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- ATyP' DISEÑADORES DESCONOCIDOS Y «CINÉTICOS» 

Tipógrafos para recordar 
Erik Spiekermann GGl: el mejor de los diseñadores tipo~rá~cos desco
nocidos, fue el tributo de Erik Spiekermann a 
Günter Gerhard Lan<se, con quien se formó en 
la fundidora Berthold. Lan<se fue un <si<sante 
del mundo del diseño tipo<sráfico. Su le<sado 
consistió en <sarantizar la calidad más que en 
enfatizar el diseño de las tipo<srafías que co
mercializaba Berthold. Su única contribución en 
materia de tipo<srafía fue una fabulosa sans se
rif llamada Ima<so, al estilo de Univers pero con 
mayor contraste y personalidad. Spiekermann 
se refiere al tipó<srafo con <sran afecto y descri
be uno de sus métodos de trabajo, que consis
tía en marcar ri<surosamente las pruebas con 
diversas notas tales como «eliminar ese <sara
bato», aunque muchas veces dejaba pasar al
<su nas correcciones «en aras de la paz». 

La conferencia de Spiekermann fue fascinante, 
ya que abordó aspectos como el ne<socio Y la 
historia de la tipo<srafía. En la época en que 
Lan<se trabajó para Berthold, la empresa tenía 
carácter <slobal y las ventas eran el objetivo pri
mordial. Fue así como encar<só la creación de 
Helvetica para competir con Akzidenz Grotesk, 
en sí, una nueva versión de un trabajo tipo<srá
fico del si<slo XIX. Cada una de estas tipo<srafías 
costaba alrededor de 10.000 dólares, desde la 
perspectiva del valor tipo<sráfico actual. Spie
kermann señaló que los norteamericanos nun
ca pudieron pronunciar correctamente el nom
bre Akzidenz Grotesk y por ello fue muy inteli
<sente por parte de Berthold no llamar a la Hel
vetica por su nombre de trabajo, Neue Háshe 
Grotesk. Berthold impulsó muchos cambios tec
noló<sicos en la composición de tipos; con el 
lanzamiento de «Diatype» (sistema por el cual 
la ima<sen de los caracteres se forma a través 
de retículas de vidrio), la composición tipo<sráfi
ca se convirtió en un procedimiento distinto de 
la impresión. 

El si<suiente trabajo desarrollado para Berthold 
fue «Diatronic», que utilizaba compositores de 
ima<sen de rayo láser similares a los que más 
tarde se acoplarían a las interpretaciones de 
PostScript. Las primeras máquinas «Diatronic» 
permitieron al operador una presentación pre
via de ocho caracteres (que posteriormente lIe
<saron a veinte) y la dia<sramación debía hacerse 
sobre retículas utilizando las coordenadas X-Y. 

A diferencia de los métodos de trabajo que nos 
facilitan las herramientas actuales, «había que 
pensar antes de comenzap>. Se<sún la conclu
sión de Spiekermann, «si Lan<se hablara in<slés 
podría subirse al escenario y decir cómo hacer 
las cosas mucho mejop>. 

Jakob Trollback también tuvo un papel desta
cado dentro de las temáticas de la Conferencia 
de Boston. La tipo<srafía en movimiento basada 
en el tiempo es una disciplina que aun des
pués de 10 años de «multimedios» no ha sido 
encarada seriamente por los tipó<srafos. Si bien 
la Universidad Carne<sie Mellon y el Laboratorio 
de Medios del MIT (representado en ATypl por 
John Maeda y sus alumnos Ellie Co, Ben Fry y 
Peter Cho) han producido trabajos interesantes 
en ámbitos como la tipo<srafía «cinética», la 
única disciplina en la que se avanzó es el titu
lado de películas. 

En la presentación de Tipo~rafía en movimiento, descri
be su trabajo como una actividad que se su
perpone al len<suaje artístico, definiéndolo co
mo un «comunicador emocional». 

Ilustró claramente las ideas al exhibir sus títulos 
de cine preferidos, inclusive los de la película 
BuIIill (diseñados por Pablo Ferro con música de 
Lalo Schifrin), en los que el uso de la tipo<srafía 
para efectuar la suave transición entre las pri
meras escenas es maravilloso. «Cuando necesi
to inspirarme, me basta con mirar estos títulos. 
Ya no sé cuántas veces los vi», señalando que 
a veces los títulos para películas de cine son 
simplemente <srandes diseños en la pantalla. 

La creación de títulos para una serie de confe
rencias de Richard Saul Wurman permitió a 
Trollback analizar el uso de la tecnolo<sía en 
animación de una manera entretenida, demos
trando al mismo tiempo que la tipo<srafía tridi
mensional no necesita ser en relieve ni metáli
ca. Se<sún Trollback, «a menudo las cosas pare
cen fantásticas la primera vez que se ven, pero 
no cuando se vuelven a utilizar una y otra vez». 
Indudablemente, ni siquiera la industria cine
mato<sráfica debería dormirse sobre los laureles. 

Extracto del informe de Nico Macdonald sobre los principales 

aspectos de la Conferencia realizada por Atypl en Bastan. 

tp6 tipoGráfica 
buenosAnes 

Quince años 

encuentro 
internacional 
tipogJalía 
parala~dareal 

«Tipografía para la vida real" será el tema del pri
mer Encuentro Internacional de Tipografía organi
zado por tip06rálka, que se realizará el 14 15 Y 16 de 
noviembre próximo. Este foro de intercambio se 
propone revisar los distintos intereses relaciona
nados con la función de la tipografía en nuestTa 
época, con vistas a los cambios metodológicos y 
tecnológicos y considerando que, de la mano de 
la computadora, el proceso de diseño de tipogra
fías también se ha masi~cado más allá de los cen
tros especí~cos de enseñanza y producción. 

El encuentro contará con la presencia de cinco in
vitados internacionales: Matthew Carter, Lucas de 
Groot, Rosemary Sassoon, André' Gürtler y uno más 
a confirmar, que como reconocidos profesionales, 
tipógrafos y docentes, desarrollarán conferencias 
magistTales masivas. Junto a ellos, siete conferen
cistas locales: Rubén Fontana, Pablo Cosgaya, 
Diego Giaccone, Zalma Jalluf, Alejandro Lo Celso, 
Ernesto Rinaldi y Guillermo Stein, realizarán pre
sentaciones acerca de la tipografía en los medios 
editoriales, el packaging, Internet y los medios in
teractivos, la identidad corporativa, el diseño de 
fuentes, el diseño de información y la educación. 

Una mesa redonda, coordinada por Jorge Frasca
ra, permitirá un intercambio directo entre los invi
tados y el público. Se podrá asistir a cinco reunio
nes a cargo de los invitados internacionales con 
grupos de trabajo reducidos, El plan de activida
des se completará con tres worltshops temáticos so
bre: legibilidad y comprensión en la Web, progra
ma de digitalización de fuentes e introducción a 
los estilos (desde la caligrafía} y diez exposiciones 
simultáneas, nacionales e internacionales. 

El diseño y aplicación de la tipografía fue históri
camente un tema tratado por profesionales exper
tos, pero la maravillosa masividad de su uso lo 
convierte en el más público de los fenómenos co
municacionales. Estadistas y estrategas, gobiernos 
y hombres de letras, han manifestado desde siem
pre su preocupación porque una cultura de la letra 
facilite el entendimiento entre los ciudadanos y su 
contexto temporal y social. Para festejar los quin
ce años de la revista y la edición número cincuen
ta, tip06ráfiu invita a profesionales, estudiantes y 
docentes a contactarse con especialistas interna
cionales y nacionales a través de la información 
más avanzada en la materia. 
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(Onlexlo UN VIAJE EN BLANCO y NEGRO Y El RElATO DE UNA HISTORIA MASIVA y CONMOVEDORA . . 

Éxodos: La humanidad en movimiento 

«Refugiados kosovares en el camino entre el puesto 
de frontera de Morini y Kukes en Albania», 1999. 
De: Migrations: Humanity in Transition, editado por Aperture, 
Nueva York, 2000. 
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Durante seis años, Sebastiao Salgado dedicó su 
• atención a registrar el progresivo movimien

~ to de reorganización de la humanidad. Éxodos 
.~ es una serie de fotografías tomadas en 41 
g países que documentan el fenómeno de la 

~ migración masiva y que, a la vez, constituyen 

~ una re~exión sobre la condición humana en 

Vi el contexto histórico del nuevo milenio. 

Las guerras, los desastres naturales, el explosivo 

crecimiento de la población, la degradación del 

medio ambiente y la creciente brecha entre ri

cos y pobres han convertido a las migraciones 

en un fenómeno que afecta cada aspecto de la 
vida social, política y cultural de la humanidad. 

Este fenómeno ha derribado fronteras, creado 
zonas marginales, campos de refugiados y pro
ducido con~ictos sobre los derechos civiles y la

borales. Sin embargo, también ha ampliado los 

horizontes de la gente, llevado nueva energía a 

los países receptores y contribuido a la creación 

de una cultura más global. Por sobre todas las 

cosas, el movimiento de las poblaciones presen

ta profundos desafíos a las más básicas nocio
nes de nación, cultura, comunidad y ciudadanía. 

Éxodos es un documento visual del desplaza

miento de las poblaciones que se erige como 

un tributo a las vidas de los millones de refu

giados y trabajadores que, en una elemental 

lucha por la supervivencia, debieron romper los 

lazos que los unían con la tierra y la tradición 

para emprender una lenta y dolorosa marcha 
hacia otros destinos. La obra intenta sensibilizar 

a la opinión pública sobre la necesidad de 

comprender que la familia humana sólo podrá 
ser construida sobre los cimientos de la solida

ridad, facilita nuestro entendimiento del cam

bio de la conciencia global y revela algunas de 

las profundas implicancias de las políticas 
adoptadas para un mundo en transición. 

La exposición Éxodos comenzó su itinerancia en 

marzo de 2000 y seguirá recorriendo el planeta 

durante, al menos, otros tres años. Entre no
viembre de 2000 y enero de este año, la Fun

dación Proa albergó en su casa de la calle Ca

minito la escala porteña de la muestra. El visi
tante local tuvo entonces una excelente posibi

lidad para reencontrarse con este inmenso tra

bajo del reconocido fotógrafo brasileño. 

La obra de Salgado ha alcanzado renombre in
ternacional y forma parte de la corriente de 

«fotografía comprometida», si bien su estilo 

marcadamente documental y su activo com

promiso social le han otorgado un lugar desta
cado dentro de este género. Salgado muestra 

el mundo desde el lugar del economista y, por 

esta razón, tanto los críticos como sus colegas 

aún discuten si sus imágenes son trabajos ar

tísticos o no. «Mis fotografías están ligadas a la 

economía», declaró alguna vez, «son documen

tos, no las veo como una pieza de arte». Sus 

fotos no buscan emocionar, sino que quieren 

sacudir al espectador y enfrentarlo a una reali
dad que lo hace sentir incómodo. La obra de 

este fotógrafo se caracteriza por su impulso 
para promover (casi obligar) el inicio de la ac
ción y el debate, antes que la mera contempla

ción pasiva. 

Como suele suceder a lo largo de sus traba

jos, en Éxodos Salgado prefiere dirigir su aten

ción a la masa y pocas veces a la individuali

dad. Rara vez sus personajes adultos tratan 

de conmover al ocasional observador, sino 

que más bien eligen mostrarse y dejar entre

ver apenas sus sentimientos. Sólo los niños 

parecen ocupar un lugar especial en ese uni

verso re~ejado por el autor. A ellos sí se les 

permite reafirmar su identidad y, a partir de 

ello, establecer un emotivo diálogo con el ob

servador. Por eso «Los niños del éxodo» es, 

tal vez, el capítulo más intenso de la muestra 
y el que, sin duda, deja una huella en el alma 

de cada uno de los espectadores. A través de 

esta nueva obra, Salgado consigue que tanto 

sus retratos como sus imponentes fotografías 

de multitudes en movimiento documenten las 

más profundas miserias humanas y las para
dojas de una civilización globalizada de cara 

al nuevo milenio. 

