadores, nos encontramos en

una encrucijada frente al desafío de equilibrar

estos dos conceptos opuestos. La tipografía, por

su naturaleza ubicua, puede ser la expresión

última de esta falsa dicotomía, así como su solu-

ción. La tipografía es parte esencial de nuestra

cultura global compartida; encarna las tenden-

cias modernas y está en permanente cambio

debido al desarrollo de las herramientas y las

necesidades de comunicación. Históricamente,

la cultura árabe ha estado en el medio de

Oriente y Occidente. Ha tenido un papel funda-

mental, transmitiendo y filtrando las invencio-

nes orientales y diseminándolas por Occidente,

y viceversa. Lamentablemente, en la actualidad

este intercambio simbiótico ha sido reemplazado

por un enfrentamiento entre falsas ideas extre-

mas. Las películas de Hollywood, la televisión

norteamericana y las noticias ofrecen una visión

despectiva del mundo árabe. Los medios occi-

dentales muestran una cultura árabe que es

sobre todo conservadora. La realidad es mu∏o

más compleja y debe analizarse desde una

perspectiva más abierta. Existe una realidad al-

ternativa paralela, una cultura árabe valiosa en

su diversidad local, progresista e inmersa en las

nuevas tecnologías. Las partes más ricas y libe-

rales del mundo árabe son centros de negocios

sofisticados y de alto nivel de vida. Su pobla-

ción es una fusión de distintas nacionalidades,

idiomas y tradiciones culturales. Con frecuencia

todo esto se expresa por medio de una cultura

visual híbrida en la que las viejas tradiciones

agregan su color a los perfectos y futuristas pai-

sajes urbanos. En el diseño tipográfico árabe

recién ahora se está empezando a aprove∏ar el

enorme potencial de esta rica mezcla cultural.

Origen de la escritura árabe y su caligrafía. La

importante tradición caligráfica árabe siempre

ha influido en la forma y en las normas del as-

pecto visual de la escritura árabe. Ésta, original-

mente concebida para representar las sagradas

Caligrafía árabe.
1. Ilustración de Edo Smitshuijzen que ejemplifica la complejidad
visual de la caligrafía árabe decorativa. En la imagen se reprodu-
ce la siguiente leyenda: «La caligrafía es el lenguaje de la mano,
una alegría para los sentidos y un embajador de la mente».
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ral a la fe islámica. Así, el idioma árabe se cons-

tituyó en una fuerza cultural unificadora, y su re-

presentación visual, por medio de la caligrafía,

en el logro artístico supremo del arte islámico.

La caligrafía sólo puede florecer cuando una ci-

vilización está en su momento más próspero y

en el apogeo de sus actividades culturales

(figura 1). El primer desarrollo de la caligrafía

árabe tuvo lugar en el primer imperio árabe en

Irak en el siglo VII, en el cual se utilizó el estilo

Naskh en Hira, y el estilo que más tarde se cono-

ció como Kufic en Bagdad, durante la dinastía

Abasida. Tanto el estilo Kufic como el Naskh deja-

ron su impronta en la caligrafía árabe por esta-

blecer las dos categorías amplias en que se cla-

sifican los estilos caligráficos árabes. Más ade-

lante, en el siglo X, la escritura se convirtió en

una forma de arte más elevada en las regiones

oriental y occidental del imperio árabe. Por últi-

mo, llegó a la cima de su refinamiento bajo los

sultanes otomanos en el siglo VIII.

1. El estilo Kufic original (que data aproximada-

mente de los siglos VII a IX) es la escritura ára-

be más antigua y refinada; alcanzó un nivel ele-

vado de perfección formal en el siglo VIII, y

por lo tanto se lo consideró el más digno para

transcribir el Sagrado Corán, tradición que se

mantuvo durante los 300 años siguientes. En su

forma original (figura 2a), era un estilo más

bien austero que se iba volviendo más ornamen-

tado a medida que el imperio árabe prospera-

ba. Evolucionó en dos direcciones principales: el

estilo Maghrebi (b), más suave y curvilíneo, en

las regiones occidentales del imperio (África del

Norte y España), y el estilo Kufic Oriental (c), más

angular, en la región oriental. A partir del siglo XI

se desarrollaron variaciones más ornamentadas

mediante el agregado de terminaciones decorati-

vas en las letras (que iban desde motivos florales

hasta arabescos) y la utilización del estilo Kufic

cuadrado en ornamentación arquitectónica (a me-

nudo, cubriendo fa∏adas enteras de edificios). 

2. Los estilos manuscritos, comenzando con el es-

tilo Naskh, están basados en la escritura manus-

crita fluida. En su origen, estos estilos, anteriores

al período islámico, se utilizaban exclusiva-

mente en documentos seculares. Esta tendencia

hacia los estilos caligráficos se inició con el de-

creto del califa Abdelmalek, que legisló el uso de

la escritura cursiva en documentos oficiales. En

el siglo X, el visir y calígrafo Ibn Muqlah desarro-

lló y refinó aun más las escrituras cursivas, do-

tándolas de proporciones estandarizadas y nor-

mas caligráficas, con lo que se ordenó y dio

estructura formal a los aproximadamente veinte

estilos que se utilizaban en ese momento. Los

escrituras del Corán, se convirtió en un emble-

ma de la religión islámica, y por lo tanto su be-

lleza y reproducción pasaron a ser cuestiones

de devoción religiosa.

El alfabeto árabe evolucionó primero tomando

prestado de civilizaciones vecinas y luego, desa-

rrollando una escritura propia independiente.

Mediante el aporte colectivo de mu∏as perso-

nas talentosas y las influencias de distintas

culturas, la caligrafía se constituyó en una forma

clara de comunicación que equilibraba la legi-

bilidad y la belleza, en un medio artístico que en-

carnaba la libertad disciplinada. El alfabeto

árabe, como casi todos los sistemas de escritura

con alfabeto que se usan en la actualidad, tiene

sus raíces en los primeros sistemas de escritura

con alfabeto inventados alrededor de 1300 a.C.

por los fenicios. Éstos desarrollaron un conjunto

simple y limitado de caracteres fonéticos que

era fácil de aprender y adaptar a varios idiomas.

Por ser principalmente comerciantes, los feni-

cios lograron difundir su alfabeto por sus rutas

comerciales y puertos. Más tarde, se extendió

hacia el Occidente llevado por los griegos y ha-

cia el Oriente, por los arameos, y llegó hasta la

India; distintos idiomas semitas, indoeuropeos y

otros lo adoptaron como sistema de escritura.

El alfabeto árabe, que nació en Arabia, es la escri-

tura semita más reciente (cerca de 500 d.C.).

Desde la Península Arábiga, donde se originó, se

extendió con las conquistas islámicas a los paí-

ses vecinos, los actuales países árabes/islámicos.

Como idioma, reemplazó a varios idiomas au-

tóctonos y fue adoptado por otros pueblos no

árabes como señal visible de su adhesión cultu-

estilos cursivos clásicos constituyeron la base de

varios otros, entre los que se incluyen (figura 3)

el Thuluth, el Naskh, el Muhaqqaq, el Rayhan, el

Tawqii, el Ruqaa, el Behari, el Diwani y el Nastaaliq.

Tipografía árabe. Cuando la Iglesia Católica in-

trodujo por primera vez libros impresos con ti-

pografía árabe en Medio Oriente por razones re-

ligiosas y políticas, procuró que la tipografía se

pareciese lo más posible a los estilos caligráficos

más populares en ese momento. Las versiones

posteriores de tipografías árabes para imprenta,

tanto originadas en Europa como en Medio

Oriente, apenas se desviaron de ese modelo.

Pese a la existencia en la década de 1930 de mo-

vimientos favorables a la «modernización» de

la escritura árabe y a su adaptación a los medios

modernos de producción de tipos, sus ideas

no fueron muy populares ni pudieron aplicarse

en la cultura visual vigente.

Con la invención del sistema Letraset de trans-

ferencia de tipos en frío, la experimentación

en la esfera del diseño tipográfico árabe llegó a

su punto culminante. El bajo costo y la flexibili-

dad de ese medio de producción acercó el dise-

ño tipográfico a los diseñadores árabes, ya que

en ese momento las máquinas de composición,

Caligrafía árabe.
2. Estilos Kufic (desde arriba hacia abajo): Kufic Temprano (a),
Kufic Maghrebi (b) y Kufic Oriental (c).
3. Estilos cursivos (dere∏a, desde arriba): Thuluth, Naskh, Mu-
haqqaq, Rayhan, Tawqii, Ruqaa, Behari, Diwani, Nastaaliq.

Tipografías de pantalla.
5. at. Familia de fuentes at, una tesis realizada en la Escuela de
Artes Visuales de Nueva York, 2003. En la lámina se observan
las versiones Píxel (at-20 y at-16), Regular (at-Regular y at-
Light) y Blur (at-Blur y at-Blur Light). Estudiante: Tarek Atrissi;
tutora: Huda Smitshuijzen AbiFarès.
6. Nebrass. Afi∏e promocional para el curso de Diseño Tipo-
gráfico de la Universidad Americana de Dubai, 2002. Estudiante:
Sara Al-Ghurair; profesora: Huda Smitshuijzen AbiFarès.

4. Rezwati. Afiche promocional para el cur-
so de Diseño Tipográfico de la Universi-
dad Americana de Dubai, 2003. Estudiante:
Fawzi Rahal; profesora: Huda Smitshuij-
zen AbiFarès.
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actualidad representa nuestro mundo moderno.

Si bien los países árabes ricos participan acti-

vamente de esta cultura global, su escritura aún

está representada de manera insuficiente en

los medios digitales.

Perspectivas innovadoras en la búsqueda de una

nueva estética global del diseño. En la última dé-

cada del siglo XX, se ha establecido en Medio

Oriente una serie de programas de estudio de los

cuales ha egresado una nueva generación de

diseñadores gráficos bien preparados. Estos jóve-

nes diseñadores que se incorporan a la profe-

sión han tenido que hacer frente a la limitada dis-

ponibilidad de fuentes árabes de calidad. El

problema a que se enfrentan en la actualidad es

cómo diseñar productos bilingües de aspecto

contemporáneo utilizando fuentes árabes de as-

pecto anticuado, en especial cuando deben

aparecer junto a fuentes latinas modernas, un re-

quisito inevitable en la mayoría de los diseños

realizados en las comunidades multiculturales de

Medio Oriente. Es necesario volver a poner el

diseño de tipografías árabes en manos de los jó-

venes que se ocupan directamente de dar for-

ma a la cultura visual árabe y alentarlos para

que experimenten con sus tipografías nacionales. 

Las obras de diseño que ilustran este artículo

muestran claramente la actitud de «hágalo us-

ted mismo» de esta generación y su deseo de

establecer una tendencia de la tipografía moder-

na en el mundo árabe. El objetivo de estos di-

seños tipográficos es, por un lado, abordar la

nueva estética mundial de diseño, y, por otro,

brindar soluciones de diseño que satisfagan las

además de ser muy caras, se hallaban exclusi-

vamente en manos de los productores occiden-

tales y estaban diseñadas sobre todo para

componer fuentes latinas. Por esa misma razón,

la innovadora tecnología digital tuvo poca

influencia en el diseño de tipografía árabe.

Afortunadamente, la aparición de Internet favo-

reció la toma de conciencia cada vez mayor

acerca de los potenciales beneficios comerciales

de un mercado cultural mundial.

Los más novedosos medios de comunicación han

impuesto una difusión amplia de la informa-

ción y han permitido que mu∏as personas de

todo el mundo se potencien. El intercambio

de ideas y productos rápido y eficiente, con bajo

costo y alta velocidad, ha creado una sociedad

mundial fluida. Con la difusión de la red de

computadoras (es el caso de Internet), la informa-

ción textual ha vuelto a ganar importancia y

las fronteras para la representación de tipos se

han extendido a territorios aún no explorados.

La manipulación de tipos y nuestra permanen-

te interacción con la información textual se

han transformado en algo habitual. El potencial

del poder de comunicación de la tipografía

ha crecido en forma exponencial merced a los

más recientes adelantos tecnológicos y en la

Tipografías experimentales.
11. Anawabas font. Afiche promocional para el curso de Dise-
ño Tipográfico de la Universidad Americana de Dubai, 2003.
Estudiante: Lina Nader; profesora: Huda Smitshuijzen AbiFarès.

12. Waki. Afi∏e promocional para el curso de Diseño Tipográ-
fico de la Universidad Americana de Dubai, 2004. Estudiante:
Zaynab Mahmood; profesoras: Huda Smitshuijzen AbiFarès y
Nadine ∑ahine.
13. Damyoun. Folleto desarrollado durante el curso de Diseño
Tipográfico de la Universidad Americana en El Líbano, 2003. Es-
tudiante: Aline Nasrallah; profesora: Nadine ∑ahine.

necesidades de los medios de comunicación

modernos. Su aspecto experimental radica en el

he∏o de que rompen intencionalmente con los

estilos caligráficos convencionales y se orientan

en una nueva dirección en la cual el diseño no

se ajusta en forma estricta a las reglas de las le-

tras dibujadas con pluma.

Fuentes para pantalla y tipografía en línea. La

esfera de posibilidades tecnológicas, apenas ex-

plotadas aún, es vasta. Se puede (y ya se ha

he∏o) incorporar instrucciones en las fuentes con

el fin de que induzcan cambios en la forma de

los caracteres (algo a veces indispensable en la

composición de la escritura árabe), cambios al

azar para imitar la escritura manual, o animar

las letras cuando aparecen en la pantalla, entre

otras cosas. Nos encontramos en un campo que

todavía se halla en proceso de exploración per-

manente. Es un nuevo ámbito de diseño tipo-

gráfico en el que las formas de las letras ya no

están definidas exactamente como formas si-

no como fórmulas matemáticas genéricas que

dan realidad a las letras sólo en determinadas

circunstancias o siguiendo instrucciones especí-

ficas. En el nivel más elemental, el interés por los

aspectos tecnológicos de la comunicación ha

llevado a innumerables experimentos, entre los

que figura el diseño de fuentes para la lectura

en línea. Con frecuencia, estas fuentes para

pantalla se diseñan para lograr legibilidad con

el nivel de detalle y número de píxeles mínimos.

Por ejemplo, en la familia de la fuente at (figu-

ra 5), las dos primeras fuentes at-20 y at-16 son

fuentes de píxel (los números en la denomina-

ción se refieren a la altura de píxel), diseñadas pa-

ra ser leídas en línea. La familia se amplió para

incluir otras variaciones como la at-Regular y la

at-Light (at-liviana), geométricas, y la at-Blur

(at-borrosa) y la at-Blur Light (at-borrosa livia-

na), vernáculas. La fuente Rezwati (figura 4),

una fuente para pantalla de 9 píxeles de altura,

es otro ejemplo. Rezwati (baja resolución en el

idioma popular árabe) se diseñó para igualar el

color y la altura de las fuentes latinas estánda-

res. La característica innovadora que posee es su

capacidad de mantener la representación fiel

del estilo caligráfico Naskh (cuando se lleva la es-

cala al tamaño real) dentro de las limitaciones

de los detalles más pequeños. El tercer ejemplo

es la fuente Nebrass (figura 6), una fuente para

pantalla basada en el estilo Kufic Cuadrado.

Legibilidad versus innovación visual. Desde la

década de 1990 los numerosos experimentos es-

tilísticos han dominado el mundo, destruyendo

Tipografías modernistas.
7. Cryptic. Puesta tipográfica y diseño de cd para el curso de
Diseño Tipográfico de la Universidad Americana de Dubai,
2002. Estudiante: Shubha Goenka; profesora: Huda Smitshuij-
zen AbiFarès.

8. Qetaa. Afi∏e promocional para el curso de Diseño Tipográfico
de la Universidad Americana de Dubai, 2003. Estudiante: Ali
Nourbakhsh; profesora: Huda Smitshuijzen AbiFarès.
9. aub Arabic. Trabajo en curso realizado por Nadine ∑ahine
para el sistema de señalización de la Universidad Americana de
Beirut, 2004. La fuente tiene proporciones amplias, contraformas
abiertas y mayor tamaño óptico para igualar el color de la fuente
latina, y mantiene las tradiciones caligráficas árabes al tiempo que
tiene un aspecto moderno.
10. Dalou. Conjunto de caracteres diseñados durante el curso de
Diseño Tipográfico de la Universidad Americana de Dubai, 2004.
Estudiante: Serena Hanna; profesora: Nadine ∑ahine.
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Tipografías experimentales.
17. Al-Moharraf. Cuadros de animación para el curso de Di-
seño Tipográfico de la Universidad Americana en El Líbano, 2003.
Estudiante: ∑ristie Bassil; profesora: Yasmine Taan.

15 y 16. Mal3oun. Conjunto de caracteres y animación en 
flash para el curso de Diseño Tipográfico de la Universidad
Americana en El Líbano, 2003. 
Estudiante: Hatem Hamwui; profesora: Yasmine Taan.

fuente para texto, inspirada en la Futura de

Paul Renner; y la fuente Dalou (figura 10), di-

señada como fuente para texto, de aspecto

contemporáneo.

La segunda tendencia en el diseño tipográfico

incluye tipografías display expresivas y travie-

sas, diseñadas con fines especiales y a menudo

inspiradas en la cultura popular. Estas fuentes

varían desde experimentos formales personales

hasta representaciones de arte callejero vernácu-

lo, dibujos animados e historietas. Estas tipo-

grafías pueden clasificarse en cinco categorías:

Estilo de fuente de esténcil (orgánico): la

fuente Waki (figura 12).

Estilo de historieta (manga japonés): la fuente

Anawabas (figura 11).

Fuentes de trazos con bordes blandos (para li-

bros infantiles): la fuente Damyoun (figura 13).

–

–

–

–

–

Fuentes de trazo geométrico y angular: la fuen-

te Phoenicia (figura 14), diseñada en el estilo

angular de las primeras escrituras fenicias. 

Fuentes experimentales creadas a partir de mó-

dulos inusuales: la fuente Mal3oun (figuras

15 y 16), diseñada sobre la base de huesos hu-

manos, y la fuente Al-Moharraf (figura 17), di-

señada sobre la base de los números árabes. 

Las fuentes incluidas en este artículo cumplen

una función importante por alentar el debate

sobre los desarrollos formales y conceptuales del

diseño tipográfico árabe futuro. Al diseñar

fuentes árabes, debemos aceptar la responsabi-

lidad de asumir riesgos creativos que desafíen

las reglas del viejo establishment, de reconocer las

realidades actuales del diseño y las marcas vi-

suales contemporáneas, de estar preparados

para cuestionar permanentemente lo que da-

mos por sentado y de preparar el terreno para

debates constructivos en torno al futuro de la

tipografía árabe.

convenciones y cuestionando las prácticas habi-

tuales, y han dejado su huella en las tendencias

mundiales de la comunicación visual. Por ejem-

plo, el número de variaciones estilísticas de

una familia de fuentes tradicional ha ido más

allá de las diferencias de peso y las proporciones

para incluir variaciones híbridas ilustrativas o

inusuales, así como ligaduras y combinaciones

de letras idiosincrásicas. 

Independientemente de la nacionalidad, la nece-

sidad de crear algo único es parte de la moti-

vación fundamental de todo diseñador. La inno-

vación de las fuentes árabes que se ilustran en

este artículo reside en la creación de nuevos es-

tilos que no se ajustan a las clasificaciones tra-

dicionales. Estos diseños varían desde el enfoque

modernista de derivar la forma a partir de la

función hasta el opuesto, de dar a la forma el pa-

pel preponderante. El reto, empero, sigue siendo

probar los límites de la legibilidad. 

La primera de estas tendencias en el diseño ti-

pográfico incluye fuentes modernistas con for-

mas simplificadas y contraformas abiertas, para

que se mantenga la legibilidad en los tipos

más pequeños o en las señales. Por ejemplo, la

fuente de Nadine ∑ahine (figura 9), diseñada

para acompañar la tipografía Frutiger, fue enco-

mendada por la Universidad Americana de

Beirut para su sistema de señalización del cam-

pus universitario. Entre otros ejemplos figuran

los trabajos de estudiantes del curso de diseño

tipográfico de la Universidad Americana de

Dubai, como la fuente Cryptic (figura 7), dise-

ñada para texto así como para lectura en lí-

nea, inspirada en la New Alphabet de Wim Crou-

wel; la fuente Qetaa (figura 8), diseñada como

Tipografías experimentales.
14. Phoenicia. Folleto desarrollado durante el 
curso de Diseño Tipográfico de la Universidad Americana
en El Líbano, 2003. 
Estudiante: Bruno Zalum; profesora: Nadine ∑ahine.

ascendente

altura de x 1

altura de x 2

descendente secundario
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La tipografía integral
versus Ts∏i∏old

historia

El acontecimiento que rompió las hostilidades

entre Ts∏i∏old, detractor de la Nueva Tipogra-

fía, y sus defensores fue la controversia que

mantuvo con Max Bill en 1946. El origen de la

disputa, como explica Ts∏i∏old, fue su confe-

rencia «Konstanten der Typographie» [Constan-

tes de la tipografía], pronunciada en diciembre

de 1945.1 Max Bill se sintió atacado y dedicó el

artículo «Über Typographie» [En torno a la tipo-

grafía] a responder a las afirmaciones vertidas

en esa conferencia. Este artículo sería publica-

do en la entrega de mayo de 1946 (pp. 193-200)

de la revista S∏weizer Graphis∏e Mitteilungen

(sgm).2 Sus reflexiones teóricas estaban acompa-

ñadas por diez reproducciones de diseños de

catálogos, portadas y páginas interiores de libros

de diferentes formatos, tablas de anuarios y

un cartel a toda página, todas ellas estructura-

das en forma asimétrica. 