El HOMBRE. Sebastiao Ribeiro Salgado nació en 

1944 en Aimores, Minas Gerais, Brasil, en el se

no de una familia modesta. Es licenciado en 
Ciencias Económicas por la Universidad de Sao 

Paulo y la Vanderbilt University y doctor en 

Economía por la Universidad de París. Ejerció 
su profesión en el Ministerio de Finanzas brasi

leño y, hasta 1973, en la Organización Interna

cional del Café, con sede en Londres. Ese año, 



durante un viaje a África, descubrió súbitamen
te su pasión por la fotografía. Como fotógrafo 
free lance empezó a colaborar con la agencia Syg
ma y, más tarde, con Gamma. Posteriormente, 
fue elegido como miembro de la cooperativa 
internacional Magnum Photos y estuvo allí en

tre ~979 y ~994· 

Durante siete años recorrió Latinoamérica, con 
la intención de conseguir imágenes para su li
bro y exposición de ~986 Otras Américas, una explo
ración contemplativa de las sociedades campe
sinas y de la resistencia cultural de 105 indios 
americanos y sus descendientes en México y 
Brasil. A mediados de los ochenta, colaboró 
con la ONG francesa Médicos sin Fronteras en 
la región africana de Sahel, afectada por una 
gran sequía. De allí surgió Sahel: el pn del camino, un 
documento sobre la dignidad y resistencia de 

un pueblo sometido a los mayores padeci
mientos. Entre ~986 y ~992 se centró en Trabaja
dores, un documental fotografiado en veintiséis 
países sobre el final de la mano de obra masi
va. En ~997 publicó Terra: la lucha de los sin tierra, un 
registro sobre los que luchan por recuperar sus 
tierras en Brasil. Éxodos y Retratos de los niños del éxodo, 
dados a conocer a principios de 2000, son has
ta ahora sus últimos trabajos. 

Sebastiao Salgado ha recibido premios y reco
nocimientos por sus logros de parte de nume
rosas instituciones de todo el mundo. En ~994 
fundó su propia agencia de prensa, Amazonas 
Images, que lo representa a él y a su trabajo. 
Actualmente vive en París, con su esposa y 
colaboradora Lelia Wanick Salgado, quien di
señó la mayoría de sus libros y con quien tie
ne dos hijos. 

La Fundación Proa alojó durante dos meses la 
muestra del fotó~rafo brasileño Sebastiáo Sal~ado. 

"Estación de Church Gate», Bombay, India, 1995. 
De: Misrations: Humanity in T ransition, editado por Aperture, 
Nueva York, 1000. 
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(onfexfo EL CONCURSO ANUAL DEL TYPE DIRECTORS CLUB ELIGE LAS MEJORES PIEZAS DE DISEÑO Y TIPOGRAFíA 

Type Directors Club l¡l¡ 

El húmedo verano neoyorquino del 99 nos tra
• jo tres competencias. Una, la ya conocida, el 
~ TOC 44, otra no tan conocida, el triunfo de 
~ las americanas en el tercer campeonato fe
~ menino de fútbol, y finalmente una desco
~ nocida, la competición de diseño de tipo-
~ grafías llamada TOC2. o 

Esta competencia de tipografías TOO fue presi
dida por Paul Shaw y James Montalbano (más 
5 jurados) y abarcó toda la tipografía diseñada 
desde 1990 hasta 1997. Fueron enviadas 348 
candidatas de 11 países y solamente 33 entra
rOn (9 de Rusia, Alemania e Inglaterra y 24 de 
los Estados Unidos). Éstas fueron las tipografías 
galardonadas: Emilida, ITC Golden Cockerel, 
Electra, Fritz, Atlas, Joumal, Hypnopaedia, Dog
ma, ITC Woodland, ITC Braganza, ITC Vintage, PT 
Margarit, Armenian, DVE Kruglyh Cyrillic, Farer 
Cyrillic, PT Kufi Arabic, Clifford Aol, Volgare, Nyx, 
Phillidor Hillel, Phillidor Bell-Text, Unif, ITC Bo
doni, ITC Cancione, FF Meta Plus, Herculanum, 
Showcard Gothic, HTF Knockout, ITC Bailey Sans, 
ITC Humana, Minion Multiple Master, Ex Ponto, 
Bickham Script y Fenway. Ambos presidentes 
coincidieron en que otras tipografías merecían 
haber entrado pero que la elección del jurado 

reflejó el estado general del diseño de tipogra
fías de la actualidad . 

Con respecto a la segunda competencia, el par
tido frente a China, se definió por penales, ante 
una multitud de 88.000 personas (y varios mi
llones más por TV) y las americanas se consa
graron nuevamente campeonas. 

Por último, nuestra ya conocida competencia, el 
TOC 44, de la cual el presidente Richard Wilde di
jo lo siguiente: «La definición de excelencia ti
pográfica está en expansión constantemente. Se 
llegó al punto en el cual la ilegibilidad, una vez 
considerada el beso de la muerte, es ahora nor
mal. Esta forma sirve como contenido a la gene
ración X. Con esto en mente, mi dificultad fue 
seleccionar jurados capaces de apreciar esta es
tética, así como también la vieja, clásica, avant-gar
de, tradicional, retro, etcétera, y que pudieran 
aceptar las distintas opiniones de cada uno para 
alcanzar la excelencia tipográfica buscada. 

El resultado fue un equipo de diversos profe
sionales: Henrietta Condak, Stacey Drummond, 
Michaek lan Kaye, Jeffrey Metzner, Hideki Na
kajima, Richard Poulin y Neil Powell. La combi-

las tipografías sans serif siguen ocupando el lugar principal 
y las opciones variaron entre lo moderno y contemporáneo 
a lo más clásico y tradicional. 
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nación de estándares fue tan exigente que el 
número de 168 entradas ganadoras fue el me
nor en la historia del TOe. El estándar de estos 
trabajos marcará el criterio por el cual se medi
rá la excelencia tipográfica». 

Para la competencia en la parte editorial, Fred 
Woodward, de la revista Rolling Stone, que siempre 
arrasa con todos los lauros, tuvo una sola en
trada y le pasó el bastón a David Carson, que 
con 5 entradas fue el líder en este ambiente (4 
para la revista Armani); nuevamente, y con 6 en
tradas, Cahan & Associates siguen siendo líde
res en lo que a memoria y balance se refiera, 
la agencia Urban Outfitters logró 5 entradas en 
piezas de promoción y Jennifer Sterling Design 
subió al podio con 6. 

La investigación tipográfica de esta competen
cia nos indicó que de las piezas que entraron, 
las tipografías más usadas fueron: News Gothic 
5 veces, Meta 5, ITC Officina 5, Avenir 7, Fran
klin Gothic 8, Garamond 9, DIN 9, Akzidenz Gro
tesk 10, Futura 10, Helvetica 14 y Univers 15. 
Como venimos mencionando desde hace tiem
po, el sans serif sigue pisando fuerte. 

último momento. Recibí un e-mail con la infor
mación del TOC 45. La competición del TOC 45 
ha sido jurada. Este año obtuvo el mayor nú
mero de entradas, 3775 de 31 países. El total 
de piezas seleccionadas fue 261, 183 de los Es
tados Unidos y el resto (78) de los siguientes 
países: Australia 2, Austria 4, Brasil 1, Canadá 6, 
China 5, Inglaterra 6, Alemania 27, Japón 14, 
Corea 1 , Holanda 7, Sudáfrica 1, España 2, Suiza 
1, Taiwan 1 (30 010 de las piezas que entraron). 

El presidente del jurado Adam Greiss (O De
sign Group), del TOC 45, dijo: «Estoy muy orgu-
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La selección de piezas reflejÓ el estado general del diseño 
y el uso de tipografías en la anualidad; la definición confirmó 
que la excelencia tipográfica está en constante expansión 

lioso de que este año el llamado de la compe
tencia obtuviera el mayor número de entradas 
de la historia del TOe. La jurada anduvo bastan
te bien, y los jueces estuvieron fantásticos. La 
selección varió de lo moderno y bastante con
temporáneo a lo más clásico. En general, el 
show es un indicador bastante bueno de la al
ta calidad del trabajo tipográfico que se hace 
hoy en día». Éste es el segundo año en que 
también se selecciona el trabajo de los estu
diantes. El jurado estuvo representado por 
Drew Hodges (Spot Design), John Korpics (En
tertainment Weekly), Bill Oberlander (Kirshen
baum Bond & Partners), John Parham (Parham 
Santa na), Stefan Sagmeister (Sagmeister De
sign), Jennifer Sterling (Sterling Design) y Ni
klaus Troxler (diseñador gráfico suizo). 

En la competencia para seleccionar las tipogra
fías (TOO), el número de entradas fue bastante 
menor: se recibieron 130 entradas de 11 países. 
Hubo 13 tipografías ganadoras de 3 países, más 
los Estados Unidos. Alemania y, Rusia 1, Cana
dá 1, Estados Unidos 7. Las ganadoras fueron 
ITC Silvermoon, ITC Japanese Gardens, Cutouts, 
Zapfino, Asmik, Antoinette, Salome, Laika, Arial 
Hebrew, Risso, The Sans Agrofont y The Antiqua 
B. Los que presidieron esta competencia fueron 
nuevamente Paul Shaw y James Montalbano. 

Cómo es que en un año entraron 168 y en el 
siguiente 261, nadie lo puede entender. Ellook 
tipográfico post Web no ha cambiado. A fines 
de los 80 el loo k de fotocomposición era único, 
a principios de los 90 se empezaba a forcejear 
entre la fotocomposición y la computadora, a 
mediados de los 90 la pulseada la ganaba la 
computadora, a fines de los 90 nos dedicamos 
a navegar y para el 2001 esperaremos a ver 
cuál será la odisea tipográfica. 
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cátedra UNA EFICAZ HERRAMIENTA QUE RESULTA DE LA DOBLE SíNTESIS ' GRÁFICA E INFORMATIVA 

Cátedra de Infografía 
Dos motivos principales nos impulsaron a pro
• yectar y desarrollar esta cátedra. La primera 
~ necesidad era reunir y sintetizar la intensa 
~ actividad infográfica de casi dos años desa
~ rrollada en el diario El (iudadano, que quedó 
~ trunca por la venta del medio y la decisión 
3 de prescindir de esta herramienta informati
I.!I va (hoy no posee sección de infografía]. Por 
~ otra parte, la intención de transmitir esta 
~ experiencia, una disciplina muy importante 
~ en los medios gráficos que comienza a 
::i expandirse hacia medios audiovisuales, que 
~ no tiene aún en nuestro país su correlato en 
~ las áreas educativas. El curso está dirigido a 

diseñadores de niveles avanzados, recibidos 
o en actividad. Su duración es restringida 
-alrededor de cuatro meses- y está centrado 
en cuestiones específicas, excluyendo los 
aspectos que se encuentran exclusivamente 
dentro del campo del diseño gráfico y supo
niendo además un manejo básico el) progra
mas de computación. La elección de este tipo 
de alumnos se relaciona con la definición 
que hacemos del instrumento infográfico: 
una herramienta multidisciplinaria didáctica
informativa cuyo acento está puesto en el 

1 La combinación entre la sínte
sis de la línea y el recurso 
fotográfico permite definir y 
jerarquizar distintos niveles 
informativos. 

1-3 Vela Olímpica y Judo Olímpico 
son piezas deportivas, satu
radas de contenido. El uso de 
dibujos reiterados dinamiza la 
pieza sin descuidar la unidad 
visual a la que debe responder. 
Infocerveza es un claro ejem
plo de cómo recrear un tema 
utilizando la gráfica conocida 
sin caer en los clásicos esque
mas de barras. 

5-6 Estas piezas referidas al tiem
po son frecuentes en todos los 
medios de publicación diaria. 
Contemplan un lenguaje de 
rápido acceso para ser com
prendidas masivamente. 
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aspecto visual. De esta manera, todas las 
nociones informativas y explicativas deben 
pasar por el tamiz de la imagen, y de allí la 
preeminencia del factor gráfico. 

A pesar de esta tendencia pertinente a la info
grafía, a lo largo del curso hacemos especial 
hincapié en que una buena resolución formal 
no implica efectismo visual. diseño ingenioso 
o deslumbrante; serán fundamentales los conte
nidos informativos. Es decisivo familiarizarse con 
conceptos periodísticos y con el manejo de la 
escritura de los textos que integran los trabajos. 
El objetivo básico es que diseñadores gráficos 
habituados a resolver problemas visuales con 
soluciones estrictamente visuales logren hacer 
interactuar de manera funcional texto e imagen 
con un fin único: la información. 

El curso está estructurado en dos partes. En la pri
mera diferenciamos los fundamentos teóricos de 
la infografía, los procesos que incluyen: síntesis 
informativa, secuencias gráficas, utilización com
binada de textos e imágenes, trabajos de campo, 
y los elementos propios del discurso infográfico: 
indicadores, sistemas referenciales, colores, ico-

nografía. También se brinda una clasificación 
tipológica y sus consiguientes particularidades, 
es decir, gráficos estadísticos, tablas, ubicaciones 
territoriales (cartografía], gráfica de secuencias, 
infografías complejas y un catálogo de aplicacio
nes del sistema infográfico en diferentes publica
ciones. El objetivo de esta etapa es que los 

alumnos comprendan los 
r-=~;-"""!,,,"-;;:;,-"""principios a los que debe 

responder una infografía, 
cuándo utilizarla, qué 
se debe evitar, cuál es 

L"'::::~:..!....I!!I~;::::s.~· el repertorio con que 
se cuenta al abordar el 

trabajo, cómo definir las dimensiones y disposi
ción del trabajo, cómo se decide el grado de 
autonomía que la infografía desarrollará respec
to de la nota que la contiene. 

Esta primera parte se desarrolla a través de char
las con los docentes y los trabajos prácticos ela
borados por la cátedra. Cada alumno desarrolla 
diversos ejercicios de pertinencia y se enfrenta a 
una noticia determinada donde debe incluir una 
vasta serie de aspectos en la infografía. Se deci
de cuáles serán los elementos adecuados para su 



CÁTEDRA DE INFDGRAFíA Escuela Superior de Diseño Gráfico 
INFÓGRAFD Juan Manuel Alonso 
DISEÑADOR GRÁFICO, INFÓGRAFO Guillermo Buelga 

trabajo y cuáles no, acercándose así a las nocio
nes de recorte y selección sobre el material de 
trabajo y su consecuente adopción desde un pun
to de vista informativo, o bien didáctico. En la 
mayoría de los trabajos de esta etapa se propuso 
la resolución gráfica a través de bocetos rápidos 
a lápiz para ejercitar las presentaciones de las 
propuestas en tiempos comparables a los exigi
dos en un medio. En algunos casos se llega a la 
presentación final en gráfica digital. 

La segunda parte se apoya en la realización de 
trabajos complejos propuestos por la cátedra o 
elegidos por los alumnos. Se trabaja sobre diver
sas temáticas de la ciudad: el puente Rosario
Victoria, el teatro El Círculo, el Monumento a la 
Bandera, etcétera. Cada uno de los temas supone 
tareas de investigación y trabajos de campo, la 
realización de gráfica digital y la precisión de los 
datos obtenidos e incorporados al trabajo. Los 
alumnos abordan un material múltiple, comple
jo, que es preciso decodificar y ordenar antes de 
proceder a la realización gráfica. Se debe efec
tuar un reconocimiento de la información, acce
der a diversas fuentes - agencias, bibliografía, 
entrevistas-o Todo esto nos permite poner de 

Experiencia en el área infográfica: a partir de 1994 Juan Manuel 
Alonso junto a otros periodistas y diseñadores instauraron la espe
cialidad en el diario la Capital, de Rosario. Tal sección, que hacía po-

• co tiempo comenzaba a implementarse en otros diarios del país, 
no existía con anterioridad. Desde 1998, ambos docentes comenza
ron a trabajar juntos en la sección Infografía del diario El Ciudadano, 

relieve las diferentes 
ca fases de la investigación, 

los procedimientos más 
I.... ...... _ ...... ___ ...... adecuados para la bús-

queda de datos, la impor
tancia y los peligros de Internet, para no encon
trarse supeditado sólo a este medio. Nos interesa 
especialmente que el mismo infógrafo lleve a 
cabo sus propias investigaciones y consultas. 

En esta etapa surge la problemática relacionada 
con la dificultad que representa el logro de un 
lenguaje integrado y funcional, donde el aspecto 
visual debe ir a la par de la transmisión de la in
formación y los elementos a relacionar son ma
yores, además de que esas relaciones se presen
tan en la infografía como estructurales, fundan
tes, a diferencia de lo que pasa en otras especia
lidades del diseño convencional. En este período, 
básicamente a partir de clases de consulta, se 
orientan los trabajos y se insiste en los presu
puestos de orden y prolijidad que garantizan una 
red de contención para que no se desequilibren. 

Otro detonante que a veces suele desanimar a 
los alumnos es la escasa relación que existe con 

de la misma ciudad. La sección, integrada por tres personas, realizó 
una tarea de codificación de los diversos elementos a utilizar y una 
tipificación de las intervenciones de acuerdo con un rango prede
terminado de evaluación informativa. Además de esta tarea hacia 
el interior de la especialidad, desarrollaron una adecuación del 
estilo de los trabajos propios con referencia al resto del diseño del 
diario y establecieron una normativa con respecto a la iconografía 
a utilizar. Esta metodología se aplicó también a las infografías de 
la revista que editaba el diario, que al tener una alta calidad de 
impresión, permitía trabajos mucho más complejos. 

el dibujo. El tipo de recurso necesario en infogra
fía no debe estar bajo cánones artísticos. Por eso 
no necesitamos dibujar en ese sentido. Lo más 
importante es elaborar una imagen que pueda 
mantenerse a través de los diferentes trabajos, 
donde nos encontremos cómodos, logrando una 
imagen propia, de base, conformada con los ele
mentos que son inherentes a la infografía. 

(reemos que los recursos que brinda la infogra
fía son aplicables a una gran cantidad de desti
nos: en el corpus de los textos de enseñanza 
en todos sus niveles, en la folletería donde se 
explican funcionamientos y aplicaciones tecno
lógicas (manuales técnicos y de usuarios]. Por 
eso pensamos que este tipo de cursos deben 
realizarse con la expectativa de incorporar una 
herramienta invalorable para luego utilizarla 
dentro de un campo mayor de acción. El confi
namiento actual en los medios informativos 
gráficos, único lugar donde la infografía se 
reconoce como tal y donde en algunas entida
des periodísticas está ampliamente auspiciada 
y valorada, debería ser superado para no aislar 
este sistema de trabajo e investigación que se 
presenta como completo y versátil. 

OC~<CI~O~Q-'if ........ 
- =' ~---
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S. M. L XL de Bruce Mau (un libro de dimensiones bíblicas) 
expresa el desarrollo de un trabajo sumamente comprometido 
con el contenido y heterogéneo en la forma. 

CONSTRUIR SOBRE LO CONOCIDO 

El diseñador, ¿autor? 
El arte, en términos generales, presenta univer
_ sos particulares que pertenecen al autor. En 
~ eePierre Menard: Autor del Quijote», BOP!les re
~ pite una idea singular: un hombre reescribe 
~ el libro de Cervantes pero lo transcribe, sig
g no por signo. El libro es entonces un libro 
~ nuevo. De alguna manera, dice Borges, Pie* rre Menard es cctan autor» del Quijote como 
~- Cervantes. ¿A quiénes pertenecen las obras, 

'~ entonces?; y en el ámbito del diseño, ¿a 
~ quiénes los trabajos, si son respuestas a ne
@ cesidades del mercado? ¿No existe una 
u apropiación de los signos que circulan, la 

renovación constante de códigos de rene
xión y crítica? El diseño necesariamente de
be construir sobre lo conocido. El arte se di
rige a un espacio nuevo; el diseño, en cam
bio, es presente: renueva lo conocido a tra
vés de un mecanismo crítico. 

En el último tiempo el dise
ñador intenta más que nunca ser escuchado. 
Pone su firma, su gesto, sobre aquello que pro
duce. En la década del 80 surgen escuelas co
mo la Cranbrook, en California, donde la for
mación profundiza en el desarrollo de un estilo 
que identifique a los alumnos para consolidar 
su identidad. Por esta época, David Carson edi
fica su altar y difunde su aproximación a las 
prádicas del diseño. En los 90 el diseñador ca
nadiense Bruce Mau, creador del libro S, M, ~ Xl, 
explica cómo incorpora en su equipo de traba
jo la conciencia del vínculo que el autor esta
blece con el mundo, traduciéndolo a una me
todología aplicable en el ejercicio del diseño. 
En este contexto, los profesionales comienzan a 
promocionar su producción, poniendo especial 

-s 11 Medium.l,1 ma. M t "rge. Elltra-\.arge 
Off ice for e rOla_Jitan Arc\\\tec\ure 

Rem Koolhaas.allq Bruce Mau 
Ediled bY JenRlfet Sigler 
PhOIOgraph:,~~ ~ans Wer\emann 

1995 810 Pu IS 8ts, Rottertlam 
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interés en describir sus procesos de trabajo: re
nexionar acerca de quién diseña y piensa: ha
blar de sí mismos. Produdo de esta manera de 
pensar el diseño es la publicación I am almost always 
hungry, del estudio Cahan & Associates, que es
peculará sobre los diferentes acercamientos 
que cada diseñador le da a un mismo brief. Las 
diferencias entre cada propuesta son el ele
mento a capitalizar y se traducen en una oferta 
mejor. 

El diseñador busca recuperar un lugar para 
proponer algo más que soluciones a partir de 
su conocimiento sobre las leyes del mercado. 
Asimismo, no busca acercarse a la noción de 
autor para encontrar un espacio de expresión 
personal -si bien la interpretación de una de
manda involucra este aspedo-, sino para tomar 
una responsabilidad en el mundo de las ideas. 

El concepto de autor es un tema 
crítico cuando se lo vincula con las prádicas 
del diseño. Las formas de decir nos remiten a 
una subjetividad a veces condenada cuando es 
percibida, por considerarla inútil o ineficaz a la 
hora de "servip> a la lógica del produdO. Pero, 
¿no es inevitable que como sujetos asociemos 
las formas de una manera determinada? "Na
die camina sobre el andén de una estación de 
trenes de igual manera y todos lo cruzamos», 
pensó Merleau-Ponty. Hay algo nuevo que se 
hace para ser destruido. El diseñador tiene eso 
a su favor. Un logotipo cambia, la tipografía 
cae en desuso. El diseño necesariamente debe 
adualizarse. Es decir, hay algo que excede el 
ado de creación, lo limita. 

Ante la inter
pretación de una demanda nos encontramos 
frente a un ado de expresión de la propia re
nexión. Según el caso, existirá una mayor 
especulación en la toma de decisiones que se 
expresarán en una forma. Inevitablemente, 
contemplamos el entorno de manera única. 
¿No es posible que muchos clientes elijan a 
ciertos diseñadores porque cristalizan la forma 
en que quieren ver sus prodUdOS? 

Se manifiesta una crisis entre el espacio de 
producción y desarrollo de la expresión perso
nal que suele resolverse a través de acciones 

r 
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independientes con menos condicionamientos 
que los que impone el mercado. En ese plano, 
el diseño se acerca a un espacio próximo al del 
arte: publicaciones alternativas en las que el 
cliente es el mismo diseñador, manifestaciones 
en el campo del arte digital y que poseen la 
marca personal de alguien. El arte, a pesar su
yo, sigue "colgado» en el museo; el diseño go
za de una inmediatez que el arte no posee. 
¿No es posible pensar que el diseño está 
capacitado para formular un aparato crítico del 
sistema que le da origen? De esta manera 
inaugura un espacio en el cual deja de existir 
como herramienta del mercado para delinear
se como obra que renexiona sobre sí misma y 
sobre aspedos de la comunicación visual. 

Lo que le faltó a Borges 
fue aclarar que una vez lista la nueva versión 
del Quijote, era necesaria otra, luego una nueva y 
así hasta el infinito. Es decir que los discursos 
no son nunca suficientemente aduales. El arte 
camina sobre una superficie nueva, traza tan
gentes y se salva de la constante agonía de la 
repetición. El diseño, no. Necesita sobrevivirse a 
sí mismo una y otra vez. Tiene que renexionar 
sobre sí mismo y volver a renexionar sobre lo 
renexionado. Pierre Menard emprendió la em
presa más valiente que se pueda pensar: ser el 
autor de algo que no había escrito. ¡Festejo a 
ese hombre! ¡Salud, don Pierre! 



La costumbre, la familiaridad, el uso cotidiano, 
~ hacen que ya no los percibamos. Por ello estaría 
!Z bien divagar de vez en cuando sobre cómo sería 
~ el mundo sin algunos desarrollos, extensiones al 
2 

'~ fin de la esencia humana, que a través de la his-
~ tona han determinado la forma de la vida. Pen-

semos, por el solo hecho de ejercitarnos en la 
imaginación de lo imprescindible, en nuestra vi
da sin aviones, sin autos o computadoras ... difí
cil, complejo. 

Ahora bien, pensemos, mucho más allá de los 
medios de comunicación de las últimas décadas, 
en aquellos que desde hace siglos han modifica
do el carácter de la vida humana, no los de la ur
be, aquellos ya incorporados a los genes de la 
cultura general. 

Cómo sería pues el acontecimiento del conoci
miento y esa misma cultura sin el alfabeto, 
sin los signos que permiten la escritura de las 
ideas, que posibilitaron y dieron origen a la his
toria, que fijaron la memoria; pensemos, por 
ejemplo, un mundo como el que vivimos, pero 
funcionando exclusivamente sobre la base de 
la transmisión oral... 

La escritura y su manifestación formal. la tipogra
fía, impulsan, conducen las funciones elementa
les de la sociedad; casi podemos relacionarlas 
con los factores vitales de nuestro cuerpo: se es
curren en todas nuestras acciones cotidianas, cir
culan como la savia alimenticia de nuestro eco
sistema social. 

El desarrollo humano, en constante evolución, si
gue siendo lo que fue desde el principio: la per
cepción, el análisis, la selección, elaboración y 
transmisión de conocimientos, y en este momen
to del acontecer de la humanidad todo ello se 
basa en la existencia de la cultura de la letra, el 
alfabeto o simplemente la tipografía, término 
universal que ya ha superado su gen y principio 
técnico. Olvidemos méritos menos escandalosos 
en importancia: se trata del eslabón entre la so
cialización y el conocimiento. 

Como el aire, como el agua, como el conocimien
to mismo, como las ideas, la tipografía es un 
bien social que iguala posibilidades entre la gen

Un verdadero patrimonio de la humanidad. 