La contestación de Ts∏i∏old no se hizo esperar,

y en la entrega de junio de la misma revista

(pp. 233-242) da una respuesta concienzuda a

los ataques de Bill. En su artículo titulado

«Glaube und Wirkli∏keit» [Creencia y realidad]

reafirmaba lo publicado diez años atrás en su li-

bro Typographis∏e Gestaltung [Diseño tipográfico]

(Benno S∏wabe & Co., Basilea, 1935) y censu-

raba a Bill por criticarlo sin profundidad, ya que

no había asistido a su conferencia. Después de

admitir que Bill, cuando quería, era capaz de de-

mostrar «un gran sentido de la forma y un gusto

afianzado» y destacar su «dogmática testaru-

dez», pone punto final apelando al principio: ca-

da uno en su sitio y la libertad en el de todos.3

Aunque no intervino en este debate, Ruder no

fue ajeno a él. Hacía cuatro años que había ob-

tenido su puesto de profesor de Composición

Tipográfica en la Allgemeine Gewerbes∏ule de

Basilea (ags), y no desconocía la polémica. Pe-

ro, a diferencia de otros autores,4 Ruder no toma

entonces partido expresando su opinión sobre

el contencioso, sino que dedica sus energías a

publicar artículos sobre material docente, tanto

teórico (historia de los estilos artísticos, color pa-

ra tipógrafos) como práctico, presentando ejem-

1. Cartel: diseño de Emil Ruder, 1957. Publicado en Emil Ruder,
«Zur Typographie der Gegenwart», TM 6/7, 1959, p. 371. La ima-
gen es cortesía del Dr. Rolf Thalmann, responsable de la colección
de carteles del ar∏ivo de Basilea «Basler Plakatsammlung».
2. Cubierta de la entrega de febrero de 1952 de la revista TM. 
Por primera vez el texto interior, los anuncios y la portada se con-
cibieron como conjunto; Ruder fue el diseñador. El logotipo in-
vertido «tm» es diseño de Jan Ts∏i∏old. Ruder publicará esta por-
tada como trabajo suyo en la entrega de TM en abril de 1958,
suprimiendo el logotipo de Ts∏i∏old.

A fines de los años

cuarenta se inició un

debate pe duraría

más de una década.

Tseieold, Bij y los

miembros de la es-

cuela de Basilea, lide-

rada por Ruder y

Gerstner, jevaron al

límite una encendi-

da polémica tan his-

tórica como inútil.

Juan Jesús Arrausi
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plos salidos de su aula (muestras de caligrafía,

impresos, anuncios, invitaciones, composiciones

ornamentales y portadas de libros). De este mo-

do procedió hasta 1952, año en que publicaría

el mayor número de artículos –siete– sobre los

temas más diversos en torno al diseño.

Emil Ruder había valorado positivamente los pri-

meros trabajos de Ts∏i∏old, como lo demues-

tra el he∏o de que, como se ve por su artículo

«Zur Bauhaus Typographie» [Sobre la tipogra-

fía de la Bauhaus] (Typographis∏e Monatsblätter

[TM], 1952, pp. 78-82), hubiese he∏o reproducir

a sus alumnos un trabajo que Ts∏i∏old había

presentado en su Typographis∏e Gestaltung y lo

hubiese incluido como ilustración en ese artícu-

lo. Queda la duda de si esta actuación de Ru-

der fue por un intento de retomar períodos ini-

ciales de Ts∏i∏old –parece la opción más

obvia–, o por otros motivos. Entre las hipótesis

de por qué Ruder reprodujo ese trabajo está la

de que le impresionaran las reflexiones de

Ts∏i∏old en la entrega de enero de ese mismo

año de tm, titulada «Über Typographie», ca-

sualmente el mismo título del artículo de Bill de

seis años atrás, y que éstas hiciesen que Ruder

ponderase positivamente la posición de

Ts∏i∏old. A propósito, es destacable el párrafo

final donde Ruder afirmaba: «La disyuntiva en-

tre la simetría y la asimetría es inútil. Ambas tie-

nen su campo y sus posibilidades particulares»,

y reclamaba que nadie debía creer que la com-

posición asimétrica era sinónimo de algo mo-

derno o absolutamente mejor; ni siquiera más

simple o fácil que la simetría. Sus últimas lí-

neas concluían: «En la tipografía no se trata de

si un estilo es nuevo o viejo, sino solamente

de si es bueno o no» (p. 23, 1952) (figura 3).

Recordemos que en enero de 1952 tres de las re-

vistas más famosas en el entorno tipográfico,

sgm, tm y rsi, se fusionaban bajo el sobrenom-

bre genérico de tm, y precisamente Ruder se

encargaba del diseño integral de la entrega de

febrero. Para la cubierta de este número es-

pecial sobre la escuela de diseño de Basilea se

incluyó, junto al diseño de Ruder, el logotipo

«tm» diseñado por Ts∏i∏old. Éste es el único

ejemplo que conocemos de colaboración entre

Ruder y el maestro de Leipzig (figura 2).

La escuadra basiliense. Ruder dejó ver claramen-

te su posición crítica con el estacazo que dio a

Ts∏i∏old a fines de los años cincuenta. Coinci-

diendo con el año de la publicación de Die neue

Graphik (Arthur Niggli, Teufen, 1959), uno de sus

editores, Karl Gerstner –el otro fue Markus

Kutter–, realizó también unas proclamaciones

sobre los principios de la tipografía suiza en el

monográfico de junio/julio de TM, bajo la rúbrica

genérica de «Integrale Typographie» [Tipografía

integral]. Este título fue ideado y utilizado por

Gerstner, ex alumno de Ruder, en su extensa in-

troducción dentro de esta entrega, mientras que

del diseño de la portada se encargó Ruder. Co-

mo preámbulo, el redactor principal de tm, Rudolf

Hostettler, se mostró tajante al afirmar que con

esa entrega querían replicar a la afirmación con-

creta de Ts∏i∏old: «La forma apropiada de la

tipografía es la simetría. En ningún lugar la sime-

tría es tan legítima como en la tipografía», pu-

blicada en la entrega de noviembre de 1958 de

la revista Druckspiegel bajo el título «Zur Typo-

graphie der Gegenwart» [A propósito de la tipo-

grafía contemporánea].5 Las contribuciones sa-

lieron nada menos que de los mayores represen-

tantes de la «tipografía del orden» (sobre todo,

del grupo basiliense), reforzando sus principios y

cargando contra la defensa de la simetría por

parte de Ts∏i∏old. Después de la introducción

de Gerstner, donde se mostraban ejemplos

históricos y actuales de lo que él entendía por

tipografía integral –la segunda imagen era

«casualmente» un trabajo tipográfico que hizo

Ts∏i∏old a sus treinta años–, vienen otras co-

laboraciones, en este orden y sin desperdicio:

«Funktion und Form der Typographie» [Forma

y función de la tipografía], de Robert Bü∏ler

(pp. 351-356); «Grundprobleme des gestalteri-

s∏en S∏affens» [Problemas fundamentales de

los trabajos de diseño], de Armin Hofmann (pp.

357-360); «Typographie und Umbru∏» [Tipo-

grafía y cambio radical], de Hans Neuburg (pp.

361-362) –único autor zuriqués–; y por último el

artículo «Zur Typographie der Gegenwart», por

Emil Ruder (pp. 363-371), quien, utilizando el

mismo título, no se cansará de mostrar ejemplos

y aprove∏ará la versión francesa (pp. 391-394)

dentro de la misma entrega para poner otras

ilustraciones diferentes de la alemana. Para re-

matar aparecen cuatro páginas completas, en la

misma línea asimétrica, con trabajos de los tipó-

grafos de Zuri∏: Max Bill, Ri∏ard Paul Lohse,

Carlo Vivarelli y Siggi Odermatt; y una más publi-

citando el libro de Gerstner y la revista Neue

Grafik, cuya primera entrega había visto la luz

medio año antes, a fines de 1958 (figura 4).

Uno de los temas más importantes que plantea

Ts∏i∏old en su artículo de 1958 es el uso de

los tipos. Defiende la letra romana (en alemán,

Antiqua), por el he∏o de haberse mantenido

durante siglos y admitiendo que en la actuali-

dad conserva todo su poder gracias a su rela-

ción con la tradición caligráfica. Toma posición en

contra de la grotesca, argumentando que no es

una tipografía moderna, ya que fue un produc-

to del siglo XIX. Pero ataca también a otros ele-

mentos esenciales de la tipografía suiza: la falta

de sangrado de la primera línea de los párrafos,

re∏azada por buscar un efecto formalista a ex-

pensas del significado; la disposición asimétrica

del texto en el diseño de libros; los formatos din,

que considera faltos de calidad estética y

práctica; la limitación a un único tamaño de le-

tra, que lleva al fracaso cuando se quiere articu-

lar el texto; y la predilección por grandes exten-

siones de color puro o el uso de un papel de

una blancura agresiva. Sobre todo, Ts∏i∏old su-

girió que a esta Nueva Tipografía le faltaba

gracia o encanto (Anmut). Y no se trata aquí de be-

lleza, y menos aun de cursilería, sino de la cuali-

dad que debe tener el trabajo bien he∏o, ese

que tiene en cuenta hasta el mínimo detalle.

Ts∏i∏old se encargó de que esta nueva anda-

nada llegase a los partidarios de la Nueva Tipo-

grafía y de que éstos la entendieran. En una

alocución leída ante los miembros del Type Di-

rectors Club de Nueva York el 18 de abril de

1959 –dos meses antes de la publicación de

«Tipografía integral»–, hablando sobre las «mo-

dernidades» tipográficas, intenta destruir la

Nueva Tipografía. Sus palabras quedaron regis-

tradas en un artículo publicado en inglés bajo

el título «Quousque tandem», en el que, refirién-

dose a la tipografía que se hacía en Basilea,

pregonaba: «Por desgracia, esta tipografía mala,

austera y rígida persiste todavía, especialmente

en la ciudad donde vivo. ¿Acaso es el diseñador

tipográfico un profeta o un propagador de una

nueva fe?»6 (figuras 5 y 6).

4. Primera página de la Ursonate, de Kurt S∏witters, diseñada
por Jan Ts∏i∏old, publicada en Hannover, en 1932. En: Karl
Gerstner, «Integrale Typographie», TM 6/7, 1959, p. 341, fig. 2.

3. Trabajo realizado por los alumnos de Ruder imitando la com-
posición que Ts∏i∏old reproduce en Typographis∏e Gestal-
tung (Benno S∏wabe & Co., Basilea, 1935, p. 82). En: Emil Ru-
der, «Sobre la tipografía en la Bauhaus», TM 2, 1952, p. 79.

5 y 6. Ejemplos de composición simétrica de Jan Ts∏i∏old para
la empresa farmacéutica Ro∏e: prospecto para «Nitoman», pro-
ducto farmacéutico, página final y contraportada (1959); Ro∏e-
Zeitung, índice de contenidos del periódico de Ro∏e (1962).
Ambas imágenes son cortesía de Alexander Bieri, responsable
del Ar∏ivo Histórico de la Compañía Ro∏e, Basilea.
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lleva a ninguna parte; él reclama una colabora-

ción que parta del entendimiento y del respeto

mutuos para conseguir así aprove∏ar al máxi-

mo las cualidades de ambos. Ts∏i∏old apunta:

«Por el contrario, el grafista, que es un tipo so-

bre todo visual, sabe manipular los colores y las

formas; antes que pensador es pintor o dibu-

jante, y utiliza el contenido sólo como pretexto

para un artificio gráfico, el cual ha de ser la

muestra de lo que el grafista es capaz». Ruder

no discute que éstas son las características de

más de un grafista mal formado, pero no cues-

tiona las habilidades que poseen los grafistas

formados durante cinco años en una escuela de

oficios artísticos: «Sabemos muy bien que un

ejército de ‘seudografistas’ amenaza la existencia

del auténtico grafista y envenena las relaciones

de éste con el compositor tipógrafo. También es

psicológicamente comprensible que la apari-

ción de un oficio mu∏o más nuevo sea enten-

dida por el compositor tipógrafo como una

invasión de su esfera. Y el mismo compositor ti-

pógrafo tiene parte de culpa en este proceso.

El trabajador del gremio se aferró tanto a su

∏ibalete, manteniendo reglas sin sentido, que

hizo que la mentalidad propia de su comparti-

mentación profesional se cerrase a toda influen-

cia externa». Ruder da a continuación unos

nombres de grafistas incuestionables: Alfred Wi-

llimann, Pierre Gau∏at, Heiri Steiner, Hans

Neuburg, Max Bill, Josef Müller-Brockmann,

Ri∏ard Paul Lohse, Carlo Vivarelli, Hans Falk,

Armin Hofmann y Karl Gerstner, principalmen-

te. Y concluye la polémica sobre este punto

consciente de que la labor rutinaria del compo-

sitor tipográfico en la cadena de trabajo no le

permite ser más creativo (figuras 1, 7 y 8).

El segundo punto del conflicto reside en la pre-

ferencia por la composición simétrica o asimé-

trica. Ts∏i∏old re∏aza la composición asimétri-

ca, a pesar de que Ruder y sus colegas la

consideran como la propia de la tipografía. Para

éstos, la asimetría es la técnica más fácil de

composición con tipos de plomo, en la que el co-

mienzo de la línea ya está determinado y el

final se justifica simplemente rellenando con ma-

terial no imprimible. El he∏o de centrar un

texto supone un trabajo y, por consiguiente, tiem-

po adicional. Ruder nos recuerda que las mo-

notipias más antiguas de la primera época, que

eran aproximadamente la mitad de las máqui-

nas de composición existentes en Suiza, no dis-

ponían de ningún recurso para poder centrar

en forma automática. La única que no presenta-

ba dificultad alguna era la linotipia con disposi-

tivo de centrado. A pesar de todo, Ruder aduce

razones formales y de facilidad de lectura con-

tra el uso de la simetría, diciendo que la recep-

A propósito de la tipografía contemporánea. Ru-

der plantea al artículo ts∏i∏oldiano «Zur Typo-

graphie der Gegenwart» una serie de rectifica-

ciones que entiende justificadas por lo distorsio-

nado de ciertos aspectos que se proponían. Ba-

jo el mismo título («Zur Typographie der Gegen-

wart»), para que no existiese duda del objetivo

de su réplica, Ruder escribe un auténtico tratado

sobre la situación de la tipografía, respondien-

do punto por punto a lo mencionado –a veces

sólo de soslayo– por Ts∏i∏old. A continuación

se presentan entrecomilladas las palabras de

Ts∏i∏old que Ruder objeta.7

El primer tema cuestionado es la confrontación

entre grafistas y compositores tipográficos.

Ts∏i∏old proclama: «Realmente, un maestro de

la composición tipográfica que sabe tratar el

texto en forma correcta entiende más de la es-

tructura de la frase que el grafista de nivel me-

dio». Está claro que, en opinión de Ruder, esta

diferenciación, este ánimo de supremacía, no

ción del texto se hace complicada cuando el ojo

ha de fijar un nuevo comienzo en cada línea.

Un gran valor que Ruder atribuye a la composi-

ción asimétrica es que con ella «disponemos

con toda libertad de la superficie, sin limitarla por

un esquema fijo con la composición central.

Se trata no sólo de la correcta relación entre im-

preso y no impreso, sino también de la correcta

gradación de grises y de tamaños, y de la orde-

nación de todas las partes».

Ruder desafía con un nuevo argumento a la si-

metría cuando plantea que las letras caligrafia-

das fueron la base de los tipos impresos, que la

impresión tomó el ductus de la escritura ma-

nual, esto es, la tendencia de las formas alfabé-

ticas hacia la dere∏a, con lo que en la forma

de la letra se deben apreciar los procedimientos

de su realización (dibujo, talla, cuño, estampa-

do y fundido), pero sin borrar totalmente la for-

ma escrita antigua. Dice Ruder: «Las formas

de las letras que se aparten del modelo escrito

producirán re∏azo. [...] El centrado va contra

la esencia de la escritura y sólo es factible si

aportamos un gran esfuerzo». En las versales son

más frecuentes las letras estáticas que des-

cansan sobre sí mismas, sin movimiento: A, H, I,

M, O, T, U, V, W, X e Y. Es imposible encontrar un

eje vertical propio en letras como E, K y L. En las

minúsculas, y por supuesto las cursivas, la

tendencia hacia la dere∏a es más evidente y

sólo i, l, o, v, w y x carecen de este movimiento

por ser simétricas. 

El tercer tema de discusión es el estilo. Ts∏i∏old:

«Se busca expresamente el estilo de lo contem-

poráneo». A lo que Ruder responde con una de

sus citas que se harían clásicas: «El diseñador

realmente implicado no se preocupa en absolu-

to por el estilo de la época. Él sabe que el estilo

no puede ser creado; surge, a veces sin él saber-

lo». Para proceder con estilo y dar carácter a

las producciones editoriales Ruder aplica el pro-

cedimiento de generación de «dentro hacia

afuera», en el que el plan idóneo para diseñar con

tipografía es comenzar por seleccionar el tipo

de letra, luego su tamaño, continuando por el

an∏o de línea y el interlineado, consciente de

que éstos son los elementos que dan forma a la

página, la cual se convierte en punto de parti-

da del diseño general de un libro. Deja en un pla-

no periférico el diseño de la falsa portada, la

encuadernación y la sobrecubierta. En cuanto al

tema del estilo, no sólo en el entorno tipográ-

fico sino también en el terreno de la arquitectu-

ra Ruder discrepa con Ts∏i∏old cuando éste

sostiene que las formas arquitectónicas son el re-

sultado de los nuevos materiales de construc-

ción y los modernos métodos de trabajo. Ruder

argumenta que en la nueva arquitectura hay un

nuevo sentir, un nuevo modo de ver y nuevas

necesidades: una relación original con la luz, los

espacios abiertos y la naturaleza, añadiendo

que los nuevos materiales son los que hacen po-

sible este nuevo sentir: la apuesta humana por

lo elemental, por lo auténtico. Y en clara alusión

a un inicio del concepto de globalidad, afirma:

«Los campos de creación no se han convertido

en autónomos, y por tanto es imposible excluir

a la tipografía del acontecer total. Si esto fuese así,

la tipografía estaría condenada a la esterilidad.

El he∏o, condicionado técnicamente, de obede-

cer a leyes propias puede y debe mantenerla

en estre∏a relación con otros campos». Conclu-

ye que la tipografía ha participado y ha sido in-

cluida en todas las expresiones de su época

(figuras 9 y 10).

Otro gran tema de discusión es la taxatividad con

la que Ts∏i∏old trata el asunto de los tipos de

palo seco. Con aire agraviado, recuerda que «las

grotescas toman su nombre histórico con total

justificación. Son realmente monstruosas». Para

Ruder esta afirmación roza lo desagradable. Pe-

ro Ts∏i∏old no se conforma y agrega: «Quie-

7. Cartel: diseño de Ri∏ard Paul Lohse, 1958. Publicado en Emil
Ruder, «Zur Typographie der Gegenwart», TM 6/7, 1959, p. 373.
8. Cartel: diseño de Emil Ruder, 1958. Publicado en Emil Ruder,
«Zur Typographie der Gegenwart», TM 6/7, 1959, p. 369. La imagen
es cortesía del Dr. Rolf Thalmann, responsable de la colección
de carteles del ar∏ivo de Basilea, «Basler Plakatsammlung».

9. Cubierta del libro Ein Tag mit Ron∏amp [Un día con Ron-
∏amp], con fotos de Paul y Esther Merkle, editado por Johannes-
Verlag, Einsiedeln. Fue distinguido con el premio a los mejores li-
bros del año. Diseño tipográfico de Emil Ruder, 1958. En: Emil
Ruder, «Zur Typographie der Gegenwart», TM 6/7, 1959, p. 367.
10. Páginas interiores del libro Ein Tag mit Ron∏amp. En: Emil
Ruder, «Zur Typographie der Gegenwart», TM 6/7, 1959, p. 366.

7

8

9

10
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nes suelen verla como letra base se cansarán

muy pronto de ella, porque carece de gusto y

encanto. No tiene belleza alguna. Su esencia es

ruda y a nadie le gustaría que le estuviesen gri-

tando permanentemente». Ruder reacciona:

«¿De qué letra de palo seco se está hablando

aquí? ¿Del estilo de letras de palo seco de la

época de entreguerras, por el que el tipógrafo

apenas aporta interés? ¿De las creaciones de

letras de palo seco de nuestros días, las cuales

más o menos varían continuamente de la Bert-

hold? ¿De la Univers de Adrian Frutiger, la cual

consideramos que hay que tener muy en cuen-

ta? ¿O se refiere al carácter de los palos secos

en general?» (Notemos que Ts∏i∏old excluyó

expresamente la Gill Sans de su juicio extermi-

nador.) Ruder admite que las letras de palo

seco recibían ataques contra su forma y su legi-

bilidad desde mu∏as direcciones, pero tam-

bién que «la belleza de una letra surge principal-

mente a partir de la proporción. Su forma

básica, la relación entre impreso y no impreso, es

decisiva para el valor artístico. […] Los rasgos

terminales no pueden cambiar de manera deci-

siva la concepción básica de las letras». En con-

secuencia, una letra de palo seco no debe aver-

gonzarse al ser comparada con una romana

antigua, siempre y cuando esté adecuadamente

proporcionada: «La grotesca es la letra de la

máxima simplicidad formal, es improcedente re-

pro∏arle rudeza. Sus formas son muy delica-

das porque la vista no se desvía a causa de la or-

namentación. Cualquier debilidad formal se

hace patente de inmediato y se necesita gran ca-

pacidad y madurada experiencia para crear

una letra de palo seco».

A favor de la utilización de las letras de palo se-

co, Ruder añade la reflexión de que las letras

clásicas entonces utilizadas, como la Bodoni, la

Garamond, la Baskerville y otras no son letras

propias de los países de habla germana. Perci-

be que la Baskerville, compuesta en lengua in-

glesa, muestra su total belleza, pero sin embar-

go en el texto alemán cambia su carácter. La

aglomeración de las mayúsculas y de otras «imá-

genes de palabras» (Wortbilder) produce una

disminución clara de sus cualidades formales,

lo cual se hace extensible a cualquier letra con

rasgos nacionales. Categoriza a la Fraktur como

la única letra que se ha encajado perfectamen-

te con la lengua alemana. Por lo tanto, conclu-

ye que ante la unificación europea y el inter-

cambio cultural sin trabas la letra de palo seco

está por encima de todas las particularidades

nacionales. «No es exactamente igual a ningu-

na lengua europea, y en consecuencia todas

las lenguas pueden hablarnos a través de ella,

casi estamos obligados a llamarla neutral. […]

La letra de palo seco es una letra legítima de

nuestro tiempo y tiene un lugar asegurado jun-

to a los tipos clásicos.» Pero Ruder no propon-

drá una letra de palo seco cualquiera, sino una

«que pueda conseguir llamar la atención en el

concurso de las ideas y de los productos», en

clara referencia a la familia Univers y sus vein-

tiuna variantes, en cuyo diseño colaboró con

Adrian Frutiger. 

A pesar de todo, entre tanta crítica también hu-

bo puntos de acuerdo, aunque mínimos, pero

que consideramos interesante resaltar. El prime-

11. Doble página de un catálogo de productos de los almacenes
Globus. Diseño de Siegfried Odermatt, 1959. En: Emil Ruder, «Zur
Typographie der Gegenwart», tm 6/7, 1959, p. 375.

12. Dobles páginas del libro form: diseño de Max Bill, 1952. En:
Emil Ruder, «Zur Typographie der Gegenwart», tm 6/7, 1959, p. 372.
13. Tarjeta de compromiso. Los signos en negro corresponden a
las iniciales b y m. En: Emil Ruder, «Zur Typographie der Gegen-
wart», tm 6/7, 1959, p. 366.
14. Cubierta de catálogo para una exposición de esculturas. En:
Emil Ruder, «Zur Typographie der Gegenwart», tm 6/7, 1959, p. 365.

ro era que ambos juzgaron a la Gill Sans como

la letra de palo seco más legible, por su con-

traste en los rasgos y su proporción, que la ha-

cían semejante a una romana. Dentro todavía

del terreno de las letras, Ts∏i∏old, al igual que

Ruder, lamentaba profundamente que la Frak-

tur se hubiese abandonado casi del todo, lo que

para ambos significaba una gran pérdida cultu-

ral. Al ser una letra con marcado carácter nacio-

nal, no se la podía considerar adecuada para

representar a una Europa unificada. Y el último

punto de confluencia era la confusión reinante

sobre las letras de palo seco, que ambos consi-

deraban negativa. Sabían que las fundiciones

de tipos producían, contra sus propias conviccio-

nes, familias de letras de palo seco sólo para

no perder competitividad. Ruder alude al caso

de los tipógrafos y grafistas a quienes les bas-

taba utilizar la letra de palo seco como recurso

para realizar trabajos escolares e indigestos.

Según Ruder, «aberraciones han existido siem-

pre. Constantemente ha habido parásitos, con

mu∏o peso y en gran número, que han puesto

en descrédito la auténtica aspiración de la ti-

pografía, viviendo a su costa; pero esto no debe

confundirnos; nuestro esfuerzo es lograr una ti-

pografía correcta» (figura 11).

Notas
No se conserva el texto de esta conferencia, pero por lo que ex-
presa Ts∏i∏old corresponde, en líneas generales, a su artículo
«Graphik und Bu∏kunst» [Diseño gráfico y arte del libro], pu-
blicado a continuación en Typographis∏e Monatsblätter [tm],
n° 13, 1946, p. 263, y que se reproduce también en la edición
de sus escritos: S∏riften (1925, p. 74), al cuidado de Günter Bose
y Eri∏ Brinkmann (Brinkmann & Bose, Berlín, 1991, I, pp. 298-
300), [S∏riften]. 
De este ensayo se había realizado una edición aparte, un mes
antes, que fue la que Ts∏i∏old utilizó, ya que en su crítica objeta
un ejemplo de mala composición en el paso de la página 7 a la 8
que no corresponde a la paginación del artículo publicado en la
revista. Robin Kinross da cumplida referencia del proceso previo
al debate de estos dos autores en Modern Typography (Hyphen
Press, Londres, 1992, pp. 104-108).
Traducido al castellano en Jan Ts∏i∏old, La nueva tipografía
(Campgràfic, Valencia, 2004, pp. 259-274). Véase el texto alemán
en Ts∏i∏old, S∏riften, I, pp. 310-328. Los dos textos de la fa-
mosa disputa, incluyendo además la intervención posterior de
Renner, han sido editados y traducidos al inglés por Robert
Kinross y ∑ristopher Burke, «The dispute between Max Bill and
Jan Ts∏i∏old of 1946, with a later contribution by Paul Ren-
ner», Typography Papers n° 4, 2000, pp. 57-90.
Al respecto, véase la postura de Paul Renner comentada en de-
talle por ∑ristopher Burke en su libro Paul Renner, maestro ti-
pógrafo (Campgràfic, Valencia, 2000, pp. 177-182).
El texto se había publicado por primera vez en Börsenblatt für
den Deuts∏en Bu∏handel n° 13, en 1957, pp. 1487-90, y poste-
riormente, en 1960, apareció como folleto publicado por la Mo-
notype Corporation de Berna. Se encuentra también en S∏riften,
II, pp. 255-265.
«Quousque tandem», Print n° 18, 1964, pp. 16-17 (S∏riften, II,
pp. 314-318).
Las citas de este apartado están extraídas del artículo de Emil
Ruder, «Zur Typographie der Gegenwart» [A propósito de la tipo-
grafía contemporánea], tm 6/7, 1959, pp. 363-372. Agradezco a
Gema Barrio por las traducciones del alemán. Los dere∏os de
reproducción han sido cedidos por el redactor de la revista tm,
Lukas Hartmann.
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Transgresión y montaje,

sufrimiento y dignidad

son claves posibles para

descifrar el sentido subya-

cente de la escena contem-

poránea a través del testi-

monio fotográfico de una

cámara voyeurista, pe

pasa irónicamente de la

poética del amor urbano

a la inmensidad de un

paisaje pintorespista. 

El deseo del fotógrafo
¿Qué es una diva? Difícilmente se pueda com-

parar a Greta Garbo con cualquiera de las que

expusieron sus cuerpos y sus fantasías al ojo de

Rocca. La Garbo no necesitaba vocear a los cua-

tro vientos que habitaba ese límite peligroso, no

tenía que «mostrarse» en sus oscuros deseos

para ampliar su espectacularidad; más bien, y

por el contrario, se desvanecía en una privaci-

dad inviolable, se sustraía, cada vez que podía,

al voyeurismo de los medios y del público. Su

gesto más extraordinario, aquel que confirmó

su condición de diva absoluta, fue su repentina

salida de escena, su abandono de la exposición

pública, su no definitivo a la cámara y a mos-

trarse como objeto impúdico de la industria del

espectáculo. Su secreto daba cuenta de otra

época del mundo, en la que la transgresión cons-

tituía un desgarramiento de lo aceptado, un ir

más allá de lo permitido, un genuino gesto de

provocación.

¿A quiénes provocan hoy esas fotos que se des-

lizan por las fronteras del erotismo y la violen-

cia? ¿Quién puede sobresaltarse ante ese mon-

taje en el que el juego del límite y la trans-

gresión no es otra cosa que costumbrismo? Bas-

ta pasear por ciertas zonas de nuestras ciuda-

des para encontrarse, sin tanto glamour ni sofisti-

cación, con todas las formas entremezcladas de

perversión y fantasía. En verdad, la escena con-

temporánea está plagada de rostros arrasados

por una violencia que no tiene nada de estética y

que carece de toda belleza, pero que muestra

lo que significa rebasar los límites hasta volver

el cuerpo un núcleo de la desolación.

Pero hay algo más que también tiene que ver

con los argentinos, con nuestra inclinación casi

festiva a la sangre, a la violencia entramada

con esa usina del deseo que llamamos sexuali-

dad. Cada una de las fotos, algunas más explíci-

tamente, parece expresar cierto estereotipo que

representa, más allá de las supuestas «genui-

nas» fantasías de las actrices y modelos, los de-

seos ocultos de los argentinos, deseos que, lo

reitero, se asocian con un fondo demasiado re-

petido en nuestro país: la sangre, la intensidad

de su presencia entre nosotros como violencia y

muerte. Claro que la lógica del montaje, la

construcción de la obra desde el lenguaje foto-

gráfico, el cuidado extremo en mostrar «estéti-

camente» el contenido de esas fantasías produ-

ce un deslizamiento hacia una dimensión que

efectivamente separa la brutal violencia de la rea-

lidad de esas imágenes que saben bordear lo

erótico y lo que, en otras circunstancias, sería ho-

mologado a lo siniestro o a lo morboso, pero

que en el acople de esos cuerpos bellos produ-

ce un extraño efecto de fascinación en el que

esa morbosidad se transmuta en algo perfecta-

mente visible.

¿Qué hacer cuando los límites ya se han rebasa-

do? ¿Qué mostrar cuando todo se muestra en

los propios lenguajes televisivos? ¿Qué es trans-

gredir cuando la transgresión se convirtió en un

recurso publicitario puesto a disposición del apa-

rato productivo-consumista? En las fotos de

Rocca, en esos múltiples cuerpos salpicados de

sangre o en gestos de turbulenta provocación

el espectador se encuentra no con lo insólito,

aquello que habita el fondo oscuro del psiquismo,

el reino de las fantasías protegidas por mil ce-

rrojos, sino con aquello que debe volverse visi-

ble, lo que se espera que se vuelva visible, ese

plus a través del cual todo es reducible a esteti-

zación. En este sentido, el arte, en este caso la

fotografía, se ofrece como vehículo de la más pu-

ra transparencia, parece deslizarse hacia esas

zonas oscuras donde se forjan nuestras fantasías.

No se trata de divas, porque en el aceleramiento

desenfrenado que caracteriza hoy los lenguajes

del espectáculo ya no queda lugar para la cons-

trucción de esos personajes que, en un ayer al-

go brumoso, pudieron convertirse en divas. Se tra-

ta de cuerpos trabajados por la cámara y el

bisturí, de cuerpos fugaces que tal vez anticipan

su propio resquebrajamiento en el instante, pa-

radójico, de su consagración. Se trata de lo efí-

mero y de lo impactante, del juego visual que

acelera las fantasías y anuncia que hemos dado

un paso más allá de lo prohibido pero no para

disfrutar de una vida plena sino, quizás, apenas

ensayo

págs. 24-27Filósofo

Es doctor en filosofía, profesor de la Facultad de Ciencias sociales de la
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de Filosofía y Humanidades de la Universidad Nacional de Córdoba; profe-
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a Spinoza, de Marx a Benjamin (2005). Asimismo, es miembro del consejo edi-
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Ricardo ForsterArgentina

¿Pero qué es propiamente el aura? Una trama

muy particular de espacio y tiempo: irrepetible

aparición de una lejanía, por cerca que ésta pue-

da estar [...]. Hacer las cosas más próximas a no-

sotros mismos, acercarlas más bien a las masas,

es una inclinación actual tan apasionada como la

de superar lo irrepetible en cualquier coyuntura

por medio de su reproducción. Día a día cobra

una vigencia más irrecusable la necesidad de

adueñarse del objeto en la proximidad más cer-

cana, en la imagen o más bien en la copia.» 

Walter Benjamin. Pequeña historia de la fotografía.

1. La cámara del fotógrafo1 fija las condiciones,

señala los límites, se ofrece como soporte últi-

mo para garantizar que el cruce de la frontera

de lo permitido, el juego de la transgresión, se

convierta en arte. Una vez más la escena que

llamamos realidad es producto de un gesto arti-

ficial, el resultado de una artesanía cuyo nú-

cleo decisivo es la posibilidad de inventar aque-

llas imágenes que dispararán todo tipo de

fantasías. Ya no se trata de mujeres verídicas,

tampoco de estrellas de la televisión o la pa-

sarela; lo que se nos muestra, lo que emerge de

esas ¿escandalosas? fotografías preparadas

por Gabriel Rocca es la conjunción nada sorpren-

dente entre erotismo y violencia, entre deseo

imaginario y subversión de lo aceptado en una

época que ha vuelto normal lo transgresor,

que ha sabido transformar en mercancía de con-

sumo aquello que, décadas atrás, representa-

ba lo prohibido, lo inaceptable desde las pautas

de la moral vigente. 

Hoy, entre nosotros, la alquimia de sexo y san-

gre, la presencia de una escena en la que el

sadomasoquismo está ahí, la reunión de belleza

e impureza, lo resplandeciente y lo enlodado,

no son otra cosa que lo efectivamente permiti-

do por la estética contemporánea, la expresión,

por qué no, de aquello que habita las calles de

nuestras ciudades, el alma de una cultura que

se deslizó, sin miramientos ni prejuicios, hacia

las más diversas formas de la violencia y la

transgresión, allí donde transgredir opera como

ampliador de las ofertas de mercado.

«
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para contemplar, como espectadores, las fantasías

artificiales de personajes construidos por el fo-

tógrafo, el único portador de su propio deseo.

2. Una foto,2 un beso, los inicios de la década del

cincuenta en París, apenas pocos datos para in-

terrogar por el deseo, el amor, los misterios de

una ciudad siempre vinculada a los lenguajes del

eros. Todo parece estar allí en esa fotografía

de Robert Doisneau: la silueta del París de pos-

guerra que se adentraba en el existencialismo

sartreano sin imaginar aún sus fulgores revolucio-

narios del sesenta y o∏o; que logra capturar,

más allá de que hoy se sabe que todo fue un

montaje y que aquella pareja fue especialmen-

te convocada para la ocasión, el imaginario de

la pasión amorosa de un siglo que al mismo

tiempo que trataba de olvidar los horrores de la

guerra, los mil rostros de la barbarie, iría cons-

truyendo nuevos dispositivos apuntalados por

esos cuerpos entrelazados en la vía pública y

como queriendo descorrer el velo del pudor y de

la represión propios del mundo burgués.

Benjamin supo descifrar el sentido de una de-

terminada época observando, con agudeza in-

superable, el testimonio de sus fotografías, esos

retratos que detienen el tiempo y eternizan

aquello que, de otro modo, hubiera sido disuel-

to por la inevitable fugacidad que invade la vi-

da y las cosas. Sin embargo, la foto devuelve lo

fugado, los signos de un pasado clausurado

que hoy regresa como feti∏e de coleccionista.

¿Qué experiencia del amor ofrece el retrato de

Doisneau? ¿Qué queda de esas figuras traídas

de una ciudad mítica cuando los misterios del

amor han sido brutalizados por los lenguajes

audiovisuales que no han dejado nada velado y

han mostrado absolutamente todo? Quizás al-

go de esa subversión del pudor que rodea ese

beso paradigmático nos recuerde que, hoy, nada

parece ser subversivo ni guardar la posibilidad

de la transgresión. Una imagen en blanco y ne-

gro, patinada de nostalgia, icono de una socie-

dad que ha girado hacia otras dimensiones del

arte amatorio y que, tal vez por eso, no puede

dejar de sentir cierta melancolía ante esas expe-

riencias extraviadas en las calles de una historia

que ha disuelto gran parte de aquello mismo

que se guarda en El beso. 

En un siglo que conoció acontecimientos extraor-

dinarios y terribles, revoluciones y campos de

concentración, que giró vertiginosamente hacia

las nuevas tecnologías de la comunicación y

que hizo de la cultura y el espectáculo una de

sus principales industrias, que mostró de mil

modos los cuerpos, que los destruyó y los desnu-

dó, que los liberó y los encarceló, que los exhi-

bió impúdicamente, que forjó los lenguajes de

la virtualidad y el montaje, que expandió la

idea misma de realidad hacia confines antes

inimaginables, en ese siglo y en el que se acaba

de abrir no sorprende que todo se mezcle para-

digmáticamente alrededor de una fotografía

célebre y bella: la nostalgia por un pasado miti-

ficado en una ciudad única, la fantasía de un

amor apasionado que hunde sus raíces en la

no∏e romántica, la artificialidad escondida que

preparó una escena tal vez clausurada en la

misma realidad, su feti∏ización hasta alcanzar,

en la subasta actual, el increíble precio de

201.000 dólares como testimonio de un tiempo,

el nuestro, que sólo visita el pasado desde la nos-

talgia artificial, tratando de atesorar aquellas

imágenes de una época que ha partido irremedia-

blemente. ¿Quizá lo que también nos abandonó

junto a la fotografía fue la sutileza de una estéti-

ca que todavía era capaz de mostrar y de velar?

Probablemente el gesto del coleccionista suizo

represente, sin saberlo, el final de un modo del

amor retratado espléndidamente por Doisneau,

quien desde siempre supo que en el amor, como

en la vida, las cosas son esquivas y engañosas.

3. Hace unos años me llegó azarosamente una

antología de la obra fotográfica de Martín

∑ambi, hasta ese entonces desconocido para

mí. La imagen de la portada me cautivó antes

de abrir el libro; se trataba del retrato de un in-

dio, El gigante de Paruro, en el que ∑ambi había

logrado capturar de una manera estupenda la

humanidad y la tristeza de ese habitante de la

Puna peruana. Mientras pasaba las páginas sen-

tía cómo el genio de ese artista aymará, naci-

do en 1891 en Coaza, me transportaba hacia mis

propios recuerdos pero, ahora, a través de un

ojo deslumbrante capaz de penetrar en lo más

profundo del alma andina. Cada una de sus

fotos, las que tienen como actor principal el pai-

saje de la Puna y aquellas en las que desfilan

los más variados personajes de esa geografía

inolvidable, es una prueba de intensidad y be-

lleza junto a una no menos significativa sensi-

bilidad con la que aprehende la hondura de

ese mundo. Esta obra me permitió redescubrir

el Cuzco y sus habitantes, seguir al artista a

una fiesta de casamiento o introducirme en una

procesión de Corpus ∑risti; me ofreció, en

sus primeras fotografías influidas por el espíritu

pintoresquista y melancólico del primer indige-

nismo, ver de otro modo ese paisaje que, en sus

manos, reflejaba la ilusión de recuperar la vida

de los antepasados. El indio y su llama, tal vez una

de las más conocidas de ese período, pone un

límite, de ahí en más infranqueable, para aquel

que intenta mirar ese paisaje con ojos pintores-

quistas. ∑ambi se dedicaría, con los años, a des-

cubrir una sociedad y una naturaleza atravesa-

das por la belleza y la soledad, por la pobreza y el

olvido. Devuelve su dignidad a los desolados, a

los pobres y a los humillados de la tierra, y logra

transmitir la potencia del paisaje, sus esplen-

dores y su aridez.

Cada una de sus fotografías contiene un mundo

y sus múltiples manifestaciones; como si hubiera

logrado, en una toma, la infinita gama de expre-

siones de rostros entre inocentes y endureci-

dos de sus compatriotas, al tiempo que fue capaz

de abrir la lente de la cámara para que el mis-

terio del paisaje encontrase su inmejorable ámbi-

to de concreción. Nada es superfluo ni asoma,

en ningún momento, la exageración pintoresquis-

ta que, en mu∏os otros, culmina en el kits∏.

∑ambi teje su arte apropiándose de lo que guar-

dan esos personajes, como si captara aquello

que suele sustraerse y que se fuga a la mirada

común y corriente pero que no se sale, nunca,

de lo común y corriente. «Pero a ese mundo que

fotografiaba sin descanso –dice Vargas Llosa

en la introducción al libro– también lo transfor-

mó. Le impuso un sello personal, un orden gra-

ve, una postura ceremoniosa y algo irónica, una

inmovilidad con algo de inquietante y eterna.

Triste y duro, pero también, a veces, cómico, cuan-

do no patético o trágico, el mundo de ∑ambi

es siempre bello, un mundo donde aun las for-

mas extremas del desamparo, la discriminación

y el vasallaje han sido humanizadas y dignifica-

das por la limpieza de la visión y la elegancia

del tratamiento». ∑ambi simplemente lo vio y lo

retrató todo; no dejó rincón de esa tierra sin

descubrir a través de su vieja cámara. El viajero

que hoy se dirija a las comarcas andinas ya no

encontrará aquello que eternizó el fotógrafo, pe-

ro podrá, si tiene sensibilidad y si se deja con-

ducir por el arte de ∑ambi, intuir, en esos rostros

y paisajes, la belleza y la tristeza de un mundo

que permanece a la espera de su redención.