El autor del artículo es asesor en 
diseño, imagen y comunicación 
radicado en España. Fue prolesor 
de Semiología y Teoría del Diseño 
en la Universidad de Buenos Aires. 
Ex docente y ¡ele del departamento 
de Pedagogía de esa Universidad. 
Entre sus libros se encuentran 
La identidad corporativa 
y El olieio de diseñar. 

Diseñador grálico, lotógralo y, 
pedagogo de la imagen. Es asesor 
de diversas empresas e instituciones 
y lue galardonado con el Premio 
Nacional de Diseño 1992 de España. 
Ha lotograliado y ordenado 1835 

piezas de grálica urbana barcelonesa, 
inaugurando un nuevo campo 
de estudio sobre la cotidianidad. 
Parte de ese valioso aporte cultural 
se reproduce en este artículo. 

I patrimonio 

la gráfica espontánea y la artesanal forman parte del patrimonio cultural. 
Asumir este hecho implica no sólo recuperar la memoria gráfica sino también 
superar las falsas recuperaciones; tanto la «retro» como la «pop», 

lOS E CAM PS, PINTOR. Don José Camps ha pintado su cartel: 
senci llo, claro, honesto. Sólo lo que hay que decir y bien dicho. 
Delineado a mano con una perfección absoluta. 



• LA GRÁFICA COMO PATRIMONIO CULTURAL. La pro

ducción gráfica ocupa un lugar privilegiado en 

el corazón mismo de la cultura. Todas sus ma

nifestaciones constituyen instrumentos especí

ficos de transmisión de mensajes, primera ma

nifestación no oral del lenguaje: hay culturas 

que no escriben; pero no hay ninguna que ca

rezca de algún medio, siquiera rudimentario, 

de expresión gráfica. 

Es legítimo, por lo tanto, localizar las prácticas 

gráficas en el origen de todos los demás géne

ros de la comunicación visual y, por consi

guiente, considerar la producción gráfica como 
pieza clave del patrimonio cultural, cualquiera 

que sea su grado de desarrollo. 

Dentro de ese universo, un conjunto bien dife

renciado es la gráfica urbana: un complejo re

pertorio de medios dirigidos a legibilizar los 

usos del tejido urbano y de sus unidades y a 
canalizar los mensajes de los actores sociales. 

En la gráfica urbana conpuye un elenco diverso 

de emisores con sus diferentes modelos de 
comportamiento comunicativo. 

Protagonista principal de la comunicación so

cial, la gráfica urbana es uno de los indicadores 

del carácter de ciudad de una formación urba

na en tanto verbaliza el carácter social, no indi

vidual, de la concurrencia a la plaza. Todo 

agente de la gráfica urbana es un comunicador 
social en tanto asume la emisión de mensajes 

dirigidos a la sociedad. Por otra parte, este me

dio constituye la forma de comunicación grá

fica más longeva y universal y, para amplios 
sectores de la humanidad, la única. 

Sin embargo, esta jerarquía de la gráfica no 

suele repejarse proporcionalmente en la con

ciencia general sobre el patrimonio: la noción 

de patrimonio -difundida y asumida cuando se 

refiere a las artes plásticas o la arquitectura
no está tan clara en el caso de la gráfica. Sólo 

. .-
y SU recuperaclon 
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una mirada advertida observa un periódico o 

un libro como quien observa un palacio o una 

exposición de pinturas. 

La gráfica, para el común de la gente, forma 

parte del mundo de los objetos consumibles: 

signos utilitarios que perecen con sus usos sin 

pena ni gloria. Y, dentro de ese universo, la grá

fica urbana no constituye una excepción: el rótu

lo de una vieja carnicería va a parar al contene

dor con los escombros de la demolición y pocos 

tendrán, con ello, alguna sensación de pérdida. 

Esto explica que, en este campo, las acciones 

de recuperación o de simple documentación 

para archivo sean escasas o se limiten a algún 

tema parcial de interés emblemático o historio

gráfico, tal como es el caso del cartel. 

Y el escaso interés que se observa en la recu

peración documental se reitera en el ámbito de 

la producción gráfica: la utilización de lengua

jes pretéritos o ajenos aparece casi exclusiva

mente como ingenua conducta pasatista o co

mo parodia, y con resultados generalmente in

feriores al modelo imitado. No es fácil hallar 

gestos de una auténtica recuperación, entendi-

. da ésta como reconocimiento del valor patri

monial y vigencia cultural de lo recuperado, su 

efectiva contemporaneidad y, por lo tanto, la 

legitimidad de su recreación idónea. 

Esta relación deficiente con el patrimonio gráfico 

se acentúa cuando quienes la entablan se sitúan 

en un entorno cultural exterior y supuestamente 

superior al material patrimonial. Esta actitud, que 

MIRILLA. El modemismo, estilo gráfico: como una rúbrica, pero cuidado
samente dibujada, tallada, fundida y pulida. Todo solamente para ver 
quién llama. 
ESTADO VAMPIRD. La pintada anarquista actualizada: aerógrafo y plan
tilla. Contestación centenaria y lenguaje de hoy. Tardía; pero en su Meca. 

oscila entre el desdén y la simpatía paternalista, 

es frecuente en el ámbito profesional del diseño. 

El diseñador adscribe, en forma mayoritaria, a 

las actuaciones compulsivamente «moderniza

doras» o de «puesta en valop>; niega así el va

lor de lo proveniente de sectores «legos» o 

épocas pasadas y propone, a priori, el simple 

descarte y la sustitución. 

Una segunda actitud, más tolerante, está repre

sentada por las reivindicaciones tardías de lo 

extra profesional: un descubrimiento de algo 

temáticamente próximo al mundo del diseño 

pero muy distante de sus códigos gráficos. Se 

trata de aquellas «relecturas» de los géneros 

chicos que hacen explosión en los 60, década 

decodificadora por excelencia, en la que se 

mezclan el esnobismo y cierto sentimiento de 

culpa. Bastante de esto está presente, por 

ejemplo, en el llamado «p0p-art», corriente pa

ródica ya desde su propia denominación. 

La jerga intelectual documenta este interés por 

lo ajeno en un profuso léxico: vernácu lo, popu

lar, folclórico, ingenuo, na'if, kitsch, marginal, ét

nico, etc. Lo ajeno interesa, pues satisface cierto 

voyeurismo cultural: atrae lo raro, lo exótico, lo 

distinto; pero no para comprenderlo, aprender 

de él e integrarlo como propio, sino para marcar 

la distancia, es decir, señalar su carácter de ob

soleto o ajeno. De allí que, al incorporar los esti

lemas del patrimonio histórico o vernáculo, se lo 

haga como mero pastiche, guiño, ironía o cita. 

Un modelo de conducta opuesta, ajena al ego-



LA SATURA(IÓN INDUSTRIALISTA DE LA SO(IEDAD HA DELEGADO EN 

El DISEÑO TODA LA PRODU((IÓN DE LA (ULTURA MATERIAL Y. (ON 

ELLO. HA (ONDENADO A LA DESAPARI(IÓN TODA HEREN(IA DE LA 

PRODU((IÓN (ULTURAL ESPONTÁNEA O ARTESANAL. 

centrismo profesional, puede encontrarse, por 

ejemplo, en los estudios etnosráficos serios, 
tanto de la tradición propia como de la ajena, 
en los cuales se plasma la autoconciencia cul

tural de una comunidad y, por lo tanto, la con

ciencia de sus propios límites. Este abordaje no 

adopta la mirada del expropiador ni la del co

lonizador sino la del estudioso movido por una 

auténtica apetencia de enriquecimiento cultu

ral. Tal es el caso de la recuperación de la mú

sica antigua, uno de los géneros de mayor ac

tualidad, en todo el sentido del término. 

Poder observar el patrimonio gráfico con una 

mirada libre de los errores de interpretación 

señalados más arriba supone, de algún modo, 

haber sometido a crítica las condiciones que 

han generado esos errores. Seguramente, ha

brá que tener en cuenta al menos tres grandes 

procesos de cambio relacionados con la pro

ducción cultural, derivados de la saturación in

dustrialista de la sociedad, tales como: 

• la pérdida de autosu~ciencia 
cultural de la población y la sustitu
ción de la capacidad productiva por 
la capacidad de consumo de bienes 
industrializados; 

• la desaparición progresiva de 
los o~cios artísticos y la hegemonía 
del diseño sobre la producción de la 
cultura material en todos sus ámbi
tos y sus niveles; 

• la cristalización e implantación, 
a través del diseño, de una estética 
industrial rupturista, fuertemente 
autorreferencial. sin anclajes histó
ricos ni populares, que incentiva la 
amnesia y la deculturación. 

INDUSTRIAliZACiÓN CULTURAL y DISEÑO. La profesio
nalización de prácticamente todas las activida

des productivas va disolviendo la cultura sub

jetiva de la sociedad, o sea, la capacidad de las 

personas para la reproducción y recreación de 
sus propios géneros culturales: el canto, el bai

le, el juego, la comida, la fiesta. Fuera de las 

ocho horas laborables en las cuales el ciudada

no medio vende su actividad productiva, todas 

sus demás actividades implican o consisten en 
la compra de bienes y servicios en la cual rein

tegra al mercado el dinero recibido por su tra
bajo. La capacidad de autogestión ha quedado 

minimizada, cada individuo sabe hacer sólo 

una cosa: su trabajo. La población pierde capa

cidad de autogestión y autoabastecimiento y 

debe acudir al mercado a proveerse de la tota

lidad de los bienes y servicios necesarios para 

su alimento cultural: cultura y consumo son 

hoy prácticamente coincidentes. 

La música es obra de los compositores; la esté

tica, de los plásticos; la arquitectura, de los ar

quitectos; los objetos, de los diseñadores; la sa

lud, de los médicos; la alegría, de los cómicos; 

la belleza, de los modelos. En el campo de la 

gráfica, la aparición del diseñador ha transfor

mado automáticamente en lego a toda perso

na no diplomada que pinte un cartel. 

Esta redistribución de las prácticas culturales no 

implica sólo una delegación de roles, pues lleva 

implícito un renunciamiento a unas idoneida
des y la pérdida de unos hábitos. Se trata de 

una verdadera descapitalización subjetiva: con 

cada encargo de «comida para lIevap> muere 

una receta en la memoria del consumidor. 

Asistimos a un largo proceso -aún no conclui

do- de reestructuración del modelo sociotéc

nico de la producción cultural, efecto de la 
generalización del proceso industrializador. 

La totalidad de las actividades culturales y sus 

productos ya han devenido mercancía, que

dando así sometidos a las leyes de la econo

mía de mercado. Esto implica que toda activi

dad cultural ha tenido que industrializarse y, 

por lo tanto, ha debido ser asumida por el 

único actor habilitado para ello: la empresa. 

Se trata de una tendencia objetiva: el proceso 

de deculturación que va concentrando la pro

ducción en la empresa, agente a cargo de la 

oferta, y va transformando a la población en 
masa consumidora pasiva. Y esta tendencia es 

confirmada por ciertos fenómenos paralelos 
-aparentemente opuestos-, como la supervi

vencia de algunos oficios artísticos a través de 

artesanías, generalmente degradadas, o la 

transferencia de sus estéticas, también degra-

dadas, a la industria. Poco queda de los géne

ros populares en sentido estricto. Y pocos 

oficios artísticos han sobrevivido a la industria
lización y su modelo de producción simbólica. 

El desarrollo técnico y económico objetivo im

plica la inexorable marginación del modelo ar

tesanal y la degradación cultural de los oficios, 

que pierden referentes estilísticos por ruptura 

de los vínculos técnicos y culturales con la tra

dición. Los nuevos artesanos no son los apren

dices y herederos legítimos de las generaciones 

anteriores, sino migrantes socioeconómicos im

pulsados por la automarginación cultural o la 

simple desocupación. 

Recíprocamente, los oficios experimentan el 

impacto de la hegemonía económica, ideológi

ca y cultural del modelo industrial. Se nutren 
de mano de obra abstracta, no orientada voca

cionalmente, que pone en crisis la tradición 

cultural con sus intentos de «actualizarla» me

diante la importación de lenguajes y morfolo

gías provenientes de la industria triunfante. 

La hegemonía de la industria sobre toda prácti
ca productiva va .concentrando la creación sim

bólica en un punto del proceso: la fase de di
seño. El diseño es ese instante de la concep

ción, previo al nacimiento de todo bien social, 

en que éste se carga de significación. A partir 
de allí, su destino simbólico está marcado; sólo 

resta la práctica resemantizadora de los usos. 

Esta resignificación comporta una suerte de 

proceso digestivo, todavía inextricable, que re

gula el sentido asignado al bien a los fines de 
su metabolización social e individual: proceso 

que constituye, quizás, el arquetipo de la prác
tica «cultural» contemporánea. 