∑ambi pudo salvar un resto del alma de su pue-

blo que habita en su mirada y en la presencia

imprescindible de la tierra.

4. Tres escenas diferentes, tres maneras de mi-

rar el mundo distanciadas no sólo por el tiempo

sino también por la sensibilidad. Tres fotógra-

fos que representan, quizá, tres modos de apro-

piarse y aproximarse a lo humano forjando, entre

ellos, abismos infranqueables. Desde la apolo-

gía irónica de la alquimia de erotismo, perversión

y banalidad, de deseo y violencia que surge de

la cámara voyeurista de Rocca, pasando por la

poética del amor urbano capturada por Dois-

neau, hasta ese insuperable arte de ∑ambi que

entrelaza el paisaje y el dolor, la belleza des-

lumbrante de la puna con la dignidad del pobre.

Esas diferentes sensibilidades, esos diversos

modos de representar estéticamente ciertos plie-

gues del mundo, permiten indagar por las

hondas mutaciones que se han producido en la

cultura; ofrecen la oportunidad de comprender

la distancia que existe entre esa reducción espec-

tacular y supuestamente escandalosa del cuer-

po de mujeres-objeto a la artesanía del instante

eterno de una foto que nos retrotrae a otra

época y a otra erótica; o, también, muestra el

abismo entre la violencia estetizada de sueños

sadomasoquistas y esos otros retratos que a

través de la cámara de ∑ambi devuelven una

geografía cruzada por la inmensidad de un pai-

saje soberbio y su equivalente cuota de sufri-

miento y dignidad. 

Cada uno ha visto otra cosa, cada cámara ha cap-

turado aquello que, de un modo u otro, estaba

instalado en el ojo de cada uno de los fotógra-

fos. En el primero todo resulta artificial, puro

gesto de un montaje que sabe que la transgre-

sión es una mercancía que cotiza en la bolsa

de las estéticas contemporáneas y en sus equiva-

lentes núcleos deseantes; en el segundo el

montaje, su cuota de preparación minuciosa,

esconde tal vez la captura nada artificial de un

paisaje urbano y sus vicisitudes, ofreciendo al ob-

servador la ∏ance de imaginar otros lengua-

jes del amor; en el último, cada paciente elabo-

ración de un personaje o de un paisaje nos

devuelve la experiencia de lo auténtico sin elu-

dir el artificio de la cámara. Nada más que

eso: de lo banal a lo inevitablemente sustraído;

de lo artificialmente transgresor a la intensi-

dad genuina; de lo obvio, de lo que nada ocul-

ta, al susurro del deseo; de lo pretencioso y

egocéntrico a lo sutil y pudoroso; del arte foto-

gráfico como pura mercancía al arte fotográ-

fico como inevitable testimonio de la belleza que

se oculta en el mundo y en el rostro del otro,

ese que se le impone al artista y del que nos ha

dejado un rastro. Nada más que eso. 

Notas
Divas en exceso, exhibición realizada en el Malba, mayo
de 2005.
El beso, de Robert Doisneau, 1950.

1

2

Divas en exceso, de Gabriel Rocca
(1962). 

El beso, de Robert Doisneau
(1912-1994). 

El gigante de Paruro, de Martín
∑ambi (1891-1973).

gentileza: www.gabrielrocca.com
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contexto

Garth Walker

Nació en 1958, en Durban, Sudáfrica. En 1995 estableció el

estudio Orange Juice Design, especializándose en identidad

corporativa, diseño editorial, packaging y nuevos medios.

Entre sus proyectos recientes se encuentra el rediseño de la

identidad corporativa del First National Bank, la de The

Brenthurst Initiative de Nicky Oppenheimer y la tipografía y

el sistema de señalización pública para el nuevo Tribunal

Constitucional de Sudáfrica.

Diseñador gráfico

Sudáfrica

págs. 28-33

Señales de un nuevo tiempo
en las calles de Sudáfrica

Lue go de un via je en au to mó vil por las ciu -
da des de Su dá fri ca, Garth Wal ker re co pi ló
más de 3 mil imá ge nes de di se ño ver ná cu lo,
una colección única de in ter cam bio de cul -
tu ras, ideas e ima gi ne ría po pu lar. 

Mu�o ha cam bia do en Su dá fri ca des de la caí da

del Apart heid. Pa ra ex pre sar lo con más exac ti tud,

muy po co ha per ma ne ci do igual. La eli mi na ción

de la pro hi bi ción del Con gre so Na cio nal Afri ca -

no (anc) y la li be ra ción de Nel son Man de la lle -

va ron en 1994 a las pri me ras elec cio nes li bres y

de mo crá ti cas, y al go bier no de Uni dad Na cio nal.

Se abo lie ron las le yes del Apart heid y es to les

otor gó a los ciu da da nos li ber ta des que an tes hu -

bie ran si do ini ma gi na bles. La po lí ti ca, los ne go -

cios, el de por te, las per so nas y las ca lles ad qui -

rie ron in me dia ta men te una nue va pers pec ti va

res pec to de la si tua ción an te rior. Des de ese mo -

men to, mu�as per so nas bus ca ron li ber tad y

nue vas opor tu ni da des en Jo han nes bur go, la ciu -

dad de oro, hu yen do de la gue rra y la per se cu -

ción im pe ran tes en Zim bab we, Zam bia, la Re pú -

bli ca De mo crá ti ca del Con go, An go la y Ni ge ria. 

Las ciu da des del Apart heid no es ta ban pre pa ra das

pa ra el in gre so re pen ti no de un ex ce so de po -

bla ción, de mi llo nes de per so nas no ca li fica das,

fun cio nal men te anal fa be tas y no pre pa ra das

pa ra en fren tar se a lo que en con tra ban. La ma -

yo ría se vio obli ga da a vi vir en cual quier lu gar

y tra ba jar de cual quier co sa; mu�os di rec ta -

men te ocu pa ban las ve re das y los te rre nos bal -

díos del cen tro de la ciu dad. Mu�a gen te vi ve

hoy en ca su�as he�as con ma te ria les res ca ta -

dos de la ba su ra y co mer cian de ma ne ra in for mal

con los tran seún tes, al tiem po que los de más

ha bi tan tes de la ciu dad pro si guen con sus ac ti vi -

da des co ti dia nas. En la ac tua li dad re si de en las

ciu da des de Su dá fri ca una gran can ti dad de in -

mi gran tes ilí ci tos. Si bien im pe ra la xe no fo bia,

pa re ce ló gi co que la «na ción ar co iris» in clu ya a
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ción, re pa ra ción de cal za do y ser vi cios de co mi -

da. Mu�os po seen tí tu los uni ver si ta rios, pe ro

de ben re cu rrir al co mer cio de bi do a la fal ta de

do cu men ta ción oficial. Su influen cia es evi -

den te. 

De la no�e a la ma ña na, za pa te ros, pro vee do -

res de ar tí cu los de cui da do per so nal, pe lu que -

rías y co mer cian tes en ge ne ral apa re cie ron en

to das las ve re das y pa ra das de ta xis. La gran

com pe ten cia y la es pe cia li za ción ca da vez ma -

yor ori gi na ron la ne ce si dad de mu�os co mer -

cian tes de pu bli ci tar sus pro duc tos o ser vi cios.

Rá pi da men te co men za ron a apa re cer por do -

quier car te les pin ta dos a ma no, mu ra les y

afi�es. El di se ño grá fico ca lle je ro es ca da vez

más sofis-  ti ca do, pe ro se tra ta de un me dio efí -

me ro y se pier de al po co tiem po de ha ber si do

pro du ci do. Real men te sir ve al co mer cian te sólo

cuan do co mer cia. Le tre ros y car te les se rom pen

de bi do a su uso y se reem pla zan por otro car -

tel, un ál bum de fo to gra fías o un ex hi bi dor.

Los pe lu que ros son los ven de do res ca lle je ros

más ubi cuos. Se agru pan en to das las es qui nas

don de hay pa ra das de ta xis, por lo cual se es ta -

ble ció una com pe ten cia fe roz por situarse en las

es qui nas más tran si ta das. Co mo los pues tos tie -

nen que ser le van ta dos a la ma ña na y de sar ma -

dos y guar da dos to das las tar des, por lo co mún

son tien das de lo na, en tan to que sus car te les

sue len ser de te la. Las pe lu que rías han de sa rro -

lla do un len gua je vi sual muy con cre to. Los car te -

les de te la son de un ama ri llo fuer te y tie nen el

di bu jo de una o va rias ca ras, de perfil o tres

cuar tos de perfil. Cuan to más exi to so es el pe lu -

que ro, más ela bo ra do y re fina do es su le tre ro.

Un pin tor con go le ño lla ma do Bru no es ta ble ció

el es tán dar me dian te di bu jos que tie nen un pa -

re ci do asom bro so con ac to res ne gros fa mo sos.

No só lo con si guió pro se guir exi to sa men te su

ca rre ra ar tís ti ca en Lon dres si no que tam bién sus

le tre ros se con vir tie ron en ar tí cu los de co lec ción.

Des de en ton ces, otros pin to res de car te les han

imi ta do su es ti lo con dis tin tos gra dos de éxi to.

Pa ra di fe ren ciar a las pe lu que rías, se uti li zan

nom bres y es ló ga nes in ge nio sos con el fin de

atraer la mi ra da del tran seún te. Pues tos con

nom bres co mo «Pe lu que ría uni sex de la rei na

del ca be llo de Gha na» y «Agra dez co a Dios por

ser ne gro», que in clu yen imá ge nes de la es tre lla

de rap Tu pac y del de fen sor de Ba fa na (el se lec -

cio na do na cio nal de fút bol) Lu cas Ra de be co mo

so por te, son ejem plos del hu mor agu do y la irre -

ve ren cia ca rac te rís ti ca del es ti lo ca lle je ro. 

Los pin to res de car te les su da fri ca nos es tán en -

ca pri�a dos con la ti po gra fía. A di fe ren cia del

to da Áfri ca por igual, aun que en ella per sis ta

aún par te del le ga do de la in fa me Group Areas

Act (Ley de de li mi tación de zo nas): los su bur bios

blan cos si guen sien do pre do mi nan te men te

blan cos, los towns hips (dis tri tos se gre ga dos) si guen

sien do ne gros y las zo nas in dias, in dias. No obs -

tan te, hay mu�as zo nas en tran si ción, por lo ge -

ne ral en las ciu da des, don de abun dan los de -

par ta men tos de al qui ler en los que no se le

pre gun ta na da al lo ca ta rio. La mez cla de cul tu -

ras es es pe cial men te vi si ble en las pa ra das de

ta xis y las ter mi na les de óm ni bus, en las que los

mer ca dos in for ma les fun cio nan ba sa dos en el

ir y ve nir de los ha bi tan tes de los su bur bios. 

Paí ses co mo la Re pú bli ca De mo crá ti ca del Con -

go han su fri do co nflic tos de to do ti po du ran te

dé ca das. La eco no mía es truc tu ra da es muy pe -

que ña, pe se a que la po bla ción es su ma men te

em pren de do ra. Mu�os re fu gia dos del Con go

tienen años de ex pe rien cia en el co mer cio ca -

lle je ro y co no ci mien tos de pe lu que ría, se ña li za -

Mensaje en el alambrado de una casa en las afueras de Durban.

Lá pi das.
Su dá fri ca tie ne on ce idio mas oficia les y una enor me can ti dad de
re li gio nes. Por ello, los ce men te rios son el ám bi to ideal pa ra la
coe xis ten cia de cul tu ras dis tin tas. Co mo se ve en las imá ge nes, los
vi vos re cuer dan a los muer tos en re la ción con sus gustos en vida,
des de las mo to ci cle tas has ta el de por te, la mú si ca, los dar dos o las
ar tes mar cia les. La ma yo ría de los ce men te rios en Su dá fri ca pos -
te rio res a 1990  tie nen una gran va rie dad de lá pi das en las tum bas;
los más an ti guos son del es ti lo «an glo sa jón vic to ria no», si mi la -
res a cual quier ce men te rio eu ro peo.

Se ña li za ción en óm ni bus.
Dur ban ex hi be una gran va rie dad de se ña li za ción en los óm ni -
bus. Ge ne ral men te las em pre sas de trans por tes son pro pie dad
de in dios. La ma yor par te de la grá fica es tá pin ta da a ma no y
abar ca to dos los te mas po si bles, des de equi pos de fút bol has ta
ac tri ces por no grá ficas o es ce nas de la vi da sil ves tre. Mu�os
grá ficos son pin ta dos con ae ró gra fo, y se les su per po nen grá -
ficos de vi ni lo.
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Referencias de la apertura (p. 29).
1. Es cue la Se cun da ria Co mer cial de Kwa no buh le.
2. Mé di co en Jep pes town.
3. Ins ta la cio nes eléc tri cas.
4. Re pa ra ción de cal za do.
5. Nja bu lo Sa lon, sa lón de cor te de pe lo.
6. Pin tu ras en ae ro sol.
7. Agra dez co a Dios por ser ne gro: Dios ben di ga a Áfri ca.
8. Pre cios de ami go.
9. Tien da de ro pa Ryan’s.

10. Ser vi cios de pin tu ra con ae ró gra fo, Signs of May fair.
11. Se ña li za ción pa ra Par ques de la Ciu dad de Jo han nes bur go,
Su dá fri ca.
12. Lady Ann Lod ge, car tel co mer cial.
13. sida: use con do nes por pro tec ción.
14. Car tel de bien ve ni da a un dis tri to fue ra de la zo na co mer cial.

14
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cam po del di se ño for mal, es tu dia do y som brío,

la grá fica ca lle je ra ha rei vin di ca do un te rri to rio

ol vi da do ha ce mu�o por la pro fe sión. Aquí no

hay Hel ve ti ca, ni Bank Got hic ni ker ning equi li -

bra do so bre el filo de un cu�i llo. Se tra ta de

ti po gra fía en su as pec to más apa sio na do. Con

la com pe ten cia tan cer ca na, la se ña li za ción ha

da do un gi ro com ple to. La ti po gra fía jue ga con

la pers pec ti va del tran seún te y obli ga a los

clien tes a acer car se y mi rar. Gri ta el men sa je, exi -

ge aten ción e ins pi ra la son ri sa. 

Aquí no hay mi ni ma lis mo, se sa quean los es pa -

cios, se usan to dos los tru cos po si bles pa ra ob -

te ner el má xi mo efec to. Som bras pa ra le las (drop

sha dows) se acer can des de le jos, fuen tes ti ti lan

y flori tu ras in trin ca das gi ran al re de dor de las se ri -

fas. A ve ces, la fal ta de pla ni fica ción obli ga al

ar tis ta a apre tu jar una pa la bra o agre gar una s

pe que ña don de ol vi dó un plu ral. 

El hu mor y la ac ti tud des preo cu pa da di fe ren -

cian la ti po gra fía ca lle je ra afri ca na de su con tra -

par te cul ta en el di se ño grá fico cor po ra ti vo; en

ge ne ral, lo mis mo que se pa ra a Áfri ca de gran

par te del pri mer mun do. A me nu do, el ojo en -

tre na do y el re vi sio nis mo per ma nen te del di se -

ño con tem po rá neo nos lle van a ol vi dar lo más

evi den te. No pen sar en de ma sía. Di ver tir se.

Atraer la aten ción. Uti li zar una mal di ta som bra

pa ra le la oca sio nal men te. 

Aquí las gran des em pre sas aún eli gen imi tar a

las gran des em pre sas de to do el mun do, con

sus fuen tes aus te ras y su com po si ción per fec ta,

aun que ya hay in di cios de que la to rre de

marfil es tá co men zan do a pres tar aten ción. Des -

pués de on ce años de li ber tad, un avi so te le vi -

si vo aquí y un car tel allá co mien zan a dar cre di -

bi li dad al es ti lo ca lle je ro. Pe ro uno se pre gun ta

si real men te lo lo gra re mos. Tu vi mos la opor tu -

ni dad de es ta ble cer un nue vo pa ra dig ma, de

to mar el re na ci mien to afri ca no en nues tras ma -

nos e in ten tar pro pa gar lo, de dar vuel ta las

men tes co lec ti vas de Nue va York, Lon dres, Mi lán

y Pa rís, y de cla rar nues tra in de pen den cia con

un len gua je vi sual com ple ta men te nue vo. Aún

que dan es pe ran zas. La ener gía po si ti va de la

li ber tad si gue fluyen do. Su dá fri ca tie ne una

gran mez cla de pue blos e influen cias y, por qué

no, po dre mos mos trár se las al mun do du ran te

la Co pa Mun dial de Fút bol de 2010.

Pa ra más in for ma ción ww w.i-ju si .co .za/

Las imá ge nes fue ron do cu men ta das en ca si to das las ciu da des y
towns hips de Su dá fri ca. Des de 1995 has ta la ac tua li dad Garth
Wal ker em pren dió un pro yec to per so nal, un via je en au to mó vil
por el país en bus ca de ma te rial grá fi co di ver so e in te re san te.
Mu�as de las imá ge nes aquí pre sen ta das fue ron to ma das en
Dur ban (la ciu dad don de re si de Wal ker), a la que él con si de ra la
más afri ca na de las ciu da des de Su dá fri ca.

Ju go de na ran ja zu lú

Garth Wal ker des cu brió el di se ño grá fico a los quin ce años,

cuan do com pren dió que una ca rre ra en fí si ca cuán ti ca no

era una op ción via ble pa ra él. Lue go del ser vi cio mi li tar,

en el que pin tó a ma no los car te les del club de oficia les,

es tu dió di se ño grá fico en el Te �ni kon Na tal a mi tad de la

dé ca da del se ten ta. Lue go de die ci sie te años de tra ba jo

en un pe que ño es tu dio de di se ño de Dur ban, en el que

abar có to dos los as pec tos de la pro fe sión, des de el di se -

ño de fac tu ras has ta cam pa ñas pa ra te le vi sión, en 1995

Wal ker se in de pen di zó y es ta ble ció Oran ge Jui ce De sign, sin

clien tes ni em plea dos, só lo con una com pu ta do ra usa da. 

Por más de diez años, Wal ker do cu men tó la pro duc -

ción grá fica es pon tá nea de las ca lles de su país re gis tran -

do el di se ño ver nácu lo de la re gión. Po see uno de los

ar�i vos más com ple tos, con una co lec ción úni ca de

3.000 imá ge nes de se ña lé ti ca y ti po gra fía pro ve nien tes

de la to po gra fía ur ba na. Asi mis mo, fun dó y edi ta ac tual -

men te la re vis ta i-ju si, una pu bli ca ción sin fines de lu cro,

que pro mue ve el di se ño lo cal y refle xio na acer ca del di -

fí cil con tex to su da fri ca no. i-ju si (cu yo nom bre pro vie ne

de una tra duc ción zu lú de la pa la bra ju go) es una pu -

bli ca ción de di se ño grá fico ex pe ri men tal que cir cu la se -

mes tral men te, tie ne una pe que ña ti ra da de qui nien tos

ejem pla res y sus in te gran tes tra ba jan ad ho no rem. La re -

vis ta uti li za el len gua je grá fico im bri ca do en la vi da afri -

ca na y es una pla ta for ma de in ter cam bio de cul tu ras,

ideas e ima gi ne ría de di se ña do res de dis tin tas pro ce -

den cias. En ella, es tu dian tes de di se ño, ilus tra do res, fo tó -

gra fos y pe rio dis tas ar ti cu lan sus di fe ren tes pers pec ti vas

acer ca de la ac tua li dad de Su dá fri ca. i-ju si es par te de la

ex po si ción per ma nen te del Mu seo Vic to ria & Al bert de

Lon dres y de la Bi blio te ca Na cio nal de Fran cia. 

Wal ker es di ser tan te in ter na cio nal y miem bro de la agi

(Allian ce Grap hi que In ter na tio na le), del Bri tish De sign &

Art Di rec tion, del Ty pe Di rec tors Club y del Con se jo de Di -

se ño Grá fico de Su dá fri ca. Asi mis mo, tra ba ja pa ra pro -

gra mas edu ca ti vos de di se ño en Su dá fri ca.

Co mer cio ca lle je ro.
Des de 1994 mu�as per so nas mi gra ron a las ciu da des por tra ba -
jo, obli ga das a co mer ciar en lu ga res de pa so, pa ra das de ta xis,
ter mi na les y ve re das. Los co mer cian tes ha cen sus car te les a ma no
so bre ma de ra o car tón. Los su da fri ca nos ne gros prefie ren ti -
pografías de co ra ti vas y grá ficos sim ples. Por la ba ja ta sa de al fa -
be ti za ción, los car te les son fá cil men te re co no ci bles.
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Si bien esta disciplina goza de una larga

trayectoria en México, aún no ha jega-

do a consolidarse como otros campos

de estudio. A continuación, un exhausti-

vo análisis demuestra cuáles han sido

sus causales condicionantes, similares a

las pe el diseño gráfico ha tenido en

nuestro país.

El diseño gráfico en México

Es profesora-investigadora de la Universidad Popular Autónoma del

Estado de Puebla, México. Realizó un doctorado en la Universidad 

de Reading, Inglaterra, y es miembro del Sistema Nacional de Investiga-

dores I. Ha publicado artículos en Visible Language, Digital Creativity

y Print. Asimismo, es directora del Centro de Estudios Avanzados de Di-

seño, una institución que busca la profesionalización del diseño a 

través de cursos, eventos y asesoramiento especializado en la disciplina.

María González de Cossío

México págs. 34-40

Investigadora

1. Influencias extranjeras: ejercicios desarrollados en los 
primeros semestres de la carrera de Diseño Gráfico en México
traídos de la Escuela de Ulm.

Introducción. Este estudio es una introspección

de la disciplina: saber cómo se inició y cómo se

encuentran los ámbitos académico y laboral. En

este ensayo se esboza una breve parte relacio-

nada directamente con la enseñanza del diseño,

el campo profesional y los desafíos y problemas

que está enfrentando.  

Éste es el resultado de una serie de entrevistas a

distintos actores del diseño gráfico mexicano,

así como de textos que narran la historia de algu-

nos centros de enseñanza. Todos estos datos

están interrelacionados de manera tal que se in-

tentará entender por qué esta disciplina no ha

llegado a evolucionar en México, a diferencia de

lo que ha sucedido con otras áreas de estudio.

Los orígenes de la carrera. La carrera de Diseño

Gráfico se fundó en México en un clima de júbilo

y emoción. Los Juegos Olímpicos México 1968

(figura 2) desencadenaron un furor generalizado

por la práctica del diseño gráfico; un nuevo len-

guaje se generaba: nuevas formas, estilizaciones,

tipografía, sistemas gráficos, iconos que represen-

taban deportes o actividades culturales, etc. Esta

explosión de formas y colores contrastaba con la

grave situación que acababa de superar el país.

Decenas de estudiantes habían sido asesinados

en la Plaza de las Tres Culturas en Tlatelolco des-

pués de una protesta estudiantil pacífica. Fue la

aniquilación de un movimiento estudiantil que

buscaba libertades y flexibilidades. Esta protesta

estuvo enmarcada en un ámbito internacional de

gran desazón, haciendo eco a las rebeliones en

París y en los Estados Unidos, recrudecidas por la

invasión soviética a ∑ecoslovaquia.  

En este marco internacional se fundaba la carre-

ra de Diseño Gráfico en México, posiblemente

como un contrapeso a la inestabilidad y el auto-

ritarismo del momento. Unos años antes se

había fundado Diseño Industrial en la Universi-

dad Iberoamericana (uia), que aportó alumnos

y profesores para participar en el diseño corpora-

tivo de los Juegos Olímpicos, y sin darse cuenta

se vieron involucrados en uno de los proyectos

más ambiciosos de la época.  

1
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regresó a México trayendo ejercicios basados en

juegos geométricos que se implantaron en los

primeros cuatro semestres de la carrera. Jóvenes

estudiantes sin tradición ni conocimientos de

la propia cultura se enfrentaron a ejercicios de

abstracción pura, del punto y de la línea, des-

lindándose de las riquezas y expresiones artísti-

cas propias de México. Estos ejercicios fueron

adoptados por la mayoría de las instituciones, y

se multiplicaron cuando mu∏os egresados se

integraron como profesores, aplicando el mismo

sistema sin cuestionamientos ni referencias

(figuras 1 y 7). En una reunión de Diseño Bási-

co,2 en 1994, los profesores presentaron los

proyectos de sus alumnos, que mostraban los

mismos ejercicios traídos de Alemania veinte

años antes. La formación bajo este sistema per-

maneció hasta mediados de los años noventa.

Una inquietud que se ha mantenido constante

hasta ahora, sin encontrar la fórmula adecua-

da, es la relación entre teoría y práctica. Frente

a esto la uia intentó el planteamiento de cur-

sos teóricos y metodológicos. En la uam Azca-

potzalco, fundada en 1974, se implantó un es-

quema que sigue vigente en la actualidad, en el

que teoría y práctica están vinculadas. El siste-

ma consiste en eslabones, cada uno de los cua-

les está dedicado a un estudio específico; así

se tiene el eslabón de la teoría, de la metodolo-

gía, del taller de diseño, de la tecnología; a su

vez, estos eslabones se apoyan en prácticas de

laboratorio. De esta manera, cada género de

diseño está ligado a sus bases teóricas, meto-

dológicas y tecnológicas.  

Éste es un panorama general de las dos primeras

instituciones que ofrecieron la carrera de Diseño

Gráfico. Luego las sucedieron los programas de la

Universidad de Monterrey (1972), la Escuela Na-

cional de Artes Plásticas de la Universidad Nacio-

nal Autónoma de México (1973), la Universidad

Autónoma de San Luis Potosí (1977), la Universi-

dad Anáhuac (1978), la Universidad de las

Américas (1986), la Universidad Intercontinental

(1988), entre otras. Por lo general, estas universi-

dades siguieron los modelos aplicados en la uia.

Se debe mencionar que anteriormente ya se es-

taba «creando escuela» en ciertas empresas, a

las que no se consideró como formadoras oficia-

les de diseño, ni pretendían serlo. La más im-

portante fue la imprenta Madero, fundada en

1954 por don Tomás Espresate. Vicente Rojo

(figuras 4 y 5), discípulo de Miguel Prieto y consi-

derado el iniciador del diseño gráfico mexicano

moderno (Benítez, 2000), se incorporó a Impren-

ta Madero como socio y responsable del área

de diseño. Profesionales como Luis Almeida,

La nueva carrera de Diseño Gráfico nació en el

seno de los Juegos Olímpicos y se fundó en la

uia en 1969 con una sola alumna; para el se-

gundo año de existencia, ya contaba con veinti-

cinco alumnos, número que fue creciendo expo-

nencialmente. Cinco años más tarde, la Uni-

versidad Autónoma Metropolitana Azcapotzal-

co (uam) abría Diseño de la Comunicación Grá-

fica con veinticinco alumnos. Desde entonces,

y a la par del crecimiento de la población, la ca-

rrera ha crecido con tal ritmo que en el año

2001 ya había 33.275 alumnos inscriptos.1 El

número de programas de estudio también cre-

ció en forma exponencial; en 1991 se registra-

ron 41 programas, que aumentaron a 234 en

2001 (Encuadre, 2004) (figura 6). 

Los primeros programas de estudio estaban

influidos por visiones extranjeras, sobre todo

provenientes de Alemania. Omar Arroyo, profe-

sor de la uia, estudió en ∑icago y en Ulm, y

Germán Montalvo, Peggy Espinosa, Azul Morris,

Rafael López Castro, Isaac Kerlow, entre otros,

se formaron bajo un «proceso de diseño que

implicaba lectura, manejo de concepto, indaga-

ción, imaginación» (Montalvo, 2004), y ahora

son reconocidos internacionalmente.

Evolución: ¿qué ha pasado con las universidades?

Los programas de estudio. Una de las primeras

inquietudes era introducir el nombre de diseño

gráfico y darlo a conocer a las autoridades uni-

versitarias, a futuros alumnos y al campo profe-

sional. Se hizo una gran labor, y muestra de ello

es el auge en la multiplicación de programas y

de inscripciones. Sin embargo, hasta la fe∏a no

se ha conscientizado a los empresarios de los

beneficios del diseño gráfico para su actividad

productiva (Fuentes et al., 2001). Su preocupa-

ción e interés han recaído más bien en el diseño

publicitario, que ofrece utilidad práctica y re-

compensa inmediata.

Para fundamentar la existencia de la carrera den-

tro del ámbito académico, las escuelas se han

acercado a teorías que apoyen al diseño, inicial-

mente con cursos de historia del arte, métodos,

etc. En la actualidad han proliferado cursos de

semiótica, retórica, argumentación, pragmática y

hermenéutica para fundamentar los procesos

de diseño. Estas disciplinas constituyen las úni-

cas fuerzas teóricas en las que varias escuelas

están orientando sus estudios.

En algunas instituciones se modifica el programa

de estudios cada cuatro o cinco años; en otras,

los cambios no han sido fáciles y la reestructu-

ración ha tomado hasta más de diez años, co-

mo es el caso de la uam, en la que los procesos

políticos y burocráticos han impedido su actua-

lización (Hirata, 2004). 

Por otro lado, escuelas de diseño extranjeras han

influido en la dirección de escuelas en México.

La S∏ule für Gestaltung de Basilea, Suiza, ha pre-

parado a mu∏os alumnos, quienes a su vez

han impactado al regresar e impartir cursos con

la misma metodología de la escuela suiza: pro-

cesos lentos y reflexivos en la búsqueda de la

forma, el estudio profundo de la tipografía,

tanto el diseño de letra como la aplicación edi-

torial, el estudio del color, etc. La mayoría de

los egresados han importado textualmente lo

aprendido y aplicado la metodología en sus

grupos de estudiantes y a grupos de profesores.

Todavía se ven paredes de los salones de cla-

ses con ejercicios que Wolfgang Weingart (figu-

ras 3 y 9) aplicaba en su taller de tipografía en

los años o∏enta y noventa. Poco se ha cuestio-

nado la implantación en la cultura mexicana de

métodos de otra tan distante como es la suiza.

Sin embargo, se aprecian los aspectos positivos

de las influencias extranjeras: el método suizo

propone la exploración de la forma, del cono-

cimiento y la aplicación de la tipografía, que ha

llevado a varios diseñadores tipográficos al re-

conocimiento internacional. Lo mismo ocurrió

con la influencia de Ulm.

Ciertos autores han influido en el pensamiento

del diseño gráfico en México. Gui Bonsiepe

ejerció fuerte influencia en la visión del diseño

de información en la Universidad de las Amé-

ricas, al abrirla a nuevas perspectivas. Norberto

∑aves participa activamente con sus textos,

opiniones y sugerencias en distintas universida-

des como la uam, la uic, Azcapotzalco y Xo∏i-

milco, y la upaep, en Puebla. Los textos de Joan

Costa constituyen la bibliografía obligada para

cursos de señalización o imagen gráfica. Wucius

Wong ha sido consultado casi como única refe-

rencia de los cursos de diseño básico, y Donis

Dondis, para los cursos de composición o teoría

del diseño. México es un cálido receptor y pro-

pagador de ideas que desafortunadamente no

siempre se pasan por un tamiz para diferenciar

aquello que es aplicable de lo que no, aquello

relevante y pertinente de lo que no lo es.

También han surgido numerosas escuelas téc-

nicas que ofrecen la enseñanza de programas

de computación en Photoshop, Illustrator,

Flash, etc., otorgando diplomas de «diseñador»

entre seis meses y dos años (figura 8), y que

paradójicamente constituyen una competencia

para el diseñador gráfico egresado de las uni-

versidades. 

4 y 5. Portadas diseñadas por Vicente Rojo en la Imprenta Ma-
dero. La Revista de la Universidad de México, 1967 (izquier-
da) y México en el Arte, 1983 (dere∏a). 

6. Gráfico que indica el crecimiento exponencial de los progra-
mas de estudio de Diseño Gráfico en México entre 1991 y 2001.3. Influencias extranjeras: ejercicios tipográficos del curso

de Wolfgang Weingart de la S∏ule für Gestaltung, Basilea,
aplicados en mu∏os cursos de tipografía en México.

2. Logotipo de los Juegos Olímpicos México 68. Diseño de Lan-
ce Wyman, Eduardo Terrazas y Jesús Vir∏ez.

2
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1991-2001

Crecimiento de los programas de estudio de Diseño Gráfico 

Fuente: Encuadre, 2004 (Asociación de Escuelas de Diseño Gráfico).
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Los profesores. Los profesores de Diseño Gráfico

fueron inicialmente arquitectos, diseñadores

industriales y publicistas (formados en carreras

técnicas como Dibujo Publicitario de la Acade-

mia de San Carlos, fundada en 1935). Con el pa-

so del tiempo se vio que gran número de egre-

sados de las universidades (por ejemplo, uam

Azcapotzalco) se desempeñaban como profeso-

res o directores de programas de estudio. Críti-

cos de la enseñanza del diseño han cuestionado

el gran número de profesores que no tuvieron

suficiente experiencia en el campo profesional y

se encuentran dando clases «con los apuntes

mal tomados del profesor» (Fuentes, 2004). En

este aspecto se refleja claramente el acelerado

crecimiento de la disciplina que no permitió for-

mar profesores de manera adecuada.

Hasta ahora la estructura de los cursos respon-

de al maestro que enseña el oficio y obliga a

permanecer largas horas frente al grupo, obser-

vando y corrigiendo. Esta cantidad de horas de

clase ha impedido que los profesores dediquen

tiempo a la actualización profesional y a la in-

vestigación. En la actualidad las universidades

han aumentado las exigencias de preparación y

es un requisito tener una maestría u otros es-

tudios de posgrado. Por ello, las maestrías

han proliferado con distinta dirección y calidad.

Los estudiantes. La población estudiantil, al igual

que en otros países de América latina, ha creci-

do de modo sustancial como consecuencia del

crecimiento poblacional de los años cuarenta.

Este crecimiento coincidió con la urbanización a

costa de la población rural, lo que ejerció una

fuerte presión sobre las instituciones educativas

que tenían que atender cada vez más estudian-

tes. La educación superior se volvió popular y se

enraizó la idea de que era indispensable contar

con un título universitario para poder ser alguien

en la vida. 

El diseño gráfico ha persuadido con la ilusión del

hacedor de formas bellas. Mu∏os estudiantes

se han inscripto en Diseño para huir de discipli-

nas duras que implican lidiar con estudios más

rigurosos. Inicialmente, estudiantes mujeres in-

gresaban a la carrera y no la concluían o practi-

caban. Esta situación ha cambiado: ha aumenta-

do el número de mujeres que ejercen, entre los

estudiantes es mayor la proporción de mujeres

(57% en 2000) que de hombres, y se gradúan

más mujeres que hombres (un 71%). Paradójica-

mente, el mayor número de profesionales que

ejercen el diseño y la docencia son hombres.

Graduación. La competencia entre instituciones

ha tenido serias repercusiones en la calidad de

los programas de estudio. En las universidades

privadas la inscripción de una gran cantidad

de alumnos es fundamental para justificar la

existencia de la carrera, mientras que en las

universidades públicas la inscripción cuantiosa

es fundamental para solicitar presupuesto y

recursos. En algunas instituciones se considera al

alumno como cliente, y por ende disminuyen

las exigencias. Por otro lado, la competencia en-

tre universidades privadas, como el Instituto

Tecnológico de Estudios Superiores de Monterrey

(itesm), que no requiere trabajo de tesis para

la titulación de los alumnos, impone una dife-

rencia sustancial en tiempo y recursos con

aquellas universidades que sí lo requieren. Esta

situación ha he∏o que gran cantidad de alum-

nos «pasantes» hayan invadido el campo de tra-

bajo. El desarrollo de la tesis brinda una pre-

paración adicional en donde se afinan los

conocimientos, se integran disciplinas y se vier-

ten en un texto coherente. La tesis es una in-

troducción a la generación de nuevo conoci-

miento que el diseño necesita mu∏ísimo y que

hubiera contribuido a la disciplina.

Tecnología. Los cambios en el oficio han impac-

tado mundialmente: de técnicas manuales y

como especialistas en tecnología «que mejo-

ran los impresos y promocionales» (Gropus Di-

seño, 2001). «No hemos vendido nuestro traba-

jo adecuadamente» (Calderón, 2004). En cam-

bio, los publicistas sí han sabido ubicarse en el

mercado laboral.    

Se advierte escasa preparación de los egresa-

dos y la crítica más severa se refiere a que «los

egresados no saben pensar». No hay reflexión,

fundamentación ni innovación en sus propues-

tas. «No pueden participar en trabajo de equipo

y continúan viviendo bajo el síndrome del ar-

tista, en el que sus propuestas gráficas son indi-

viduales y no pueden ser cuestionadas; los di-

señadores tienen baja resistencia a la frustra-

ción. Se llevan por la moda y los estilos y tienen

poca conciencia de la identidad nacional» (To-

rres Maya, 2004). Algunos empleadores sólo

contratan diseñadores que hayan estudiado

una maestría porque el nivel de egresados de

licenciatura no es satisfactorio.

Existen pocos estudios de diseño que comprue-

ban la eficiencia de sus propuestas gráficas.

En Posicionamiento y Persuasión Consultores,

una oficina de análisis y prueba de producto,

encuentran que solamente el 10% de los pro-

yectos cubren las expectativas «de impacto,

comprensión y capacidad de recordación» (Es-

queda, 2005).

Diagnóstico de la situación de la disciplina. La dis-

ciplina ha avanzado. Algunos diseñadores grá-

ficos profesionales son docentes que compar-

ten conocimientos y experiencias. Buen núme-

ro de profesores han realizado estudios de pos-

grado y han profesionalizado la docencia. Se

ha desarrollado un acervo bibliográfico impor-

tante comparado con los inicios de la disciplina.

Se han publicado libros de retórica, editorial, ti-

pografía, packaging, etc., auspiciados por uni-

versidades o por esfuerzos particulares como la

editorial Designio. Se realizan concursos como

el premio anual Quorum, organizado por un

consejo de estudios de diseño, o la Bienal del

Cartel, organizada por Trama Visual. Varias uni-

versidades llevan a cabo eventos académicos

anuales. La práctica profesional ha ido madu-

rando y varios proyectos han sido reconocidos

internacionalmente. 

Sin embargo, existen puntos débiles. El campo

laboral se encuentra saturado (figura 13). A pe-

sar de esto, las universidades y las escuelas pri-

vadas siguen abriendo sus puertas sin limitar

espacios, y las universidades públicas continúan

aceptando gran número de nuevos alumnos

para no perder su presupuesto. 

Desde el punto de vista académico, mu∏as es-

9. Influencias extranjeras: ejercicios tipográficos del curso de
Wolfgang Weingart.

7. Influencias extranjeras: ejercicios de los primeros semestres
de la carrera traídos de la Escuela de Ulm.
8. Publicidad de cursos técnicos de «diseño gráfico» en ∑olula,
Puebla, México, 2004.

artesanales al manejo de la tecnología. La com-

putadora ha abierto nuevos campos de trabajo,

pero esta apertura también se ha revertido:

cualquier persona con conocimiento de progra-

mas incide en el trabajo del diseñador. Sería

lógico pensar que la formación de un estudian-

te universitario no tendría por qué verse afec-

tada por la competencia de técnicos que domi-

nan la computadora. Lamentablemente, la

formación universitaria no ha sido tan sólida co-

mo para resistir el trabajo de tantas personas

ajenas a la disciplina. 

¿Qué ha sucedido con el campo profesional?

Las primeras oficinas dedicadas al diseño se fun-

daron hace treinta años aprove∏ando la iner-

cia que trajeron los Juegos Olímpicos; mu∏as

utilizaban el lema de «nosotros sabemos ha-

cer lo mismo que en las Olimpíadas» (Teus∏er,

2004). Design Center, una de las primeras y

más importantes de México, trabajó para em-

presas mexicanas e internacionales como Col-

gate Palmolive y La Campana (figuras 10 y 11).

En épocas de crisis económicas, situación que

en México es casi rítmica cada seis años con el

cambio de gobierno, desaparecen los produc-

tos de lujo y, con ellos, la demanda de diseño.

Sin embargo, las empresas de alimentos y bebi-

das, productos de limpieza y aseo personal se

ven menos afectadas y siguen solicitando el tra-

bajo del diseñador, permitiéndole sobrevivir

mientras la situación económica se estabiliza

(Medina Mora, 2004).

Los estudios de diseño han proliferado, y en 2005

se encuentran en una situación complicada:

Oficinas de distinta envergadura ofrecen el mis-

mo servicio de diseño, pero no todos deman-

dan el mismo precio ni están sujetos a iguales

reglamentaciones; grandes empresas deben

cumplir con obligaciones fiscales, licencias de

programas de cómputo; pequeños despa∏os

incurren fácilmente en evasión fiscal y trabajan

con programas «piratas». Los diseñadores free

lance no tienen gastos fijos y por ello pueden

competir con precios bajos. El número de dise-

ñadores que trabaja en estudios de diseño ha

disminuido de modo significativo por el despla-

zamiento de la computadora (Teus∏er, 2004).

Algunos estudios se han dado cuenta de que de-

ben incorporar métodos, ya que mu∏os clien-

tes demandan procesos y definición de estrate-

gia. Algunos estudios, por estar atrapados en

«el romanticismo de los primeros años» (Calde-

rón, 2004), no advierten el cambio.  

Las decisiones están en manos de jóvenes egre-

sados de marketing con poca experiencia laboral

que a veces no entienden el valor del diseño.