Hoy, una parafernalia íntegramente diseñada 

configura el paisaje de la cotidianidad, instala 

los paradigmas simbólicos y estéticos y los 

mantiene constantemente vivos mediante un 

trabajo de innovación permanente. El diseño es 

en la actualidad lengua y habla del discurso de 

413-7· La letra de fundición de los mojones oficiales "privada de toda 
pretensión estética»: ¿ausencia de estilo? 



ANTIGA. Antigua; pero no tanto. Digna de una refinadísima bou
tique de moda contemporánea. Fileteado y sombra. El pincel se ve. 
y se olvida. Para que reine la letra. 
ELEGRICIDAD. ¿Dónde se pone el cartel de la tienda? ¡Pues, en la 
puerta! El valor poético de lo obvio. y el afedo y la ilusión puestos en 
una prolijidad que disimula las impe~ecciones que la humanizan. 
CASA ALMIRALL. El pe~edo diálogo entre arquitedura y gráfica. Y 
un posible testimon io histórico de las peripecias del idioma: la «L" 
ausente que habla por sí sola ' ¿autorrepresión del catalán? 
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los objetos, o sea, de la oferta industrial de bie

nes de uso y comunicación: diseño e industria 
cultural tienden a ser sinónimos. Así, la oposi

ción entre "buen diseño» y «mal diseño» va 

sustituyendo los códigos de valoración cultural, 

instalándose como único parámetro crítico. 

En tanto el «instante del diseño» es el momen

to clave para la culturización de la producción, 

la continuidad de la cultura de la cotidianidad 

descansa en gran parte sobre las espaldas 

del diseño. De ahí la importancia clave de que 

la disciplina como sus agentes profesio
nales concretos asuman las herencias, se trans

formen en sus depositarios y las incorporen a 
la labor de recreación de la cultura material. 

En música no puede haber revoluciones -soste

nía Bartok-, sino evolución. Lo mismo puede 

decirse de cualquier género de la cultura. En 

una entrevista a Milton Glaser, maestro del di

seño gráfico americano, se le preguntó qué opi

naba de los nuevos lenguajes gráficos. Él res
pondió sin inmutarse que «nuevo» y «lengua

je» son términos incompatibles; si el lenguaje 

es nuevo, la comunicación no se produce. 

El lenguaje evoluciona de una manera tan 

lenta simplemente para dar tiempo al ejercicio 

de la herencia. Lo mismo podría decirse de la 

cultura culinaria, indumentaria o habitacional. 

Pero algo ha ocurrido en el siglo xx que ha 

sacudido la continuidad de la cultura. 

DISEÑO, RUPTURA Y DESARRAIGO. El surgimiento 

del diseño como una nueva forma de síntesis 

entre producción industrial y producción sim

bólica, superadora del modelo de las artes apli

cadas, no sólo significó un cambio de metodo
logía; implicó, a la vez, una ruptura importante 

en la continuidad de los paradigmas culturales. 

La proliferación de textos combativos contra la 

herencia historicista y ecléctica del siglo XIX, la 

eliminación de la enseñanza de historia en la 

Bauhaus, la denuncia del decorativismo y la or
namentación como prácticas «degeneradas», el 

culto a la abstracción pura, la reivindicación de 

la forma útil como quintaesencia de la belleza, 

cierta fijación en la ortopedia sanitarista, el 
funcionalismo, el racionalismo, se acumulaban 

en la conciencia moderna como verdadera arti

llería ideológica de la ruptura y la inauguración 

de una época radicalmente distinta. 

Esa nueva época desentrañaría su lenguaje 

formal de una experiencia humana supuesta

mente pura y virgen, ahondando en la morfo

logía abstrada, los modelos matemáticos, la 

biología, la anatomía y la ergonomía, la fisiolo

gía y la psicología, las leyes de la percepción, y 
dándole la espalda a la tradición. 

Esta parafernalia ideológica, revulsiva en su 

época, orientó efedivamente la producción 
material y originó, voluntariamente o a regaña

dientes, otra estética; una estética que identi

ficaría al siglo xx con rasgos recurrentes que 

oscilan entre el despojamiento funcionalista y 

la abstracción, con esporádicas licencias poéti

cas de tipo metafórico, tales como las citas his

tóricas o guiños humorísticos de la posmoder
nidad o las aventuras atectónicas del descons

trudivismo. 

Lo cierto es que, con el tiempo, la ruptura pasó 

de estrategia revolucionaria a estilo institucio

nalizado. Marcado por sus orígenes, el diseño 

es asumido definitivamente como ado de rup

tura: cada uno de sus productos pareciera estar 

signado por el mandato de la originalidad. 

Continuidad, herencia, tradición, patrimonio son 

conceptos incluidos en el saco de los tabúes. 

La ilusión de la creación ex novo atraviesa prádi
camente todo el siglo xx marcando tanto sus 

escasos hallazgos como sus abundantes mise

rias culturales. 

Más allá de las indudables aportaciones del 

diseño moderno, un contexto decididamente 

hostil al patrimonio lo ha enclaustrado en una 

manía autorreferencial. Remastica sus propios 

productos manierizándolos permanentemente, 

privándose así de la diversidad de alimentos 

indispensables para satisfacer necesidades tan 

dispares como lo son, en nuestro caso, las del 

vasto campo de la comunicación gráfica. 

Por esta vía, el diseño, en vez de abstraerse co

mo puro proceso produdivo y abrirse a todo 

posible recurso retórico, se ha transformado 
mayoritariamente en un simple «estilo de épo

ca» más. 

No es difícil detectar, entre las fuentes del pro

ceso deculturador que se desata a partir de la 

Segunda Guerra Mundial, la progresiva instau

ración de una sociedad globalmente acelerada 

que huye hacia adelante y que, por ello, mira al 
patrimonio como una auténtica rémora. Con 
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ello, la tradicional soledad de las «vanguardias 

del diseño" ha sido definitivamente superada: 

la compulsión a la originalidad en los profesio

nales, la competencia por la diferenciación en 

la oferta comercial, la apetencia de novedad en 
la masa consumidora y las ansias de notorie

dad del poder político conpuyen armónicamen

te como pocas veces en la historia: todos se 

benefician igualmente con la ruptura cultural. 

Como efecto secundario de ese temple de épo

ca, las profesiones a cargo de reproducir la cul

tura se van enrareciendo al perder contacto 

con ella: dialectos sectoriales, jergas icónicas 

de pequeños grupos, se van imponiendo por 

efecto del poder corporativo como formas uni

versales de lo simbólico: el equipamiento, la 

arquitectura, la gráfica deculturados van inva

diendo el espacio social, legitimados por el 

prestigio y reconocimiento social de sus auto

res y de la disciplina que los gesta. 

Con el correr de las décadas, la tendencia auto

rreferencial del diseño -inicialmente, un com-

portamiento reactivo ante el pasado- ha deve

nido amnesia y, de allí, identidad de la discipli

na asumida hoy como género cultural autosu

ficiente. Esto, lejos de ser sometido a crítica, es 

sinceramente reivindicado por el sector profe

sional, tradicionalmente convencido de su rol 

histórico como líder cultural. Esta identidad es 

la causa de su desarraigo, su empobrecimiento 

simbólico y estético, que ha ido configurando 

un entorno culturalmente estéril. 

El tabú del historicismo se ha ido transforman
do en trauma estructural, origen de la impo

tencia para recrear los géneros tradicionales 

hasta el punto de que hoyes ya imposible re

generar un órgano atrofiado por el desuso: 

aquel que regula la continuidad de la cultura. 

Una herencia rechazada por una rebelión ado

lescente ha generado una inhibición, un blo

queo psicológico que nos impide cantar las 

canciones de nuestros padres. No se trata, en

tonces, de desinformación sino de una verda

dera matriz de selección y valoración de los 

URINARIOS. Documento de la sociología de la vida cotidiana. Con 
letra digna de un frasco de pe~ume. y el testimonio de una técnica 
modernista por excelencia: la recuperación del mosaico veneciano. 
SALI DA. Para el que no sepa leer: «este callejón va pa' lIá». El tipo 
de carro -inconfundible para quien haya visto los reales- no es 
casual. Ninguna huella humana es casual. 
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16<)4-1924. De Garamond al modernismo. Todo un manifiesto 
del cambio con continuidad: género y estilo. El año en la piedra 
clave y el mismo buen hacer de 105 tallistas durante 230 años. 
ESTRUCH. Un «vulgar» comedor prodigando su abundancia. 
Enorme trabajo artístico para un «simple» cartel comercial: 
¿desproporcionado o indispensable? 

bienes culturales signada por el mandato om

nímodo de la ruptura. 

Observado lo anterior, resulta ineludible rela

onar la solidez de la tendencia rupturista del 

con la deculturación necesaria para la 

implantación de la sociedad del consumo: se 

~iJj~;trata de dos formas de amnesia que en menos 

e un siglo han con~uido y se han fusionado 

un único fenómeno. 

. RECUPERACiÓN GRÁFICA y RECULTURACIÓN DEl DISEÑO_ 

El campo del diseño gráfico no es, sin duda, el 

golpeado por el proceso deculturador, 
- quizá debido a su fuerte anclaje con un siste

ma de evolución lenta como es el lenguaje. 
- • Por otra parte, respecto del fenómeno de rup

ra, el diseño gráfico presenta un cuadro tan 

dispar como lo es su temática. 