Los empresarios consideran a los diseñadores

–

–

–

–

–

–

10 y 11. El estudio Design Center desarrolló en los años setenta
desde logotipos y packagings de productos de limpieza hasta
informes anuales. Logotipo para Banco de Comercio, sa. (arriba)
y Autobuses de Oriente (abajo).
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drán consultarse en www.ciudadabiertatv.gov.ar, y los premios se entregarán el 21 de
septiembre de 2005.
Informes Ciudad Abierta, Sarmiento 1551, 2º piso 
Contacto pantallaabierta@buenosaires.gov.ar

Conferencia cmd ’05. Este evento es una plataforma de promoción y transferencia
en la cual se combinan los contenidos teóricos y proyectuales. Fue creada por el Cen-
tro Metropolitano de Diseño con el objetivo de promocionar el pensamiento estratégi-
co, tanto a nivel metropolitano como regional. El evento, que se plantea como una vi-
driera para la exposición de empresas y estudios de diseño que utilizan el marco del
diseño estratégico para desarrollar nuevos productos y negocios, reunirá anualmente a
destacadas figuras internacionales e importantes profesionales regionales y locales
vinculados a la temática del diseño y la innovación. En esta edición participarán los arqui-
tectos Giulio Ceppi (Milán, Italia) y Juli Capella (Barcelona, España). La Conferencia
cmd ’05 se llevará a cabo en Faena Hotel & Universe, el complejo diseñado por Phillipe
Starck bajo un innovador concepto inmobiliario y cultural, y está orientada a: profesio-
nales independientes, empresas, micro-emprendedores, organismos educativos y de in-
vestigación, y organismos gubernamentales. El contenido de la conferencia será: Con-
ceptos: presentaciones de temáticas conceptuales en diseño estratégico. Proyectos: ex-
posición de casos de empresas o productos que hayan utilizado el diseño estratégico
para la construcción del valor agregado. Discusión: mesa redonda de actores, con el
objetivo de que presenten sus respectivas posiciones y opiniones sobre un tema prede-
terminado, para facilitar la comprensión de los problemas y situaciones que rodean al
proceso de diseño estratégico y detectar así de qué manera se afectan mutuamente.
Contacto conferenciapyme@cmd.org.ar

Seminario: Encuentro Internacional de Lure. Voyage en classe typo será un
simposio internacional que contará con prestigiosas figuras del diseño y la tipografía:
Peter Bilak, Peret, Ahn Sang-soo, Paula S∏er, Erik Spiekermann, entre otros.
Contacto lure@wanadoo.fr

Cancilleresca. Una cursiva del 1500. La cursiva inglesa es la más elegante de las
escrituras, la más fina y utilizada en los documentos más importantes y lujosos desde el
1700. Aunque es una escritura compleja, posee una estructura familiar, que permite a los
principiantes estudiarla sin tener conocimientos previos de caligrafía. Se la estudiará
como una caligrafía formal y transgrediendo la construcción tradicional para que el movi-
miento de las letras y los contrastes generen una caligrafía personal. Duración: 12 clases.
Teléfono 4821 0937
Contacto info@roballosnaab.com.ar

Cancilleresca II. Variaciones y otras yerbas. Para los interesados en continuar
estudiando la ductilidad de la escritura cancilleresca, se ofrece este curso que abordará
en profundidad todas sus variaciones posibles y su posterior aplicación en una compo-
sición compleja. Duración: 4 clases.
Teléfono 4821 0937
Contacto info@roballosnaab.com.ar

T-convoca. Este grupo de estudio, abocado a difundir los aspectos de la teoría y la prác-
tica comunicacionales, organiza su habitual encuentro mensual con el fin de tratar dis-
tintos aspectos de la disciplina tipográfica que impulsen al diseño latinoamericano de
fuentes tipográficas y temas vinculados a esta actividad.
Lugar Microcine del Centro Cultural Recoleta, Junín 1930, Ciudad de Buenos Aires
Para más información www.t-convoca.com.ar

Exhibición fotográfica retrospectiva en el moma: Lee Friedlander. La ma-
yor retrospectiva de una de las carreras más originales y prolíficas de la historia de la
fotografía internacional. Nacido en 1934 en Aberdeen, Washington, Lee Friedlander
puso de relieve el humanismo de la fotografía de posguerra con sus vivas e irreve-
rentes imágenes callejeras y sus famosos autorretratos de la década del sesenta. Su
agudeza en la improvisación de situaciones y la energía gráfica de sus retratos siguen
vigentes aun hoy, pero fue a comienzos de los años setenta cuando la maestría del
fotógrafo se manifestó en una suerte de articulación entre tradición, curiosidad y sen-
sualidad. Friedlander expone en el moma unas quinientas fotografías, organizadas en
grupos distintos, cuyas variaciones sutiles capturan la vitalidad de un arte generoso.
Los proyectos presentados en esta exhibición atraviesan cuatro décadas, lo que ofrece
una visión vívida y de gran alcance que el autor norteamericano denomina «un ‘pai-
saje’ social americano». Este tema es central y reúne retratos, autorretratos, paisajes,
naturalezas muertas, desnudos, estudios fotográficos de personas trabajando, y –por
primera vez– una serie actual de paisajes realizados en el oeste americano. El catálo-
go incluye ensayos de Peter Galassi y Ri∏ard Benson.
Para más información www.moma.org/

Exhibición: Robert Mallet-Stevens. Mallet-Stevens es reconocido no por una obra
específica sino por sus diversos talentos (arquitecto, constructor de edificios –como
Villa Noailles en Hyères, diversos hoteles en París y Villa Cavrois en Croix–, decorador,
aficionado al séptimo arte, su trabajo con Marcel L’Herbier), así como por su compro-
miso con el Movimiento Moderno y su destacada participación en él y en la unión de
Artistas Modernos, entre otros emprendimientos. Esta exhibición permitirá a los espec-
tadores descubrir su trabajo en profundidad: sus proyectos en París y en otras ciudades
de Francia y sus numerosos proyectos inconclusos.
Para más información www.cnac-gp.fr/

Capacitación en oficios artesanales y manualidades. El Proyecto de Capacita-
ción en nivel Iniciados y Perfeccionamiento está orientado a preservar, rescatar y promo-
ver la calidad del quehacer artesanal de la ciudad de Rosario. A través de un con-
junto de actividades, que se desarrollarán a lo largo del año, pretende mejorar la calidad
de las creaciones artesanales y brindar a la comunidad en general un espacio para la
formación en oficios artesanales. Se organizarán talleres y seminarios en diferentes rubros
artesanales, con destacados especialistas a nivel local y nacional. Las actividades es-
tán destinadas a artesanos de la ciudad y a toda la comunidad.
Contacto culturaviva@rosario.gov.ar

El show del diseño europeo. Esta muestra abarcará toda la historia del diseño actual,
desde las tecnologías de alta velocidad, como prototipos McLaren y Mercedes de fór-
mula uno, automóviles de máximo rendimiento, hasta moda, libros, revistas y sitios Web.
El Museo de Diseño de Londres presentará este mes su informe bianual sobre las in-
novaciones más destacadas en cuanto al diseño europeo actual. Los visitantes podrán vo-
tar por sus diseños favoritos. El evento estará auspiciado por el Centro ∑eco, el Insti-
tuto Italiano de Cultura, la Fundación Mondrian, Ámsterdam, la embajada de los Países
Bajos y Pro Helvetia - Arts Council, Suiza.
Para más información www.designmuseum.org/

Vence el plazo para participar en Ciudad Abierta/Concurso: Traenos un mi-
nuto de video. El concurso se propone abrir un espacio dentro del canal público para
difundir producciones de realizadores independientes e incentivar la creación audiovi-
sual. Podrán participar realizadores argentinos o extranjeros con dos años de residencia
en la Argentina, mayores de 18 años. Los videos deberán tener una extensión de 60 se-
gundos, incluyendo los créditos. El tema y el género serán libres. La comisión organi-
zadora realizará una preselección. El jurado estará integrado por personalidades del

Cierra el plazo para presentar trabajos: Desafíos de la tecnología láser. La
competencia está interesada en recibir sitios Web multimediáticos centrados en la inven-
ción y el impacto de la innovación en el contexto de la tecnología del láser.
Para más información www.foundationalquestions.net/townes/laser

Cierra el plazo para la recepción de ponencias para el II Simposio de Arte
argentino y pensamiento crítico: La pregunta por el límite.
La Asociación Argentina de Críticos de Arte (aaca) invita a los profesionales en teoría,
investigación y crítica del arte argentino a presentar comunicaciones, ponencias y
avances de investigación. Las áreas temáticas serán: La pregunta por el límite: Recursos
del artista, Entre el silencio y el shock, La mismidad y la otredad, El nuevo espectador:
los nuevos canales de comunicación, El concepto del límite en el discurso curatorial y
crítico, Gestión cultural: el marco institucional; en qué medida dinamiza el desarrollo de
una estética del límite. 
Contacto aaca@redynet.com.ar

1as Jornadas de diseño y comunicación, acv marca 05. La aaca (Asociación de
Profesionales de la Comunicación Visual del Noroeste Bonaerense) organiza aaca
marca 05, las primeras jornadas de diseño y comunicación que se llevarán a cabo en la
ciudad de Junín, provincia de Buenos Aires. 
Lugar Departamento de Diseño en Comunicación Visual, fba, unlp, calle 4 nº 978, 1er piso 
Para más información www.acvjunin.com.ar 

Uno, dos, tres, probando. Experimentación con instrumentos informales.
Para hacer caligrafía también la experimentación con instrumentos poco ortodoxos en-
riquece nuestros trazos. Este curso intentará explorar en el uso de instrumentos fabri-
cados artesanalmente con medios como la témpera y la tinta, sobre variados soportes.
Duración: una clase; los materiales están incluidos.
Teléfono 4821 0937
Contacto info@roballosnaab.com.ar

Segundo Congreso Internacional de Diseño de Información, San Pablo,
Brasil. El propósito del congreso es generar un foro de discusión y trabajo en torno al
diseño de información. Este congreso se presentará junto a InfoDesign Brasil y congig,
el segundo congreso en iniciación científica en diseño de información para estudian-
tes. Los eventos serán organizados por sbdi (Sociedad Brasileña de Diseño de Informa-
ción). Los temas propuestos serán Educación, Historia y Teoría, Tecnología y Sociedad,
Sistemas de Información y Comunicación, entre otros.
Contacto sbdi@hotlink.com.br
Para más información www.sbdi.org.br/congresso2005

Conferencia Mostrar/Decir: relaciones entre texto, narrativa e imagen. 
La pintura, las películas, los video juegos y otros nuevos ambientes digitales son apenas
una parte de los artefactos culturales en los que el texto, la narrativa y la imagen se
cruzan de maneras particulares. Los historiadores del arte, del diseño y de otros estu-
dios culturales se darán cita en esta conferencia que intentará profundizar en el vínculo
entre imágenes y objetos, con el idioma y las maneras en las que las personas se co-
munican con estos artefactos culturales.
Lugar Universidad de Hertfordshire, Reino Unido
Para más información www.herts.ac.uk

2ª Convocatoria: III Congreso Internacional de Teoría e Historia del Arte
y XI Jornadas del caia. Frente a los permanentes cuestionamientos que desde la
práctica y la teoría artísticas se han realizado a lo largo del siglo XX, se puede pensar
que la originalidad es un factor relativo y fluctuante. Sin embargo, sigue teniendo peso
en nuestra cultura como parámetro valorativo de las producciones artísticas. La revi-
sión crítica del par original-copia o invención-imitación puede aportar diferentes y re-
novados abordajes de su rol en la enseñanza de las artes, en la construcción de relatos
historiográficos y museográficos (autorías y atribuciones), así como en cuestiones vincu-
ladas a los modos de apropiación de modelos artísticos, etcétera.
Para más información www.caia.org.ar

Asociación Tipográfica Internacional (ATypI): conferencia On the Edge (En
el margen). La conferencia organizada por la prestigiosa organización, cuya sede este
año será la ciudad de Helsinki, promete la presentación de ponencias y oradores que
contribuyan a los debates más polémicos en materia tipográfica. Se presentarán Peter
Bilak, Jean François Por∏ez, Sumner Stone, Andreu Balius Planelles, Thomas Phinney,
Gerry Leonidas, entre otros.
Para más información www.atypi.org 
Contacto info@typevents.com

Exhibición: 15a Bienal Internacional del Póster de Lahti 2005. La mejor y más
completa selección de afi∏es contemporáneos se exhibe en el Museo del Póster de
Lahti, Finlandia.
Para más información www.lahti.fi/museot/julistebiennale05.html

Sight Lines: Conferencia de Estudios Americanos sobre la Ciencia y la Cultu-
ra de la visión. Esta conferencia reúne los crecientes estudios sobre ciencia y nuevos
trabajos en historia, estudios culturales, estudios de arte y filmes, y estudios literarios
orientados al tema de la visualidad contemporánea. Su objetivo es partir de estos fenó-
menos culturales para llegar a explorar el campo de la biología y la neurobiología y
profundizar acerca de cómo vemos, y de los factores culturales para saber cómo a partir
de ellos podemos construir nuestro propio imaginario.
Lugar Sociedad Americana de Anticuarios e Instituto Politécnico de Worcester, eeuu
Contacto sluria@holycross.edu

Taller de diseño indígena de la Argentina. A cargo de Alejandro Fiadone, este
curso se propone definir la existencia e importancia de códigos de imágenes utilizados
como elementos de comunicación en las culturas indígenas, y experimentar con esos có-
digos para aplicarlos a la difusión de mensajes contemporáneos en proyectos de di-
seño para piezas de producción artesanal. Entre otros temas, el curso abordará los si-
guientes: Culturas indígenas de la Argentina, Breve referencia sobre los códigos de

imágenes existentes entre las culturas indígenas de América en general y de la Argen-
tina en particular, Códigos de imágenes utilizados en la Argentina, Importancia de tra-
bajar a partir de reproducciones fieles a los originales, El código mapu∏e, El código
wi∏i, Los códigos en el Noroeste. Asimismo, el taller propondrá la creación de figuras
geométricas a partir de imágenes de la naturaleza, con el fin de desarrollar diseños con-
tinuos para grandes superficies, y la creación de un diseño de desarrollo lineal para
contar una historia, basándose en los códigos vistos.
Lugar Casa de la Poesía, Sargento Cabral y costa del Paraná, Rosario, Santa Fe
Para más información www.alejandrofiadone.com.ar

T-convoca. Este grupo de estudio abocado a difundir los aspectos de la teoría y la prác-
tica comunicacional organiza su encuentro mensual, como es habitual, el último sá-
bado de cada mes, con el fin de abordar distintos aspectos de la disciplina tipográfica
que impulsen, entre otros, al diseño latinoamericano de fuentes tipográficas y temas
vinculados a esta actividad.
Lugar Microcine del Centro Cultural Recoleta, Junín 1930, Ciudad de Buenos Aires
Para más información www.t-convoca.com.ar

Congreso Era 05. Los diseñadores del mundo están invitados a participar del simpo-
sio de diseño comunicacional Era 05, un congreso conjunto entre Icograda, icsid y
ifi. A partir de la consigna Los desafíos cambiantes del diseño, el congreso intentará
explorar cómo la comunicación y el valor industrial pueden responder a los desafíos so-
ciales futuros. El simposio tendrá lugar en Dinamarca, Finlandia, Noruega y Suecia.
Para más información www.era05.com

Cierra el plazo para participar de la Competición y Exhibición: Taiwan In-
ternational Poster Design Award. El doble certamen chino, competencia y exposi-
ción, invita a todos los interesados a participar de este encuentro internacional de afi-
ches propuesto en el contexto de la cultura oriental. 
Contacto 2111@cpc.org.tw
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do porque los trazos se ubican donde sea

más conveniente para la composición.

No hay ángulos fijos, ni una sola manera

de sostenerlo, ni tampoco un solo estilo

que se pueda reproducir. No existe dema-

siada bibliografía sobre el tema, por lo

cual más adelante se propone un ejercicio

paso a paso para que el esfuerzo no sólo

se traduzca en un intento.

Hay varios tipos: los tradicionales (co-

mo los descriptos) y los caligráficos (sur-

gen a partir de su utilización en caligrafía).

Éstos tienen forma de rombo, que permi-

te contener más tinta y posibilita un mayor

rango de espesores de trazos. Como es-

tán construidos pensando en el dibujo de

letras, son más precisos y funcionan bien

en tamaños grandes. También existen otros

llamados folded pen, lo que se podría

traducir como «pluma plegada», ya que se

trata de un metal plegado que imita las

características principales del tiralíneas.

Esta herramienta simple puede reprodu-

cirse de manera casera con sólo una por-

ción de lata de gaseosa. 

Hay distintas marcas de tiralíneas, así

como preferencias por parte de los calígra-

fos profesionales. La elección dependerá

del tipo de trazo que se busque y no sim-

plemente de la calidad o de las preferencias

que se tengan por un modelo u otro.

Entrenamiento. El tiralíneas se puede

sostener como cualquier herramienta para

escribir o bien como si fuera una espátula.

Cualquier otra forma que surja de la prác-

tica también será válida. Se puede utili-

zar con tinta, témpera, acuarela o cualquier

medio lo suficientemente líquido, cargán-

dolo con pincel para un mayor control o

sumergiéndolo directamente en la tinta.

Manipulando el tiralíneas se puede pasar

de un trazo fino a uno grueso sin levantar

el instrumento del papel. 

Es tan libre que resulta imprescindible

un orden para poder dominarlo. Esta pe-

queña sucesión de ejercicios está organiza-

da para avanzar lentamente hasta cono-

cer los movimientos necesarios para un

primer intento satisfactorio. Sus posibilida-

des son infinitas, porque los movimientos

que puede generar también lo son, y los dis-

tintos estilos caligráficos resultantes apor-

tarán soluciones que enriquecerán la propia

escritura. También se sugiere utilizar el

tiralíneas en la posición que se considere

más cómoda (para ello se deberán probar

todas las maneras posibles de sostenerlo). 

Con la pluma an∏a se utiliza siempre

un mismo ángulo, dependiendo del estilo.

Esto genera trazos finos o gruesos; los tra-

zos gruesos se realizan desplazando la

pluma de arriba hacia abajo, y los finos, de

abajo hacia arriba. En cambio, con el tiralí-

neas se pueden utilizar varios ángulos en

una misma palabra, desplazarse sin incon-

venientes en todas las direcciones.

María Eugenia Roballos Algo de historia. Existe cierto misterio

sobre el uso del tiralíneas como herra-

mienta caligráfica, ya que los datos son es-

casos e inciertos. Si bien se cree que su

uso se originó en Alemania, de la mano de

S∏neidler, no hay certezas de trabajos

realizados con este instrumento. Aparen-

temente se habría utilizado para el lette-

ring pero no para la caligrafía; sin embar-

go, se le atribuye a Friedri∏ Poppl su uso

en la caligrafía. Este calígrafo descubrió las

posibilidades del curioso instrumento en

una situación casual. Una no∏e de 1969,

cuando trabajaba en el dibujo de un alfa-

beto outline, fastidiado, pues se trataba de

un pedido urgente, y temblando de rabia,

tomó el tiralíneas, lo sumergió directamen-

te en la tinta y un instante después veía

con asombro cómo una línea dura, ruidosa

y an∏a explotaba sobre el papel de di-

bujo. Diez años más tarde, gracias a las

demostraciones de S∏neider, Pott y sus

alumnos en conferencias en Europa y los

Estados Unidos, el tiralíneas se fabricó co-

mo una herramienta caligráfica, como se

lo conoce en la actualidad. Si bien distin-

tos calígrafos aprove∏aron su plasticidad,

hoy no existen métodos ni instrucciones

precisas para utilizarlo.

Tipologías. El tiralíneas se conoce como

instrumento para «tirar» líneas en tinta,

antecesor del estilógrafo. Consiste en dos

partes metálicas alargadas y apenas curva-

das, unidas en su parte media por un torni-

llo que permite acercarlas o alejarlas,

dando la posibilidad de realizar líneas de

distintos espesores. En este espacio de se-

paración se deposita la tinta que baja en

cuanto el tiralíneas es apoyado en el papel.

Por lo general se lo podía encontrar tam-

bién como accesorio para agregar al com-

pás. Existen mu∏as variedades de tiralí-

neas, pero funcionan de la misma manera.

Algunos retienen más tinta, otros son más

redondeados en la punta, otros más finos.

¿Con qué parte del tiralíneas se escri-

be?, ¿en qué posición hay que sostenerlo?,

¿hay que respetar alguna inclinación?,

¿qué tipo de estilos se pueden escribir con

este instrumento? A simple vista, el tiralí-

neas no tiene reglas. Es libre y permite

construir la letra sin respetar el ductus (or-

den, cantidad y dirección de los trazos).

Se podría decir que la letra se va dibujan-

Tiratrazos al desnudo

1. Detalle de un tiralíneas tradicional (arriba) y
de un Cola Pen (arriba). 
2. Tiralíneas caligráfico y folded pen desde to-
dos sus ángulos (página siguiente). 

3. Tiralíneas tradicionales y caligráficos.

María Eugenia Roballos
Diseñadora gráfica y calígrafa formada en Italia.
Desde 1997 trabaja como docente y calígrafa y
desde 2003 integra el estudio Roballos/Naab.

La autora desea agradecer a Betina Naab y Ma-
rina Soria por su aporte y traducciones de textos.

Sobre cómo construir un Cola Pen 
www.caligrafiar.com.ar/web/fs-taller.htm
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El trazo desciende an∏o, asciende fino, desciende
an∏o, asciende fino hasta lograr altura, y des-
ciende an∏o. Repite la secuencia como se ve en
la imagen.
El trazo desciende an∏o, asciende fino, desciende
an∏o y asciende fino hasta lograr una curva am-
plia. Repite la secuencia.
El trazo desciende an∏o, asciende fino, desciende
an∏o hasta que se pierde en una curva. Repite los
tres primeros movimientos y asciende fino (bien
hacia arriba) hasta que el trazo se pierde. Repito
nuevamente la secuencia.
El trazo desciende an∏o y curvo, asciende fino pa-
ra dibujar una letra l. Repite la secuencia.
Reemplazo las letras de una palabra por los tra-
zos generados antes tratando de no caracterizar
ningún signo. Con el tiralíneas el trabajo es diver-
tido y libre. Se pueden hacer variaciones de di-
rección, fuerza y movimientos. Sólo con apoyarlo,
la primera parte del trazo será más gruesa que
el resto, y esto puede resultar un interesante serif
que inclusive se puede retocar si fuera necesa-
rio. En esta etapa se aconseja copiar (no plagiar)
trabajos de otros calígrafos para investigar có-
mo fueron realizados los trazos. En la sección Ca-
lígrafos de la Cruz del Sur, de esta revista (tipo-
Gráfica 67), encontrarán más información para
completar estos ejercicios.

c.

d.

e.

f.

g.

a

b

c

d

e
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b.