En un extremo de ese cuadro podríamos colo

car al diseño editorial, donde la cultura gráfica 

disfruta de una salud comparativamente sor

prendente. En el extremo opuesto podríamos 
locar, por ejemplo, al diseño de señalización 

~~~¡il(;;~~II~g¡i.:~~~Slíilir-.jalrquitectónica y urbana, donde se encuentran 

pocos ejemplos de una gráfica que realmente 

supere la eficacia funcional y se integre armó
nicamente en el entorno; situación que queda 

desesperantemente irresuelta en los entornos 
históricos o el paisaje natural. 

lA SUPERACI6N DE lA AMNESIA Y El ENRI9UECIMIENTO DE lOSSin duda, en estos ejemplos polares está ope
rando la polaridad de los propios programas. 

RECURSOS GRÁFICOS ES CONDICI6N SINE QUA NON PARA AMPLIAR El Por un lado, la larga vigencia o supervivencia 
de la práctica de la lectura, pilar cultural indis-

CAUn DE lA GRÁFICA CULTA Y NEUTRALIZAR ASí lA CRECIENTE cutido; por el otro, la aparición del control sig
nalético de la circulación, necesidad creada por 
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HEGEMONíA DE lA BARBARIE COMUNICACIONAl. la masificación de los comportamientos, o sea 
la deculturación. 

El diseño gráfico contemporáneo está sometido 

a demandas difíciles de satisfacer dentro del 



marco de la cultura, demandas que en épocas 

anteriores eran más débiles o francamente ine

xistentes. Tal es el caso de la hipertrofia de los 

factores er'Sonómicos promovida por la acele

ración de los ritmos de información y la satura

ción del entorno. Y también el caso de la com

pulsión a la persuasión y la dema'So'Sia comu

nicativa reclamadas por el marketin'S. 

Ni la temática propiamente cultural escapa a 

estas presiones: la cuidadísima edición del libro 

pierde siempre calidad cultural en la portada 

«vendedora» y los pro'Sramas de mano de los 

conciertos se precipitan sin pu¡:tor en el para

di'Sma de la folletería comercial. 

El diseño 'Sráfico parece a'S0tar hoy todos sus 

recursos en los esfuerzos por meramente civili

zar la in'Seniería visual y la estridencia comercial, 

quedándole escaso tiempo y espacio para desa

rrollar una 'Sráfica culta. Así, el profesional se va 

formando a ima'Sen y semejanza de su tarea 

más demandada, y su perfil queda reducido al 

de mero estilista y!o sistematizador de mensajes. 

El deterioro cultural no sólo se observa en los 

productos sino en los propios productores que, 

por deformación profesional, tienden a identi

ficar los bajísimos techos culturales del merca

do con el modelo óptimo de la cultura 'Sráfica. 

En el campo de la 'Sráfica arquitectónica, los 

ejemplos de una correcta articulación entre si'S

no y edificio no son hoy demasiado frecuentes. 

Arquitectura y si'Snalética, por lo 'Seneral pen

sadas y diseñadas de un modo inconexo y por 

distintos profesionales, no 10'Sran el nivel de ar

monía que sería de desear. La 'Sráfica aparece, 

en la mayoría de los casos, como al'So a'Sre'Sa

do por razones de fuerza mayor, como una 

yuxtaposición a'Sresiva. 

Si al'So caracteriza, en cambio, a los anti'Suos 

letreros y señales -espontáneos o de oficio- es 

el cuidado por una sintaxis compartida entre 

arquitectura y escritura. AI'So que el modernis

mo -estilo 'Sráfico por excelencia- heredó de 

los oficios con insuperable idoneidad. Pocos 

estilos han materializado una coherencia tan 

potente entre 'Sráfica, arquitectura y mobiliario: 

en todos los campos la forma dibujada, ilustra

da, escrita, pareciera nacer naturalmente «de la 

misma pluma». 

Sin duda, el modernismo no es la única co-

rriente que ha 10'Srado esta comunión; pero 

su recuperación patrimonial, relativamente 

reciente, nos brinda una buena coartada para 

sumar a la revalorización de la arquitectura la 

revalorización de la 'Sráfica que la ha acompa

ñado con más respeto que el que caracteriza 

a la 'Sráfica urbana actual. 

La superación de los do'Smas y prejuicios de 

la «contemporaneidad» y la «profesionali

dad» parece condición sine qua non para la recu

peración de la cultura. En el campo de la 'Srá

fica esto implica desarrollar una mentalidad 

culturalmente abierta, no obcecada en la de

fensa de supuestas «verdades de la época» 

y dispuesta a aceptar que es lícito conservar y 

recrear libre de tabúes todo lo valioso, ven'Sa 

de donde viniere. Los estilos no tienen más 

obsolescencia que la del olvido a que sus 

usuarios los condenan: en cultura no hay 

posible objetividad. 

Por ese camino podríamos desbordar el es

trecho espacio del «estilo diseño» y recuperar 

-como concepto y como realidad- una autén

tica «cultura 'Sráfica». Por otra parte, esta con

ducta ya tiene manifestaciones -minoritarias 

pero si'Snificativas- no sólo en la 'Sráfica sino 

también en la arquitectura, la música y la pin

tura; y jamás ha perdido fuerza en la literatura. 

En el ámbito de la 'Sráfica urbana, son más 

de dos si'Slos los que se han acumulado en 

nuestras ciudades y pueden ser consultados 

no ya sólo con fines historio'Sráficos sino co

mo fuente de aprendizaje. En ese patrimonio 

se encuentran las soluciones a un sinnúmero 

de problemas de comunicación 'Sráfica actua

les: excelentes respuestas a la innovación res

petuosa de las tipolo'Sías históricas y estile

mas culturales; criterios de incorporación de 

las referencias artísticas y poéticas sin deterio

ro de las funciones puramente comunicacio

nales; re'Slas morfoló'Sicas y sintácticas que 

codifican y, por lo tanto, naturalizan, la inte

'Sración de la 'Sráfica en la arquitectura; mode

los de incorporación o a'Sre'Sación de elemen

tos nuevos que no lesionen los valores de los 

preexistentes, etcétera. 

Se trata de volver a mirar al patrimonio 'Sráfico 

con una mirada más sensible y más inteli'Sente 

que la del simple pintoresquismo revivalista, y 

francamente opuesta a la del elitismo profesio

nalista despreciativo de toda producción es

pontánea. Un desafío tan 'Srande como lo se

rán sus réditos: revalorizar los bienes culturales 

rele'Sitimando su disfrute y devolver sustancia y 
profundidad a la labor de producirlos. _ 

CAPILL 
DE LA 

ADDRAC 
ABIERTA TODO EL 

• 
CAPILLA DE LA ADORACiÓN. Un género internacional de la 
gráfica exterior: la placa de chapa esmaltada bombé. y otro 
documento de la cotidianidad. Por aquel entonces los servicios 
24 horas eran de otro ramo. 

Las fotografías y créditos del artículo pertenecen a America Sanchez 
y son parte de su libro "Barcelona Gráfica» !próximamente publicado 
por la editorial Gustavo Gi li) cuya temática abre Norberto Chaves. 
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_ Sin hacer una crítica cinematográfica, bien 

merece ser recomendado el filme Escrito en el cuer

po, del conocido director, documentalista y pin

tor Peter Greenaway. En su versión original ha 

sido titulado The Pillow Book, también llamado El libro 

de cabecera o Ellibro de la almohada. Este nom bre se de

be a que "Pillow Bookl! era un diario íntimo, un li

bro de sabidurías y vivencias cotidianas. Mil 

años más tarde Peter Greenaway realiza una 

versión libre de este clásico libro japonés escri

to en el siglo x por Sei Shonagon. 

Esta obra de pura exquisitez visual no establece 

la primacía del texto sobre la imagen. Funcio

nan en forma simultánea y responden al senti

do fundamental que tiene el cine para Peter 

Greenaway que, como creador de imágenes, no 

está interesado sólo en ilustrar textos. El calígra

fo Brody Neuenschwander expresó su «inmensa 

satisfacción» como director de arte y encargado 

de la imagen caligráfica de la película. Su traba

jo comenzó con la elección de las fuentes cali-

gráficas históricas que luego fueron proyectadas 

en paredes, pisos y cuerpos humanos. Además 

de coordinar el grupo de calígrafos, realizó al

gunas de las ambientaciones y objetos como 

sábanas cubiertas de escritura, libros encuader

nados a mano y textos caligráficos digitalizados 

y trabajados por el equipo de edición, cuidando 

los mínimos detalles, tamaños, colores y la elec

ción del lugar para escribir los signos en cada 

cuerpo, Greenaway elabora un juego de panta

llas múltiples y define la caligrafía como «prota

gonista». Percibida como algo tangible, adquie

re presencia y reivindica lo corpóreo, aspecto 

que tanto le preocupará a lo largo del filme, 

Además insinúa su interés por el libro como un 

objeto que perpetúa la pOSibilidad de tocar y 

hojear, consumirlo visceral y espiritualmente. 

El sentido del placer y el pensar se conjugan 

en las puestas caligráficas cuyo papel-soporte 

serán los cuerpos de los protagonistas. En ellos 

aparecen libros escritos por la heroína del fil

me, Nagiko. La escritura tendrá un doble senti

do literario y manual; ella escribirá con su cuer

po y su mente. 

Al comienzo de la historia se evidencian seña

les dependientes de la cultura machista, resa

bios de la herencia oriental: ella es el papel-so

porte y los diferentes escribas serán el pincel 

que entinta su cuerpo. Luego ella será ese pin-
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he Book o( Mysteries, de 1996, contiene textos de The PiIlow Book. Es un collage 
ealizado sobre papel de arroz y láminas doradas con témpera y tinta. 

cel y escriba, actuando sobre los cuerpos de 

sus diferentes amantes. La cali'$rafía que ejerce 

es tímida y dificultosa, pero a lo lar'$o de la his

toria completa con virtuosismo absoluto los li

bros vivientes que portan una '$alería de si'$nos 

orientales y occidentales. La referencia oriental 

predomina en los diferentes estilos cali'$ráficos, 

formales e informales de acuerdo con la con

notación de cada texto. 

En nuestra cultura, la palabra «cali'$rafía» nos 

remite a la conocida ima'$en de los escribas 

copiando textos anti'$uos, hermosas plumas, 

tinta china ne'$ra, de colores o trazos bellamen

te entrelazados. Este si'$nificado Ii'$eramente 

relacionado con lo estético puede resultar a ve

ces peli'$roso y vacío de contenido. 

El alfabeto occidental no requiere más de cua

renta caracteres, se'$ún las len'$uas; por lo 

tanto, el hecho de escribir se convirtió en una 

tarea mecánica, abortando la posibilidad de 

un proceso de enriquecimiento en las formas 

de escribir, a diferencia de otras culturas que 
desarrollaron una cali'$rafía única y propia. 

lA AUTORIDAD DE lOS TAMAÑOS. lA TEXTURA DE lA TINTA. El ESPíRlTu La cali'$rafía oriental contiene una severa pro
fundidad ideoló'$ica. Exactamente en China y 

y lA SENSIBiliDAD DEl GESTO DE BRODY NEUENSCHWANDER .Japón, el maestro calí'$rafo contempla la a'$u
deza compositiva y estructural de cada si'$no, 

donde no sólo importa su si'$nificado sino su 

vitalidad estética, el deslizamiento del pincel 

Imágenes de la película The Pillow Book, de Peter Greenaway. 
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y la ener'$ía de los trazos. Se establece una 

trinidad casi perfecta entre cuerpo, mente y 

alma. Para estos países la cali'$rafía se conside

ra la más venerada de todas sus artes. Las 

maneras de escribir cobran un valor similar 

al de su contenido, conservando esta forma 

ancestral y ori'$inal del len'$uaje artístico. 

Durante el filme se dispuso, como parte funda

mental de la estructura, una sala especial para 

de~;arroll(lr la cali'$rafía. Primero se bocetaban 

los textos en papel y lue'$o sobre los modelos, 

ue se marcaban y '$rillaban con lápiz blanco. 

El arduo trabajo de pintar libros enteros lleva

ba de tres a cuatr~ horas. En muchas ocasiones 

la cali'$rafía sobre los cuerpos se borraba y el 

comenzaba nuevamente, variando la 

de la escritura en cada uno. Los calí'$ra

lo encontraron fascinante, ya que no traba

jaban sobre superficies planas como las del 

papel, sino sobre personas vivas, animadas. 

La mayor parte de los textos fueron escritos 

por Peter Greenaway tomando las fuentes del 

ori'$inal, The Pillow Book. Se asi'$naban textos apro

piados a cada parte del cuerpo, otor'$ándole un 

aspecto simbólico. El director prefería un estilo 



japonés, más formal, en contraposición con las 
preferencias que Neuenschwander requería pa
ra llegar a un resultado más expresivo. El guión 
técnico se definió a partir de varios dibujos 
que indicaban cómo debía estar organizado el 
material visual. 

El libro de la muerte se terminó en cinco horas de tra
bajo. Se eligió el cuerpo de un luchador Sumo 
y para pintarlo utilizaron una escritura muy 
densa, de textos emblocados, reservando el co
lor rojo (color imperial) para la firma de la es
critora y las palabras que hacían referencia a la 
muerte. Alrededor de veinticuatro caracteres 
dorados fueron trasladados sobre piel en El libro 
del amante. Brody Neuenschwander realizó, ade
más, otras piezas caligráficas en diferentes so
portes como piel de oveja (parchment), para luego 
encuademarlas en papel de seda. 

Cada cuerpo escrito se ajusta a un libro, a un 
logograma, a un signo ahora viviente. Como 
prodigio de una herencia que sigue en su más 
pura expresión, la caligrafía. La cultura oriental 

es a veces no sólo lejana en tiempo y espacio, 
sino conceptualmente. Una cultura que enfati
za su tradición y categoriza -como lo hace 
Greenaway en los cuerpos caligrafiados- a su 
espíritu oriental. 

Brody Neuenschwander tuvo la responsabili
dad de darle forma a toda la gama de signos, 
donde nada es al azar sino un azar mismo del 
pincel deslizándose en la piel donde todo está 