Paso a paso. Se sugiere seguir las fotografías
para lograr una optimización del ejercicio.
Es importante registrar la postura de la mano an-
tes de comenzar.
El trazo desciende an∏o, asciende fino, descien-
de an∏o, y sucesivamente. 

Tiralíneas tradicional trabajado para lograr tra-
zos sueltos que imiten la escritura cotidiana.

Tiralíneas tradicional trabajado con un mínimo
contraste y trazos sueltos.

Tiralíneas caligráfico trabajado a partir del con-
traste entre trazos y formas más definidas.

Tiralíneas caligráfico trabajado con un fuerte
contraste de espesor de trazos y una unidad ge-
neral en una escritura condensada.

Cola Pen y tiralíneas caligráfico respectivamen-
te. Importante contraste de finos y gruesos y va-
riaciones de espesor dentro del mismo trazo. El
cambio del ductus y la fuerza de los trazos otor-
gan un aspecto muy expresivo.

2

El Notario, obra caligráfica con tiralíneas. Se logra el dra-
matismo necesario para la semantización de un texto.
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De revivals y otras historias

Es realizadora de cine y video del Centro de Investigación y Experimentación de Video y

Cine (Cievyc). Actualmente, investiva en el campo de los medios audiovisuales.

Quizá no haya manera más amena de acer-

carse a un período histórico que a través

de las manifestaciones gráficas de su tiem-

po. Si de algo sirve toda la cultura audio-

visual del siglo que nos ha tocado vivir es,

en gran parte, para comprender el con-

texto político y social en el que se desarro-

lló cada vanguardia, y no es casual que,

justamente, el término vanguardia se haya

tomado del léxico militar para designar a

la primera línea de fuerza o avanzada de

un ejército. Esta definición nunca fue tan

apropiada como en el caso de la vanguar-

dia española de los años treinta.

La proclamación de la Segunda Repú-

blica en España, el 14 de abril de 1931,

fue la oportunidad para orientar a un país

social y económicamente aletargado ha-

cia la modernización definitiva. A la llega-

da de esta victoria social, que terminaba

con la monarquía, España contaba con

doce millones de analfabetos, o∏o millo-

nes de pobres y dos millones de campesi-

nos sin pan ni tierra contra veinte mil

personas que poseían la mitad del terri-

torio. La Segunda República traía los

ideales de Libertad, Fraternidad e Igual-

dad que finalmente, y luego de ciento

cincuenta años, llegaban a la sociedad

para quedarse, y no encontró mejor vehícu-

lo para comunicarse con un corpus social

tan abruptamente polarizado que el len-

guaje gráfico.

Este contexto sociopolítico es el mar-

co para Los años del diseño. La década

republicana, de Enric Satué. Estructurada

en dos partes: «Los años del diseño:

1931-1939» y «La década republicana sacó

las vanguardias a la calle», recorre los

nombres más representativos del diseño

gráfico de la época y las técnicas, mu-

∏as veces experimentales, que se utiliza-

ron para dialogar con una sociedad que

transformaba la desigualdad social en una

realidad equitativa para todos. Por ello,

toda manifestación que tuviera algún eco

de modernidad tenía la amplia acepta-

ción de la masa popular, lo que volvió a la

vanguardia española un fenómeno coti-

diano; todo servía para dar muestras del

derrotero progresista republicano que

instalaría a España en el marco de la Eu-

ropa contemporánea. 

El texto recoge el testimonio del dise-

ño gráfico español de una década ex-

traordinaria asociado con una sociedad

que anhelaba la democratización de la

economía, la educación y la política, y que

encontró su mejor expresión en la jerga

vanguardista (tipográfica, fotográfica y

compositiva), aplicada al diseño de carte-

les, avisos, logotipos y rótulos de produc-

tos populares. Estos lenguajes ganaron la

calle eludiendo la estratagema tradicio-

nal de ofrecerse en un primer momento a

círculos cultos. De modo que la fibra de

aquel objetivo colectivo manifestado en-

tre 1931 y 1939 se plasmó en un inter-

cambio eficaz que hizo del diseño gráfico

de aquel tiempo, mayoritariamente anó-

nimo, una gestión comunicativa nunca

antes vista en aquel país.

En este período, el diseño, que antes

sólo se ofrecía a guetos culturales, se re-

veló en insignificantes publicaciones de

información comercial o anuncios. Las

letras de palo seco y sus versiones libres

captaron las nuevas tendencias y se

arraigaron en revistas de poesía, pero

también en publicaciones obreras, como

boletines de las sociedades culturales,

deportivas, y en la prensa sindical, que en

otro tiempo producía materiales grá-

ficos vulgares y, en cuanto al lenguaje ti-

pográfico, un tratamiento insustancial y

convencional.

Un aspecto decisivo del diseño gráfico

de esta década, con el advenimiento de

la Guerra Civil, fue, sin lugar a dudas, el

cartelismo. Los cartelistas produjeron una

obra diversa sin precedentes en el mun-

do, después de un ejercicio taxativo reali-

zado en forma autodidáctica.

Satué destaca, en esta primera parte,

la vital importancia que tuvo un grupo

de jóvenes diseñadores que, con más vo-

luntad que experiencia, pusieron todo

cuanto tuvieron a mano para estar a tono

con las nuevas ideas que la República

había instalado en la masa popular, sin

ser un grupo coherente ni un colectivo

que compartiera una intención programá-

tica y experimental común, como lo fue-

ron otras vanguardias del siglo XX.

Celia Ríos

escritora

Es diseñadora, historiadora y tipógrafa abocada a la escritura y a la tipografía para

lenguas indígenas. Asimismo, se desempeña como coeditora de la revista tiypo.

Marina Garone

investigadora

Bar∏a, más tarde otra dibujada por David

Berlow y una última de José Luis Acosta.

Por su parte, Loreto fue realizada en 2004

por Pablo Cosgaya y Eduardo Rodríguez

Tunni y está inspirada en los tipos utiliza-

dos en el Manuale ad usum, un libro im-

preso en la misión de Loreto, en 1721, en

guaraní y latín. Sin falsos orgullos localis-

tas, considero que estas fuentes se vinculan

dignamente con las bien documentadas

tipografías que intentan revivir algunos cor-

tes célebres, como los de Garamond, Bo-

doni o Baskerville. En esta inusual aventura

de historia y práctica del diseño –que ade-

más, gracias a una prosa limpia y eficaz,

combate la extendida idea de que los dise-

ñadores están peleados con la palabra es-

crita–, el lector encontrará un recorrido por

los puentes que unen la memoria con el

presente, y la tradición con la innovación.

Pero se preguntarán quién es Cristóbal

Henestrosa; es un joven comunicador grá-

fico egresado de la Escuela Nacional de Ar-

tes Plásticas de la Universidad Nacional

Bibliográfica 

Tomando como paradigma a Joseph Sala,

Satué esboza el perfil del diseñador grá-

fico de los años treinta argumentando:

«No estudió para hacer lo que hizo, sino

que apareció de repente –como la Re-

pública–, dando unos años de gloria sin

par al diseño de anuncios, folletos y re-

vistas, practicando como nadie aquel

vanguardismo cotidiano que nació en la

calle con los desheredados», y califican-

do que «el aprendizaje por revelación de

sus conocimientos técnicos y artísticos

anima a considerarlo más bien un profe-

ta, un demiurgo o un alquimista antes

que un profesional raso».

Hacia el final de la primera parte, Sa-

tué propone una conclusión con el aná-

lisis del trabajo de los diseñadores de la

década republicana: «[...] en aquellos

años el diseño logró imaginar las ilustra-

ciones más adecuadas a un texto –el re-

publicano– innovador, democrático y

revolucionario, y dibujarlas con lenguajes

vanguardistas y populares, casi incom-

patibles, sobre un papel en blanco que

acabaría man∏ado de sangre».

La segunda parte, «La década repu-

blicana sacó las vanguardias a la calle»,

convierte al libro en un diario –en el

sentido más íntimo del término– históri-

co. Una recopilación de muestras de di-

seño de vanguardia ilustra el prodigio que

se dio durante la década republicana.

Cada imagen está acompañada por un

análisis crítico, un anecdotario técnico y

una noticia publicada en el periódico La

vanguardia. 

Los años del diseño. La década re-

publicana puede leerse como un ejerci-

cio notable de autocrítica y recorrido

histórico y como una invitación a reflexio-

nar sobre el lugar que le corresponde al

diseño gráfico dentro de la sociedad.

Los años del diseño. la década republicana

La vanguardia como fenómeno popular

Enric Satué
Turner Publicaciones, sl
Madrid, 2003

espinosa
henestrosa, cristóbal

Designio, Libros de diseño, colección
Teoría y Práctica, México, 2005

Aunque vivió en el México del siglo XVI,

Antonio de Espinosa aún no ha muerto:

gracias a la paciencia de uno de sus leja-

nos «herederos», su obra tipográfica está

vigente y disponible para los diseñadores

que actúan en la era informática. Nacido

en Jaén, llegó a Nueva España hacia 1550

como «fundidor e cortador» de tipos mó-

viles para el taller de Juan Pablos, el primer

impresor del que se tiene certeza de que

trabajó en tierras americanas. Espinosa dio

a luz obras en las que figuran los prime-

ros caracteres tallados en América –fue por

ello quien de este lado del Atlántico inau-

guró el diseño tipográfico– y, menos de una

década después de trabajar bajo las órde-

nes del representante de Juan Cromberger,

logró independizarse.

El trabajo que Cristóbal Henestrosa

presenta en su libro es no sólo una evo-

cación de los principales impresores

mexicanos y de sus andanzas durante el

siglo de la conquista, y una descripción

del impacto que tuvo la obra en el orbe

novohispano, sino un verdadero homena-

je al primer hacedor de letras en esta zo-

na del mundo, pues además del recorrido

histórico se ofrece en este libro la crónica

del revival de la tipografía que Antonio de

Espinosa creó durante sus años de esplen-

dor. Así, Espinosa –la fuente diseñada por

Cristóbal Henestrosa a partir de los carac-

teres trazados por el segundo impresor

de América, que fue exhibida en la Bienal

Letras Latinas 2004– figura entre los pri-

meros proyectos tipográficos americanos

tendientes a revivir nuestras antiguas glo-

rias. Otros logrados esfuerzos son Enrico y

Loreto. Enrico está basada en los caracte-

res de Enrico Martínez, impresor mexicano

del siglo XVII, que cuenta con tres versio-

nes: la primera a cargo de Gonzalo García

Autónoma de México (UNAM) y especialista

en producción editorial por la Escuela de

Diseño del Instituto Nacional de Bellas Ar-

tes. Actualmente, para profundizar sus co-

nocimientos, estudia la maestría en diseño

tipográfico en el Centro de Estudios Gestalt

en Veracruz. Ha obtenido reconocimientos

como cartelista y el primer lugar en la Se-

gunda Bienal Nacional de Diseño en la ca-

tegoría de trabajo de investigación de

licenciatura (2003). Ha trabajado en la Fa-

cultad de Filosofía y Letras y en la Direc-

ción General de Bibliotecas de la UNAM y es

jefe de producción de Libraria, la casa edi-

tora mexicana que publica la colección

Libros sobre libros (www.librossobrelibros.

com) y Hoja por Hoja. Suplemento de Li-

bros (www.hojaporhoja.com.mx). Paralela-

mente a su interés en la comunicación

gráfica, ha cultivado el área literaria: es au-

tor de La juventud merece el éxtasis (Fon-

tamara, 2002), donde propone otorgar a los

jóvenes los conocimientos necesarios para

ejercer una sexualidad activa y responsable.

Espinosa, rescate de una tipografía

novohispana se presentó el pasado mayo

en la Casa de la Primera Imprenta de

América, de la Ciudad de México, con la

participación del reconocido tipógrafo me-

xicano Gabriel Martínez Meave, quien ade-

más realizó el prólogo de la obra, y

Mauricio Rivera, quien ha sido profesor de

tipografía por más de 25 años. Éste es el

décimo título de Editorial Designio (www.

editorialdesignio.com), que ya cuenta con

otros libros del área como Ensayos sobre

diseño tipográfico en México (2003) y

Ensayos sobre diseño, tipografía y lengua-

je (2004); ambos contienen diversos 

artículos que han abordado el tema tipo-

gráfico desde la historia, el lenguaje, la

práctica profesional y el compromiso so-

cial de nuestra disciplina.

Un párrafo de Recognitio Svmmularum tal y como
apareció en 1554 (arriba). 
El mismo párrafo compuesto con la fuente Espinosa
cuatrocientos cincuenta años después (abajo).
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Primera edición de El Mosquito.
A mediados de la década del setenta se funda
La Presidencia, «Semanario Joco-Serio con ca-
ricaturas».
Se publica Don Quijote, fundada por E. Sojo, en
cuyas páginas escribe Fray Mo∏o.
Surge en Uruguay, en 1890, Caras y Caretas,
fundada por Eustaquio Pellicer. Ese mismo año
se traslada a Buenos Aires. Su primer director
fue Bartolomé Mitre y Vedia, hijo del ex presi-
dente y fundador del diario La Nación. Al poco
tiempo fue reemplazado por Fray Mo∏o.
Se funda pbt, de Eustaquio Pellicer, «Semanario
infantil ilustrado para niños de 6 a 80 años», con
un innovador formato de 13 x 23 cm. 
Primer número de Crítica, dirigido por Natalio
Botana. Son famosas las caricaturas del presi-
dente Yrigoyen realizadas por Diógenes «El Mo-
no» Taborda. 
Las décadas del treinta y del cuarenta se carac-
terizaron por la censura de los gobiernos mili-
tares y del peronismo. El humor político dio
paso a revistas de humor gráfico sin demasiada
ideología y a la utilización de recursos menos
evidentes, como las historietas de aventuras y
la ciencia ficción.
Landrú inaugura la revista de humor político
Tía Vicenta. En la tapa del número posterior a la
llegada al poder del general Onganía, el hu-
morista dibujó al presidente como una morsa y
la revista fue clausurada.
Surge la revista cordobesa Hortensia. Participan
Fontanarrosa, Caloi, Bróccoli, Amengual, Crist,
Cognini, Ian, Peiró y Sábat, entre otros. Ese mis-
mo año aparece la revista Satiricón, dirigida
por O. Blotta, asociado con Cascioli, C. Blotta y Fe-
rrantelli. Participaron Ulanovsky, Mactas, Gó-
mez, Galloti, Dolina, Guinzburg, Fontanarrosa,
Crist, Trillo, Abrevaya, entre otros.
Clarín rediseña su contratapa y publica a varios
dibujantes como Caloi, Quino, Sendra, Fontana-
rrosa, Ian, Crist, Dobal, Altuna, Guinzburg, Tabaré,
Trillo y Langer.
En plena dictadura aparece Humor, dirigida
por Andrés Cascioli. Algunos de sus dibujantes
fueron Grondona White, Tabaré, Sanz, Nine,
Altuna; entre los periodistas se cuentan Dolina,
Guinzburg, Fabregat, O’Donnell, Feinmann,
Abrevaya, Kovadloff, Gregori∏, Frontera, Soriano,
Sábato y Vázquez.

1863 
1875 

1884 

1898

1904

1913

1957 

1972

1973 

1978

Griselda Flesler

En el siglo XVIII la capacidad de imprimir

en grandes tiradas acrecentó el desarrollo

de numerosos periódicos. Sin embargo,

no se puede hablar de la existencia de una

prensa ilustrada hasta el comienzo del si-

glo XIX. En este siglo surgirán publicacio-

nes satíricas en varias ciudades de todo el

mundo. Una de las condiciones técnicas

que permitieron este desarrollo fue la im-

plementación de la litografía, que combi-

naba la rapidez de ejecución y la solidez

de la piedra.

Gracias a la litografía, que surge en Pa-

rís en 1831, se publica el periódico más

incendiario de todos, editado por ∑arles

Philipon, llamado Le ∑arivari (cuyo nom-

bre alude al ruido y confusión que resultan

cuando varios hablan a la vez). El éxito fue

inmediato: desde el primer día de su apari-

ción, Philipon tuvo mil novecientos abona-

dos. No obstante, las tiradas nunca supe-

raron los 3.000 ejemplares. En su origen

comprendía cuatro páginas que incluían li-

tografías y grabados sobre madera realiza-

dos por grandes artistas, como Honoré

Daumier. Le ∑arivari se editó durante más

de cien años, y su último número se publi-

có en 1937.

Otra publicación emblemática fue la in-

glesa Pun∏ (El puñetazo), lanzada en

Londres en 1841 con el subtítulo de «La

∑arivari inglesa». Con un formato me-

nor que el tabloide, el utilizado por los pe-

riódicos franceses, recurría a grabados en

madera tanto para sus caricaturas de pági-

na entera como para las viñetas de menor

escala. Estas caricaturas y dibujos eran de

varios artistas, como J. Kenny Meadows y

John Lee∏. Pun∏ se publicó hasta 1992, y

se convirtió en uno de los periódicos de su

género más longevos e incisivos.

Ambas publicaciones fueron el modelo

seguido por numerosos periódicos de di-

ferentes partes del mundo, entre los que se

encuentra El Mosquito, en Buenos Aires.

El criterio de utilizar ilustraciones ya no

como representación o acompañamiento

del texto sino como elementos autónomos

con sentido propio fue una de las herra-

mientas mejor empleadas a lo largo de los

años en la vida política argentina.

En 1862, delegados de diversas provin-

cias votaron a Mitre como primer presi-

dente del país que a partir de entonces se

denominó República Argentina. En esos

años se produjo una revolución institucio-

nal: se crearon un sistema jurídico nacional,

una burocracia y un sistema fiscal. Tam-

bién fue el período en que se fundaron dos

grandes órganos de divulgación editorial,

La Prensa y La Nación, este último, vehícu-

lo de expresión personal y portavoz de las

ideas de Mitre.1 En este contexto nace El

Mosquito, periódico semanal que se au-

todefinía como «satírico-burlesco con cari-

caturas», cuyo primer número data del

domingo 24 de mayo de 1863. En sus ini-

cios tenía cuatro páginas y estaba impre-

so en papel diario, con una tirada de

unos 1.500 ejemplares que se distribuían

por suscripción. «La aparición de El

Mosquito constituyó un momento singu-

Ar∏ivo 

Panorama de las publicaciones sobre
humor político argentino

El mosquito
(1863-1893)

1

lar de la rica historia de las publicaciones

periódicas argentinas: puede ser conside-

rada, a diferencia de sus antecesoras y del

casi centenar que se editó entre 1863 y

1893, como la primera de carácter profe-

sional e independiente (es decir, que no

constituye una práctica militante) que re-

currió a la caricatura como herramienta

principal para expresar sus críticas morda-

ces, y a la que transformó en su principal

atractivo. Al principio, sólo una de sus cua-

tro páginas estaba ocupada por una cari-

catura, después fueron dos (las centrales)

y, al final, tres, reduciéndose progresiva-

mente el espacio destinado a los textos.»2

El primer número fue editado por el

también caricaturista Henri Meyer e im-

preso en los talleres de P. Buffet. A partir

del número cinco, esta tarea pasaría a ser

responsabilidad de la imprenta de Pablo

Emilio Coni. Es curioso destacar que en

los números de El Mosquito de los días 12

El don de incomodar

5 6
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4
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2. Le ∑arivari. Tapa de enero de 1847. Para
este diario satírico, realizado por ilustradores
anónimos, el humor gráfico era un elemento im-
portante para lograr impacto en los lectores.
3. La Presidencia. «Semanario Joco-Serio con
caricaturas», número 70, 7 de mayo de 1875.
4. Don Quijote. Publicación de 1884 sin cari-
caturas. En la tapa se reproducía la leyenda: «La
primera policía del mundo (sic) nos ha secues-
trado la piedra, con el dibujo que debía de
haber salido en esta plana (hagan ustedes el
favor de no decirlo a nadie para que no lleguen
a saberlo en las naciones extranjeras [...] ¡que
no se desprestigie la primera policía del mun-
do!». Todas las caricaturas que se omitieron
parodiaban a la policía.
5. El Mosquito. Periódico del 21 de abril, año
XXVII, 1890. La tapa, acerca del matrimonio ci-
vil, fue realizada por H. Stein y E. Damblans, so-
bre la frase Consummatum est!
6. El Mosquito. Periódico satírico, burlesco,
año XXI, 1884.
7. Pun∏. Tapa de agosto de 1882. Periódico
satírico inglés con ilustración de Ri∏ard Doyle.
Su estética influyó en otros periódicos america-
nos e ingleses de la época.

Las imágenes 1, 3, 4, 5, 6, 8, 9 y 10 pertenecen al Ar∏i-
vo General de la Nación, Departamento de Documen-
tos Fotográficos, República Argentina.

1. El Mosquito. En la portada, la República y
el clero: «El acontecimiento de más trascen-
dencia en este fin de siglo». A las personas
que se suscribían se les regalaban cuatro
retratos de argentinos ilustres. 