puesto con significado. Es él quien escribe elli
bro pivote de toda la obra: El libro del amante. Los 
doce restantes estuvieron al mando de la calí
grafa japonesa Yukki Yaura junto a un plantel 
de calígrafos; ella, dirigida por Neuenschwan
der, hizo de esos libros vivientes un arte efíme
ro pero perdurable a través de las imágenes 
que nos deja Greenaway. 

Se plantea el placer de la carne y de la literatu
ra como una constante, plena de imaginería 
erótica, en la que cada porción de piel respon
de de algún modo a la tinta y al pincel, donde 
los cuerpos se envuelven en sábanas embebi
das de tinta fresca llenas de poesía. _ 
Agradecemos a Brody Neuenschwander por el material grápco. 
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Nació en Houston, Texas, en 1958. Es 
diseñador gráfico y estudió Historia del 
Arte en la Princeton University y en el 
Courtauld Institute de Londres. Su forma
ción como calígrafo comienza en el Roe
hampton Institute con Ann Camp; más 
tarde se convierte en asistente de Donald 
Jackson. Desde 1988 trabaja como calí
grafo free lance para importantes entida
des gubernamentales, así como para el 
Royal Mail yen la dirección de arte de 
varios de los filmes de Peter Greenaway. 
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Por su naturaleza de multiplicidad estilística, la familia tipográfica serial nos 

propone una manera particular de abordar el diseño de caracteres. Un repaso 

sobre los diseños más inpuyentes, considerados en su contexto histórim, deja 

abiertos algunos interrogantes y controversias para la discusión. 



El texto original de este artículo es parte del trabajo teórico desarrollado 
durante el curso de posgrado MA en Diseño de Tipos, Departamento de 
Tipografía de la Universidad de Reading, Inglaterra, año 1000. El autor 
agradece el apoyo y las observaciones de Chris Burke. 

• lA FAMIUA SERIAL y lA ClASIFICACIÓ. DE nPOS. La 
idea de abordar un grupo específico de tipos 

dentro del vasto universo de familias tipográfi

cas parece exigir una justificación inmediata. 

De hecho, el argumento podría entenderse co

mo el artilugio esencial del acto -taxonómico 

si los hay- de clasificación de tipos: ¿Cómo 

agrupar especies comparando sus cualidades 

constitutivas? Sin embargo, ya que esto puede 

considerarse desde varios aspectos: históricos, 

tecnológicos o {más frecuentemente} estilísti 

cos, la clasificación resultante termina involu

crando también un criterio particular de aproxi

mación al problema.' 

La historia de la clasificación de tipos podría 

pensarse de este modo como la historia de los 

intentos sucesivos por organizar la variedad de 

formas tipográficas desde un punto de vista 

innovador. Se calcula en la actualidad entre 

8 .000 y 11.000 el número de tipografías conoci 

das. Es claro que la continua aparición de nue

vas familias en ambos campos, texto y display, 

desestima la idea de una taxonomía definitiva 

y más bien nos lleva a pensar que la clasifica
ción de tipos es algo vivo que reclama un es

píritu de constante revisión . Pero el título de 

este artículo es también el resultado de un 

discernimiento particular sobre determinadas 

familias tipográficas de acuerdo con su perte

nencia a un pequeño universo. Este universo 

parece tocar preliminarmente conceptos como: 

familia, subfamilia y superjamilia, interrelación, declinación, alterna

ción, programa, serie. Sería posible decir, sin embar

go, que esos conceptos son inherentes al dise

ño de toda tipografía, desde que cada letra in

dividual es como una nota en armonía con el 

resto de la melodía o, en palabras de Sumner 

Stone, «una variación sobre un paso de danza 

básico". Aunque más aparente, este aspecto, 

sutil herencia de la mano de calígrafos y escri

bas, es aún constitutivo del diseño de tipos en 

términos de ritmo y uniformidad: cada signo 

ha sido construido por la misma herramienta 

o, al menos, existe un principio común que 

gobierna la consistencia formal de todo el al

fabeto. Este aspecto será tocado nuevamente 

hacia el final. 

«Seriales" es, de hecho, el nombre propuesto 

por Muriel Paris en su Petit manuel de composition typo

graphique {Breve manual de composición tipográpca, publicado 

por la autora, París, 1999} para referirse a estas 

familias que contienen más de un estilo. Se 

trata en general de versiones a la vez serif y 

sanserif, aunque algunas han introducido tam

bién la idea de subfamilias intermedias. Así, 

r ejemplo, Otl Aicher desarrolló para su Rotis 

uatro grupos: sans, semi-sans, serif y semi-se

if. Por otro lado, Stone propone, además de sus 

romana y palo seco, una tercera sub-
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pos del notable diseñador alemán Lucien 

Bernhard, cuyo trabajo había recibido un elo

CSiosísimo comentario del inpuyente Stanley 

Morison en la publicación The Fleuron, hacia 

ROMULU5 CANCElLERE5CA BASTARDA JAN VAN KRIMPEN, 1934==============================-= 

1930.' Aconsejado por Beatrice Warde (en ese 

momento, ya responsable de publicidad de la 

Monotype), quien lo persuadió de cambiar su 

nombre oricsinal (¡Epiphania!), van Krimpen empe

zó la versión romana de Romulus en 1932, basa

do en los finos dibujos de su propia Lutetia 

{1924}. El primer miembro de la familia fue un 

éxito, aunque debido a su falta de contraste 

entre finos Y csruesos, sus formas resultan 

marcadamente más armoniosas en cuerpos 

csrandes. De inmediato le sicsuió una romana 

inclinada como compañera, inpuido van Krim

pen por una opinión de Morison -en ese mo

mento, muy reveladora-, secsún la cual una 

compañera más lóCSica para la romana debía 

ser, en lucsar de la histórica cursiva, una roma

na inclinada.' Más tarde, cuando todo el mun

do (incluido el propio Morison) coincidió en 

desechar la idea de la romana inclinada, van 

Krimpen estaba muy ocupado ya con el si

csuiente miembro de la familia: una tipo script 

que él llamó Cancelleresca bastarda, una acsraciada 

fuente de espíritu amanuense que ha sido em

pleada sin descanso en libros refinados, ase

diados por bibliófilos desde su aparición en 

1937. Los sicsuientes colores en escena, una se

mi-bold y una semi-bold condensada, han sido 

más criticados que aclamados, y realmente no 

parece que ambas fuentes funcionen bien co

mo compañeras de los otros miembros de la 

familia, aunque quizá nuestra perspectiva ac

tual le exicse demasiada consistencia estilística 

a un trabajo cuya concepción no era, en aque

llos tiempos, csobernada por la idea de serie que 

abordamos aquí. Una vez más, la similaridad 

que van Krimpen imprimió en el tratamiento 

de las formas de los dos alfabetos, csriecso y 

romano, ha sido también muy criticada. 
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BERNHARD ROMANA, ITÁLICA y SCRIPT LUCJEN BERNHARD, 1930 

PHILHARMONISCHES KONZERT 
Gold~ und Silberscheideansfalt 

HAMBURGER ILLUSTRIERTE 
Typographísme Vereínígung 

Gcwcrbc-Muscum In BamburSl 

WORMSER ZEITlING 
Hande. und VerlCebr 

Hotel zu den Dreí Raben 

()lIenbaelter J;eclerwaren 
J;efsfe CPa"'.erNeulteifen 
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familia llamada Informal. Y el vasto procsrama 

Thesis de Luc{as) de Groot contiene también tres 

sistemas: TheSans, TheSerif y TheMix, 

Intentamos aquí una breve discusión acerca de 

esta nueva especie de fuentes, sin obviar el he

cho de que cada caso, debido a su circunstan

cia, resulta particular. Nuestro propósito ha si

do, entonces, intentar hallar los arcsumentos 

que han impulsado a los diseñadores detrás de 

sus diseños y ensayar un análisis (breve dado 

el presente formato) de las relaciones entre las 

variantes formales dentro de cada familia. Si 

bien se mencionarán varias tipocsrafías, tan sólo 

alcsunas de ellas han sido encontradas visual

mente relevantes para esta discusión. 

PRIMEROS PRECEDENTES: Lucien Bernhard y Jan 
van Krimpen (19l6-1934J, Probablemente, la 

idea más temprana de concebir una tipocsrafía 

«serial» ha sido la ambiciosa familia Romulus, 

creada por el célebre diseñador holandés Jan 

van Krimpen para las firmas Enschedé y Mo

notype en los comienzos de la década de 

1930. Pero, como ha sucserido el tipócsrafo y 

autor incslés Walter Tracy,' muy presumible

mente van Krimpen se vio inpuido por los ti-

ROMULUS ROMANA JAN VAN KRIMPEN. 1931 

Pero entonces vinieron los diseños indudable

mente oricsinales de la familia: la serie Romulus 

sans (IiCSht, normal, semi-bold y bold), que cons

tituye el intento más temprano de parancsonar 

una sans con una romana. El diseñador holan

dés ha demostrado ser aquí realmente innova

dor, a pesar de que la fundidora Enschedé no 

depositó enteramente su confianza en él; de 

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXY 
abcdefghijklmnopqrstuv~xyz Z& 

1234567890 

ROMULUS SANS 

ABCDEFGHIJ K LMN OPQRSTUVWXYZ 

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz 

12345 fbffffifF1fifhfkfl 67890 



hecho, los cuatro colores sans fueron produci

dos en forma póstuma. El último miembro de 

la familia Romulus fueron las Capitales huecas, bella

mente trazadas por el famoso punzonista de la 

Enschedé P. H. Raedisch, quien grabó una finí

sima línea blanca en un cuerpo grande de la 

capital romana. 

PRIMERAS TIPOS SERIALES CONTEMPORÁNEAS: Gerard 
Unger y Edward Benguiat (1976-791. Es razona

ble, creo, imaginar que los diseñadores de 

tipos han exp lorado siempre las posibilidades 

formales de sus propios diseños, por ejemplo, 

extrayendo o añadiendo serifas a sus dibujos 

básicos o especulando con derivar alternativas 

a partir de ellos (algo que devino en práctica 

natural con la aparición de la Macintosh en la 

década del 80). Pero lo cierto es que no hubo 

casos de tipos seriales en la declinación "con

y-sin-serifas» hasta el momento en que el 

diseñador holandés Gerard Unger desarrolló 

su Demos para la empresa alemana Hell, en 

~976. Sus formas redondeadas denotan la 

adaptación a la baja resolución CRT del entor

no electrónico del momento. Sin embargo, se 

aprecia claramente la fuerte impronta del di

señador que más tarde se vería en diseños 

como Swilt, super exitoso en la prensa diaria. 

Demos se desarrolló en tres colores: medium, 

medium italic y bold. Pero al año sigu iente 

Hell manufacturaba la familia sanserif relativa 

a Demos, llamada Praxis, declinada en cuatro pe

sos: light, medium, bold y heavy. En aquel 

momento, una inclinación electrónica se sug i

rió como alternat iva itálica, hasta que en ~980 

Flora nació como la cursiva genuina para Praxis. 

Flora (bautizada por Unger con el homónimo 

de su hija) posee dos co lores, mediu m y bo ld, 

y su ritmo cursivo está inspirado, por un lado, 

en la tipo Graphik de F. H. E. Schneidler (~93lj ) 

y por el otro, en las propias experimentacio

nes caligráficas de Unger. Demos, Praxis y Flora no 

fueron concebidas como una fam ilia serial 

desde su origen, pero se las puede considerar 

como tal por tratarse del primer intento con

temporáneo de interrelacionar fuentes est ilísti

camente diferentes. 

abcdefghüklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGH IJKLM NOPQRSTUVWXYZ 
1234567890 &;L$., :;!?" 

BENGUIAT GOTHIC BOOK EDWARD BE GUIAT,1979 

abcdefghUklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
1234567890 &.E$.,:;!?" 

LUCIDA SANS JlRlS JlOIJllES,Y CHARlES BJGEtOW, 1984 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGHIjKLMNOPQRSTUVWXYZ 

LUCIDA REGULAR, ITÁLICA, BOLD y BOLD ITÁLICA 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz , 
ABCDEFGHIjKLMNOPQRSTUVWXYZ 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGHljKLMNOPQRSTUVWXYZ 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGHUKLMNOPQRSTUVWXYZ 
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El se<sundo intento fue llevado a cabo inme
diatamente por el diseñador neoyorquino 
Ed{ward) Ben<su iat. Comisionado por la ITC 

en 1978, Ben<suiat diseñó un tipo muy perso
nal en formas, con una li<sera reminiscencia art 
nouveau, que extendió en una variedad final de 
doce colores tipo<sráficos. En 1979 publicó una 
versión sans complementaria llamada Benguiat 
Gothic (con cuatro pesos) que consiste en una 
t ipo monolineal de terminaciones redondea
das, casi como una estructura ósea de la 
versión serif. 

lA APROXIMACiÓN TECNOLÓGICA: Lucida (19841. La 
familia Lucida (serif y sans) es el resultado del 
trabajo de dos socios: Kris Holmes y Charles 
Bi<selow. Después de una profunda investi<sa
ción en el medio electrónico de baja resolu
ción, estos diseñadores perse<suían un tipo 
que se adecuara a las limitaciones de las im
presoras láser. 

El resultado se expresa en Lucida en sus caracte
rísticas de robustez («serifas resistentes a la 
erosión»), simplicidad (formas «poli<sonales» 
para evitar las marcas residuales de la láser), 
racional idad (medidas modulares y predecibles 
para facilitar la rasterización) y promedio de 
proporciones (resistencia a las resoluciones de 
pantalla). Hoy, estas cualidades le han hecho 
<sanar a Lucida el favor de ser una de las fuentes 
más ele<sidas en el embedding de sitios Web para 
impresión de documentos PDF. 

El aporte de Bi<selow (creador también de Apple 
Chicago y Apple Geneva), profesor de tipo<srafía di<sital 
en la Universidad de Stanford, ha sido particu
larmente valioso en artículos sobre tecnolo<sía 