8, 9 y 10. Cabezales de El Mosquito.
Comparación entre los números de 1863 (año 1,
junio) y de 1882 (año 313, mayo y septiembre)
(de izquierda a dere∏a). La leyenda del perió-
dico en 1882 decía: «El Mosquito: fábrica argen-
tina de fama, datos para la historia y conservas
para la posteridad».

y 23 de agosto de 1863 se consigna en el

colofón de la imprenta el domicilio de Can-

gallo 47 y Perú 101, debido a la mudanza

que la imprenta realizó en esa época a un

local más amplio debido al crecimiento

pausado pero certero de la famosa empre-

sa. Por último, en el número 17, correspon-

diente al 13 de septiembre, aparece un

aviso en la tercera columna de la cuarta

página anunciando el cambio de domicilio.3

A partir de abril de 1867, El Mosquito

adoptó una nueva línea editorial. En su

epígrafe se leía: «Diario burlesco noticio-

so y comercial»; su tirada fue de 2.000

ejemplares y sólo publicaba caricaturas

los domingos. Aparecieron noticias, infor-

maciones comerciales y financieras, avi-

sos de remates, pero evidentemente su

público ya estaba definido y al poco tiem-

po volvió a su condición de periódico «sa-

tírico, burlesco»; al principio se publicaba

dos veces por semana (jueves y domin-

gos), para luego volver a ser semanario y

retomar, en septiembre de 1867, su tradi-

cional día de aparición: el domingo, con

caricaturas, ahora también de Julio Mon-

niot y Ulises Advinent.

Luego de un cambio de editores, se in-

corporó un personaje que sería clave para

la historia de la publicación, el ilustrador

francés Henri Stein. Su primera colabora-

ción apareció en el número 277, del 10 de

mayo de 1868. Sin embargo, su rol en el

periódico se fue acrecentando; ya en 1872

llegó a ser director gerente, y un par de

años más tarde, director propietario.

Su origen francés seguramente contri-

buyó al desarrollo de una actitud modera-

da frente a los ideólogos de la llamada

generación del o∏enta, en particular hacia

el controvertido presidente Roca. «Stein

fue, algunas veces, duramente criticado por

su moderación desde las redacciones de

las revistas colegas que le disputaban el es-

pacio (y el público) con un lenguaje (escri-

to y gráfico) mu∏o más comprometido

políticamente, y claramente dirigido contra

el oficialismo de la época –el roquismo–

(al que, es cierto, desde las páginas de El

Mosquito, sin ser una publicación abierta-

mente oficialista, se lo apoyó).»4

El criterio de destinar importantes espa-

cios a los avisos comerciales fue otra de

las características particulares del El Mos-

quito desde sus orígenes. De esta manera

se ponía en evidencia su perfil comercial e

independiente. La Hesperidina de Bagley,

primera publicidad argentina, fue anuncia-

da en sus páginas.5 En julio de 1890 Henri

Stein vendió el título de El Mosquito a una

sociedad anónima que nombró a un nuevo

editor responsable, aunque permaneció a

cargo de la administración y de los graba-

dos. A principios de 1892, su nombre ya no

figuraba en la portada. El periódico cerra-

ría un año más tarde. 

Afortunadamente, la Argentina cuen-

ta con un largo historial de publicacio-

nes satíricas, burlescas y de humor político,

en cuyas páginas habitan ilustraciones,

retratos y caricaturas de altísima calidad.

El uso de un lenguaje humorístico o sar-

cástico con frecuencia ha representado en

nuestra historia una fórmula muy sinto-

mática de resistencia a los sistemas auto-

ritarios. Es necesario valorar y rescatar

de nuestros ar∏ivos las publicaciones que

a través de un lenguaje popular conti-

núan abriendo caminos de crítica y disen-

so, pese a que, muy lamentablemente,

en ocasiones se las considera «un arte me-

nor» o están destinadas al análisis de

aquellos que no se dedican a la historia

con mayúsculas.

Notas
Rock, David. Argentina 1516-1987. Desde la
colonización española hasta Raúl Alfonsín,
Alianza Singular, Buenos Aires, 1994. 
Publicado en: «Historia de El Mosquito»,
Exposición virtual de la Biblioteca del Congreso
de la Nación (www.bcnbib.gov.ar/expo/
mosquito_hist.htm).
Para mayor información sobre la imprenta
Coni: Grondona, Iván. Imprenta Coni. Apuntes
para la historia de una imprenta y una
dinastía, Junta de Estudios históricos de San
Telmo, Buenos Aires, 1990.
Publicado en: «Historia de El Mosquito»,
Exposición virtual de la Biblioteca del Congreso
de la Nación (www.bcnbib.gov.ar/expo/
mosquito_hist.htm).
Es curioso que en la obra ya citada de
Grondona se destaca una anécdota acerca de
las sugerencias de P. E. Coni a Mr. M. S. Bagley
sobre la publicidad de su producto
Hesperidina. Cabe conjeturar acerca de su
influencia para la aparición de esa publicidad
en El Mosquito, p. 44.

1

2

3

4

5

agn, dto. documentos fotográficos
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Sal y pimienta tipográficas  Víctor García

Informa 

Exhibición histórica 

presentó su experiencia en el Master
de Tipografía de la Universidad de
Reading, Inglaterra, centrada princi-
palmente en el diseño de su alfabeto
Athelas, para el que llegó a desarro-
llar 99 variaciones sobre el mismo
alfabeto. Su Earla estuvo matizada
con comentarios de la vida en la
universidad, con acceso a un vasto
cuerpo de profesores e invitados de

la talla de Unger y Spiekermann, y
equipada con tres bibliotecas provis-
tas de todo tipo de material impreso,
en las que no faltan incunables. Sca-
glione comentó que de cada diez li-
bros que se imprimen en el Reino
Unido, cuatro están compuestos en
Baskerville. Como lo propone su
enunciado, la Earla puso especial
énfasis en sutilezas estéticas y técni-
cas y estuvo complementada con
abundante material visual, mostran-
do diferentes etapas del desarrollo
de Athelas, imaginada por el autor
para sustituir aquella otra venera-
ble tipografía.

Dos visiones, una desde la idea y
la otra desde la técnica, resumen la
vitalidad de la propuesta de T-convo-
ca en pro de la disciplina tipográfica,
que por estas pampas está comenzan-
do a reconocerse a sí misma.

Para más información

www.t-convoca.com.ar  

Diseño Shakespear: 45 años Doctor Honoris CausaEl BasiliscoRedes recíprocas

Como muestra de diversidad temáti-
ca y conceptual, el colectivo T-convo-
ca generó en mayo y junio, en el
Centro Cultural Recoleta, dos Earlas
tan opuestas como complementarias. 

El sábado 28 de mayo, Alejandro
Ros (arriba) desplegó su sencillez y
afabilidad para mostrar su variado
portfolio. En un tono distendido, Ros
fue describiendo particularidades
de sus trabajos. Entre ellas, y por su
afinidad con el tema de la convoca-
toria, sorprende especialmente su
casi espartana paleta tipográfica,
reducida a Helvetica, Futura, Gara-
mond, Bodoni y –algún pecado se
le puede perdonar– Century. Del nu-
meroso material expuesto, a este
cronista le gustaría destacar la tapa
del cd de Sabina y Páez, como un
estupendo ejemplo de síntesis expre-
siva. Alejandro confiesa su obse-
sión por quitar todo lo superfluo en
sus diseños, con lo cual logra atrac-
tivos abordajes conceptuales, aleja-
dos del frecuente «ruido» visual de
estos tiempos, que suele disimular a
menudo la ausencia de ideas. En sus
trabajos, la estrella es la idea, y una
buena idea no requiere cosméticos. 

El último sábado de junio fue el
turno de José Scaglione (abajo), con
su Earla «Detalles, detalles, deta-
lles. Tres condicionantes del diseño
de tipografía de textos». Scaglione

Emblemáticos trabajos que han cir-
culado por la Ciudad Autónoma de
Buenos Aires y que forman parte de
nuestra memoria gráfica pudieron
verse en la muestra retrospectiva del
Estudio Shakespear, integrado por
Ronald, Juan y Lorenzo Shakespear,
realizada en junio en el Centro
Cultural Borges. Señalización ur-
bana y para hospitales, paradas de
taxis, el subte, así como destacadas
marcas para shoppings y bancos, y
por qué no mencionar el escudo que
agrupa a la mitad más uno de los
argentinos, hacen hoy a la fisonomía
de nuestra ciudad. 

«La idea, siempre la idea, que di-
rige al esfuerzo por ordenar el pai-
saje público sin exagerar la presencia
de la señal, pero que, al mismo tiem-

Nueva publicación de Diseño

Un innovador programa de residen-
cias reúne a artistas del interior de la
Argentina con otros del extranjero pa-
ra participar en un espacio de tra-
bajo intensivo que permite distintas
formas de interacción con actores de
la escena local, estudiantes y público
en general. Durante tres meses, una
vieja casona de Avellaneda funciona
como un espacio multidisciplinario
donde se reúnen autores para vivir y
compartir proyectos en un lugar de
trabajo común.

El proyecto es coordinado por Es-
teban Álvarez, Cristina SEiavi y Ta-
mara Stuby, que buscan ampliar el
intercambio cultural nacional, regio-
nal e internacional. Asimismo,
cuenta con el auspicio institucional
de la Secretaría de Cultura de la Pre-
sidencia de la Nación Argentina y
con el apoyo esencial del programa de
International Fellowships del Arts
Council of England, y el Triangle Arts
Trust, de Inglaterra, el Centro Cultu-
ral de la Embajada de España en
Buenos Aires, la Fundación Proa y la
Embajada de Francia en la Argentina.

Los participantes son selecciona-
dos por un comité mixto, que integran
tres miembros de Avellaneda o Bue-
nos Aires, y dos internacionales o del
interior de nuestro país. En abril pa-
sado, El Basilisco, la residencia para
artistas visuales, presentó los videos
Wake Up y Travestis, del joven rea-
lizador alemán Gregor Passens.

Para más información
www.elbasilisco.com/residencias.html

falta un espacio para el debate serio
y profundo del diseño, espacio que
las escuelas y universidades en las
que se enseña no ocupan totalmen-
te», afirman los editores. «Preten-
demos que el Foro Alfa sea un
espacio público sin intereses ni fron-
teras, abierto a confrontar posicio-
nes, incluso las más opuestas, y que
sirva de consulta a profesores, es-
tudiantes y profesionales.»

Si bien el Foro Alfa desarrolla ar-
tículos pedidos especialmente a au-
tores destacados en el campo del
diseño, también invita a sus lectores
a enviar textos, sugerencias y co-
mentarios que podrán conformar el
corpus de artículos publicados. Ade-
más de los artículos, el Foro Alfa
presentará líneas de debate temáti-
cas, establecidas a partir de la con-

frontación teórica de los autores. La
suscripción gratuita al Foro Alfa
también ofrecerá a sus lectores, a
través del correo electrónico, toda
la información actualizada sobre
los nuevos artículos y los debates
publicados.

La primera edición está disponi-
ble desde el 1 de julio de 2005, con
artículos de André Ricard, Rubén
Fontana, Yves Zimmermann, Oriol
Pibernat, Anna Calvera y Mónica
Pujol, entre otros.

Para más información
www.foroalfa.com

El Foro Alfa es un espacio virtual
para la reflexión y la polémica so-
bre el diseño, creado y editado por
Norberto Caves, Raúl Belluccia y
Luciano Cassisi. 

Este sitio Web publica artículos
teóricos e ideológicos acerca del di-
seño y sus vínculos e incidencia en
la vida social, la cultura, la ense-
ñanza y la práctica profesional. Sus
editores trabajan junto a un equi-
po asesor integrado por figuras reco-
nocidas de distintas áreas del
diseño: Francisco Calles (México
df), Anna Calvera (Barcelona), Ru-
bén Cerny (Buenos Aires), Rubén
Fontana (Buenos Aires), Jorge Fras-
cara (Alberta), Hugo Kogan (Bue-
nos Aires), André Ricard (Barcelona
y Ginebra) e Yves Zimmermann
(Barcelona). «Pensamos que hacía

Le spectacle dans la rue (El es-

pectáculo en la calle). Cien carte-

les de diez países diseñados

entre 1958 y 1968 es el nuevo libro
publicado por la editorial suiza Ga-
briele Capelli, que contiene una se-
lección de la célebre exhibición
curada para Olivetti por Antonio
Boggeri (1900-1989), el director de
arte más destacado de Italia, a fines
de los sesenta. De aquella exhibi-
ción histórica, preparada en 1968
por Renzo Zorzi y Giorgio Soavi, en
Milán, Anna Boggeri y Bruno

Monguzzi han escogido cien carte-
les de diez países (República Ceca,
Francia, Alemania, Japón, el Reino
Unido, los Países Bajos, Polonia,
España, los Estados Unidos y Sui-

za), que se exhiben hoy en la Gale-
ría Gottardo, de Lugano.

El catálogo reúne los hitos de la
comunicación visual diseñados por
el grupo americano de Cicago,
Milton Glaser, además de un pano-
rama de los mejores pósteres ingle-
ses y holandeses, ejemplos de
artistas Eecos y polacos, afiEes sui-
zos y de los alemanes Edelmann,
Kieser y Hillmann.

Para más información

www.directions.E

El 24 de junio Gui Bonsiepe, el desta-
cado teórico y diseñador industrial
alemán, recibió el título de doctor
Honoris Causa de la Universidad
Tecnológica Metropolitana (utem).
En 2001 obtuvo la misma distinción,
otorgada por la Universidad de Río
de Janeiro, por sus aportes al diseño
en Brasil y en Latinoamérica.

En su visita a la universidad Ei-
lena ofreció conferencias sobre el re-
levante papel del diseño como
recurso de competitividad en los mer-
cados globalizados y expuso la im-
portancia del giro cognitivo en la
enseñanza del diseño y la retórica
audiovisual para el abordaje de los
conocimientos.

Gui Bonsiepe junto al rector Dr. M. Avedaño
Berrios de la utem, ∑ile.

po, lo enriquece», es la manera en la
que Jorge Frascara introduce al ca-
tálogo de la muestra, una exhibición
esperada por quienes creen fuerte-
mente en la tradición de un diseño
nacional manifestado en una labor
que, por su vitalidad, recién cumple
sus primeros 45 años.

La irrupción de los medios, la nueva
geografía de las ciudades, la política
y la guerra otra vez en escena, la
convergencia tecnológica, los nuevos
lenguajes, diseñan el espacio público
de las sociedades (pos)modernas.
¿Cuál es la manera de subsistir hoy en
las sociedades de la comunicación,
cuando la circulación de la informa-
ción parece ser el eje existencial? 

Como sucedáneo de la crisis de
2001, la Argentina inauguró medios
inéditos para asegurar la recepción
masiva de mensajes a un importante
segmento de la población. AfiEes del
Gobierno de la Ciudad empapelaron
las calles de Buenos Aires para ha-
cer evidente la desaparición de Ma-
ría Florencia PennacEi, una joven de
24 años, estudiante de Ciencias Eco-
nómicas de la Universidad de Buenos
Aires, de cuyo paradero no se hallan
rastros desde marzo. 

A esta búsqueda se sumaron accio-
nes del sector privado, como Metro-
gas, que utiliza su factura bimensual
como soporte fotográfico de María
Florencia PennacEi, y que de esta
manera pone al servicio de la pobla-
ción sus propios canales de circula-
ción masiva para garantizar que la
información llegue a todos sus usua-
rios. Hoy, en nuestra sociedad de la
comunicación, irrumpe la necesidad
de trabajar para las personas, una
manera alternativa de subsistencia.

fotografías: leonardo spinetto

fotografías: miur



El Arte Correo o Postal es una vía de comu-

nicación entre artistas del mundo, que

intercambian a través del correo una enor-

me cantidad de obras en diferentes for-

matos, creando circuitos que conforman

una red mundial. En 1975, «La Última

Exposición Internacional de Arte Correo»,

organizada por los pioneros argentinos

Edgardo Antonio Vigo y Horacio Zabala en

la Galería Arte Nuevo de Álvaro Castag-

nino, fue la primera exposición en la Ar-

gentina. Seguramente inspirado por este

he∏o fundacional, del cual se cumplen

treinta años, el mailartist argentino Fer-

nando García Delgado comenzó en febre-

ro de 1996 su propio proyecto de carácter

participativo. La idea fue adoptando diver-

sas formas: estampillas, dibujos, posta-

les, publicaciones periódicas, libros, videos,

objetos y obras gráficas, bajo el significati-

vo nombre de Vórtice Argentina. Según

Fernando García Delgado, «el nombre se

inspira en Guía de la Kultura, de Ezra

Pound, un libro que marcó ciertos cambios

durante mi época de estudiante de Be-

llas Artes. Literalmente, vórtice significa el

punto muerto de un tornado donde todo

gira en torno a ese eje central. El concepto

personal de la palabra es que todo gira

en torno a uno mismo; uno está inmóvil y

todo se mueve alrededor, arrasando con

todo lo que encuentra en el camino, gene-

rando una fuerza poderosa como un hu-

racán. Y esto es lo que sucede con Vórtice

Argentina». Es llamativa la progresión

que experimentó este colectivo, teniendo

en cuenta el caudal de imágenes que

tiene en su haber. Vórtice Argentina cuen-

ta hoy con una colección de más de 7

mil obras de mil o∏ocientos colaborado-

res de cuarenta y seis países, vinculadas a

esta forma de intercambio.

Otro medio, la revista. «La revista Vór-

tice nació en enero de 1996 durante unas

vacaciones solitarias en Buenos Aires», re-

cuerda Fernando García Delgado, «don-

de la velocidad cotidiana de la ciudad se

reduce y aflora el pensamiento meditati-

vo. Así surgió la idea de enviar a unos ami-

gos algunos escritos presentados a ma-

nera de cartas, escritos con una máquina de

escribir y en formato de hoja plegada al

medio y a lo largo. Los escritos eran cinco:

uno de Kosuth, otro del pintor uruguayo
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Un activismo postal

El discurso de Vórtice ArgentinaDe Culto

Lucas López 3

emblemas de un tiempo y un lugar incier-

tos. Incluso su ubicación en alguna calle

del Bajo Flores le da un tono alternativo y

atemporal. Inaugurada en 1998, la Barra-

ca es la primera sala en el país dedicada

exclusivamente a exposiciones y proyectos

vinculados al movimiento postal. Tam-

bién es un lugar de encuentro abierto a la

presentación de diversos proyectos.

Vórtice Argentina estableció el 5 de

diciembre como el «Día del Arte Correo»

–fe∏a de la primera muestra realizada en

el país en 1975– y lleva a cabo anual-

mente una exhibición internacional de se-

llos postales. Como parte del mismo

proyecto, cada año invita a treinta y seis ar-

tistas argentinos para que cada uno ela-

bore una imagen, y así poder editar una

serie de estampillas, con una edición de

mil ejemplares que son sellados con el día

de emisión a cargo del Correo Argentino.

Además de su vasta actividad, Vórtice Ar-

gentina impulsa la emisión del primer

sello postal en Latinoamérica referido al

Arte Correo, y espera concretarlo el año pró-

ximo para su décimo aniversario.

Notas
Diario Clarín, Suplemento de Cultura y Nación,
febrero de 2002.

1

Referencias
Vórtice Argentina: www.vorticeargentina.com.
ar (en especial las secciones: el Museo 
Vorticista y Vórtice Ar∏ivo) 
Poesía visual: www.poesiavisual.com.ar 
Arte correo: www.artecorreo.com.ar

Contacto mailart@vorticeargentina.com.ar

–

–
–

Torres García, una carta de Rainer Rilke,

una crítica de Robert Hughes y un escrito

mío llamado Paideuma». El proceso de

armado incluyó dos grabados y un dibujo,

tipografías an∏as, sobres grandes e im-

presión xilográfica. Tiempo después de

despa∏ado, el proyecto recibió algunas

respuestas alentadoras.

Durante la creación del segundo núme-

ro, el proyecto se fue definiendo y am-

pliando en colaboradores. El formato pasó

a ser de tamaño postal y la página cen-

tral estaba en blanco para que alguien con-

testara con una colaboración. Posterior-

mente se incorporan a la publicación obras

originales de artistas en portadas de me-

jor soporte y en la página central, y pasa a

tener un carácter de libro de artista que

actualmente es bimestral. Según el crítico

de arte Rafael Cipollini, «mu∏os teóricos

se vieron tentados a conceptuar a esa tra-

ma internacional conocida como Arte Co-

rreo como la sumatoria de todas sus

emergencias».1

Además de Vórtice, otras ediciones li-

mitadas son el afi∏e de Poesía Visual y

Gráfica Experimental Vortex, iniciado por

Fernando García Delgado y Juan Carlos

Romero, y a+c (setenta ejemplares), un libro

anual internacional con obras originales.

Un espacio transversal. Entrar a la Ba-

rraca Vorticista es como hacer un viaje

al pasado dadaísta de Zuri∏ y el Cabaret

Voltaire. Las paredes atesoran de mane-

ra abigarrada manifiestos, documentos y

1. Artistamp La Vaca. Estampilla para el Día
del Arte Correo. En los cortes de la vaca se
mencionan las principales personalidades del
movimiento.
2. paideuma #.x03/. Obra realizada con hue-
so, papel y sellos sobre cartón para Caja de Via-
je # 3, Edición 2004.
3. Portadas de las publicaciones Vórtice.

3
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