tipo<sráfica durante la década del 80, momento 
en el cual los cambios tecnoló<sicos sucedidos 
casi sin intersticios hicieron un stop más definiti
vo con el arribo de la era di<sital. En términos 
estéticos, Lucida es un interesante ejemplo para 
analizar, ya que quiere ser el resultado de la 
interacción entre aquellas necesidades técnicas 
y un propósito específico de los diseñadores de 
relacionar el tipo con casos históricos. Así Kris 
Holmes, cuando describe el color del texto de 
Lucida, menciona como inspiración el <susto sin
<sular de Jan Tschichold por los «ritmos abier
tos» de los tipos de texto para libros del si<slo 
XVI. y también recuerda los tipos cortados para 
Aldus por el punzanista boloñés Francesco 
Griffo, para sustentar históricamente el hecho 
de que las capitales de Lucida son li<seramente 
más bajas que los ascendentes.' La familia ha 
se<suido desarrollándose hasta 1995 en más de 
cincuenta alternativas diferentes, incluyendo al
fabetos matemáticos, fonéticos y monoespacio. 
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FLORA 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGH IJ KLM NO PQRSTUVWXYZ 
12345678901234567890 &E$.,:;!?" 

PRAXIS 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
1234567890 1234567890 &f$.,:;!7" 

lA APROXIMACiÓN ORGÁNICA: Stone (19871. Sumner 
Stone desarrolló su familia serial de tipos sien
do director de tipo<srafía de Adobe en Califor
nia entre 1985 y 1989, período durante el cual 
la tecnolo<sía de autoedición se expandió rápi
damente. En esta circunstancia, y también de
bido a una marcada conciencia histórica, pro
bablemente relacionada con su múltiple for
mación en cali<srafía, matemáticas y sociolo<sía, 
Stone ha sido uno de los mayores referentes 
en tipo<srafía di<sital durante los años 90. En su 
conocido libro On Stone, the art and use of typography on the 
personal computer, San Francisco, Bedford Arts, 1991 
(Sobre Stone, arte y uso de la tipografía en la computadora personal), 
expone al<sunos puntos de vista interesantes 
sobre la evolución técnica e histórica de la ti
po<srafía (aunque quizá la sección dedicada a 
promocionar el uso de su propio diseño es le
vemente insistente). La familia Stone, entonces, 
el primer tipo ori<sinal de Adobe, contiene tres 
subfamilias: serif, sans e informal, en romana e 
itálica, a su vez declinadas en tres colores: me
dium, semi-bold y bold. Esta primera idea de 
superfamilia no puede ser, en el caso de Sto
ne, sino el resultado de la naturaleza cuasi 
bioló<sica de su aproximación. Así Stone habla 
de «árboles <senealó<sicos de los si<snos», re
cordando el subtítulo que el sabio impresor 

STONE SERIF, SANS E INFORMAL 

americano D. B. Updike puso a su libro Printing 
types: A study in survivals (Tipos para impresión: Un estudio sobre los 
perennes, 2 vols., Cambrid<se, Mass., 1937), lo cual 
conecta con la idea darwiniana de la supervi
vencia de los más aptos. Los tipos nuevos vie
nen de los tipos viejos, de un modo que re
cuerda la relación entre un hijo y su padre. 
Quizá por esta razón, dice Stone, la historia de 
la tipo<srafía ha hecho uso tan frecuente del 
len<suaje de la biolo<sía. 

La inmensa variedad de nuevos tipos que 
aparecieron en los tardíos 80 y en los 90 con 
la introducción de la Macintosh, y que se de
sarrolló impetuosamente bajo un paradi<sma 
más irracional, asociado con palabras como 
ilegibilidad, fusión, metamorfosis, diversión, crítica, ironía, escepticismo, 
se ha visto comúnmente como la vuelta a una 
tipo<srafía (en vez de funcional) más emocio
nal o pictórica. Sin embar<so, esto pudo ocurrir 
sólo en el campo de las tipos display. Otros 
diseñadores de tipos han mantenido sus es
fuerzas en la lectura y alcanzado resultados 
de calidad que, por otra parte, devinieron 
muy populares en el mercado. Probablemente 
una de las aproximaciones más racionales se 
ha llevado a cabo en Alemania: el polémico 
pr0<srama Rotis. 

STONE abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
STONE abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
STONE abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
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ROTlS SANS, SEMI-SANS, SEMI-SERIF, SERIF 0Tl AICHER, 1988 

Hamburgefonstiv Hamburgefonstiv 
Ha mbu rgefonstiv Hamburgefonstiv 
Hamburgefonstiv 

Hamburgefonstiv 
Hambu rgefonstiv Hamburgefonstiv 

Hamburgefonstiv Hamburgefonstiv 
Hamburgefonstiv 

Hamburgefonstiv 
H am burgefonstiv 

Hamburgefonstiv 
Hamburgefonstiv Hamburgefonstiv 

Hamburgefonstiv 

El programa de Rotis fue manufacturado por Agfa Compugraphic 
en 1988. Como caracteres distintivos en el diseño en general se 
destacan la c y la e, esta última por su altísima cintura. 

ROTIS (19881: ¿Una filosofía de la austeridad? 
crisis del modernismo reside en el hecho de que el pensamiento 

criterios concernientes al hacer son reemplazados por una visión 

(Otl Aicner). 

izá nadie se ha desempeñado en comunica

visual con un pensamiento tan compro-

ido ideológicamente como el diseñador 

Otl Aicner. Los orígenes de este com

promiso se remontan a la etapa primigenia de 

la Escuela de Diseño de Ulm (Hocnscnule für 

Gestaltung Ulm), de la cual fue miembro fun

dador junto a Tomás Maldonado en los tem

pranos 50. Sus puntos de vista extremadamen

te contrastados, a veces obstinadamente polé

micos, han sido rerejados en el famoso libro El 

mundo como proyedo (México, Gustavo Gili, 1994), un 

compendio de sus ensayos, ricos en opiniones 

políticas y culturales. El libro fue desafortuna

damente compuesto en su Rot is sans, sin mayús

culas, sin pesos alternativos, sin itálicas y sin 

ningún tipo de jerarquía tipográfica, lo que lo 

convierte en un artefacto visual árido y de lec

tura tediosa. Los motivos de esta idea definiti

vamente «anti -funcional» deben encontrarse 

en el respeto dogmático que los editores die

ron a la conocida preferencia de Aicner por las 

minúsculas: «Quizás esto subraya su recnazo 

por lo pomposo», señala de hecno su amigo 
cercano Sir Norman Foster en el prefacio. Natu

ralmente, sería muy difícil inscribir este caso de 

diseño bajo la categoría de «tercer modernis

mo» por el que Aicner lucnó apasionadamente 

toda su vida y cuyo eje conceptual contra el 

«diseño cosmético y esteticista» puede apre

ciarse no sólo en su trabajo sino en la integri

dad tan particular que le imprimió a su vida.' 

A mediados de la década del 80, Aicner fue co
misionado por los impresores Maack de Lü

denscneid para desarrollar una familia tipográ

fica que contemplara un mayor estándar en 

«reconocimiento, legibilidad y velocidad de lec

tura». El resultado de ese proyecto es bien co

nocido, aunque desde mi punto de vista difícil

mente sería posible adscribir su gran populari 

dad a ventajas reales y objetivas del diseño. 

Quizá la conocida naturaleza metódica de la 

aproximación tan racional de Aicner, que resul

tó en una superfamilia de serif, sanserif y dos 

tipos intermedios, constituyó de por sí una rui

dosa promoción para las fuentes.' 

Pero lo que resulta interesante es que la visión 

tan polémica de Aicner sobre el mundo parece 

tener un correlato instantáneo en las reacciones 

curiosamente extremas que diseñadores y tipó

grafos han manifestado ante su tipografía. Rotis 

es acaso la más polémica de las familias tipo

gráficas contemporáneas y, lejos de la indiferen

cia, muy difícilmente no ha despertado un cari

ñoso apego (¿reacción gráfica?) o un enconado 

recnazo (¿reacción tipográfica?). El sistema ente

ro posee cuatro variantes: sans, semi-sans, serif 

y sem i-serif (Grotesque, Semigrotesque, Antiqua y Semiantiqua). 

OTRAS FAMIliAS SANS y SERIF CORRELATIVAS. Particu

larmente Stone y Rotis han sido, sin duda, la ins

piración para diversas tipografías seriales. De 

hecno instituyeron la práctica (hoy natural 

para nosotros) de interrelacionar tipos sans 

y serif con el mismo criterio de diversidad ba
jo uniformidad. La ventaja inmediata que se 

desprende de esta innovación es evidente: 

la posibilidad de utilizar en una composición 

tipográfica una variedad más rica de formas 

dentro de una misma familia, manteniendo así 

una coherencia estilística. Pero lo cierto es que 

los diseñadores gráficos suelen preferir el ar

mado de sus parejas tipográficas de acuerdo 

con sus propios criterios, y esto parece razona

ble atendiendo a que a veces en algunos tipos 

seriales la calidad de una variante no está a la 

altura de las otras. Por otro lado, familias co

mo Rotis no parecen promover el uso de sus 

fuentes en combinación, siendo como es su 

caja-de-x notablemente más alta en la versión 

sans que en la serif (véase «Consistencia esti

lística»). Probablemente, en estos casos, la in

tención de desarrollar una tipo serial está más 

ligada al episodio de lo programático en sí 

mismo que a la preocupación por su uso pos

terior. Los siguientes son sólo algunos ejem

plos más de tipos seriales: 

Quay (1985) e ITe Quay Sans (1990), diseñadas por 

David Quay (Inglaterra). 

Corporate ASE (1985-1989), diseñada por Kurt Wie

demann (Alemania). Como parte de un proyec

to de identidad corporativa para Mercedes 

Benz, Wiedemann desarrolló tres familias inte

rrelacionadas, y (quizá de una manera retórica 

no muy feliz) asoció la naturaleza serial del 

programa con los tres órdenes clásicos de la 

arquitectura: dórico, jónico y corintio. 
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• LUCIDA Y • LUCIDA Y 

• LUCIDA SANS REGULAR • LUCIDA SANS BOLO 

• STONE SERIF y • STONE SERIF y 

• STONE SANS STANDARD • STONE SANS BOLO 

• ROTIS SERI F y • ROTIS SERI F y 

• ROTlS SANSERIF REGULAR • ROTIS SANSERIF BOLO 

CONSISTENCIA ESTILíSTICA. Es interesante ver en la tipo serial que 
el incremento de peso debe considerar, de manera consistente, las 
diferencias de modulación entre la forma romana (con mayor con
traste de finos y gruesos) y la forma sanserif (más monolineal). 

papel CREATOR SILK 135 g/m' / TORRASPAPEL 

SCALA y SCALA SANS .. ,.,RTf ATOOR,.199O y 1993==========================::::::::::::==============::::;¡ 

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz &!(".,:;){} 

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqrstuvwxyZ s¿! (".,:;) {} 

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ &! (" .,:;) {} 

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz &!(".,:;){} 

ABC D E FG H I J K LM N O PQ RSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz &! (" .,:;) {} 

ABCDEFGHIjKLMNOPQRSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqrstullwxyz S¿!(".,:;) {} 

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz &!(" .,:;){} 

ABCDEFG H IJ KLM NOPQRSTUVWXYZ 
ABCDEFG H 1) KLM NOPQRSTUVWXYZ &!(" .,:;) {} 

OfficinaSansySerif (1990), diseñadas por Erik Spieker
mann junto a Just van Rossum (Alemania). Una 
de las familias más exitosas de la década del 90 
hasta el arribo y la posterior he~emonía de Meta. 

Scala (1990), Scala Sans (1993) y Scala Jewels (1996), 
admirable diseño del a~udo Martin Majoor 
(Holanda). Aunque no de manera intencionada, 
Scala ha sido i~ualmente popular en el diseño 
de periódicos. Entre otros, fue tomada como ti
po para texto en el rediseño del diario Clarín de 
Buenos Aires, aunque se la combinó con otras 
fuentes display (como Senator), de una torpeza 
visual ini~ualable. Scala Jewels es un curioso pro
~rama de cuatro tipo~rafías decorativas basa
das en las capitales de la Scala bold. Incluye los 
ti pos Crystal, Diamond, Pearl y Saphyr. 

Thesis (199l¡), el pro~rama tipo~ráfico más vasto 
jamás concebido, fue compuesto entre 1989 y 
1991¡ por Luc de Groot (diseñador de la escuela 
de La Haya, hoy director de tipo~rafía de Meta
Desi~n Berlín). La familia está dividida en tres 
sub~rupos: TheSans, TheSerif y TheMix, e incluye ocho 
.colores diferentes, lo cual resulta en la suntuo
sa cantidad de 1l¡l¡ fuentes. Los si~nos poseen 
una cualidad rítmica lo~rada a través de un 
énfasis hacia adelante, aunque cierta an~ulari
dad estructural le confiere al texto un clima de 
ri~idez ~eneral. 

le Monde (199S), diseñada por Jean-Fran~ois Por
chez (Francia), originalmente para el famoso 
diario, pero lue~o expandida en más alternati
vas: le Monde Sans, le Monde Tilre, le Monde livre, le Monde 
livre Classic, etc. También la aplicación que de ella 
ha hecho el propio periódico deja mucho que 
desear, pero las fuentes son de un diseño fino 
y las variaciones dentro de la familia poseen 
una sutileza pocas veces vista. Porchez es qui
zás el mayor exponente de una naciente gene
ración de tipógrafos franceses que siguen los 

perdidos pasos de Ladislas Mandel y de José 
Mendoza y Almeida. 

Quadraat y Quadraat San s (1992), diseñadas por el 
lúcido punzonista, autor y diseñador de tipos 
Fred Smeijers (Holanda). 

Documenta (199l¡) Y Documenta Sans (1996), creadas por 
Frank Blokland (Holanda) para su propia fundi
dora di~ital Dutch Type Library. La versión itálica 
serif es de una armonía y originalidad notables. 

Haarlemmer y Haarlernmer Sans (199S), también por 
Frank Blokland, inspiradas en el diseño del 
mismo nombre por Jan van Krimpen (1938). 

CONCLUSiÓN. Sería difícil, naturalmente, registrar 
todos los casos de tipografías seriales en la ac
tualidad. Nuestra intención ha sido dar aquí só
lo una mirada sobre las más representativas. 
(amo un pensamiento concluyente, podríamos 
volver a enfatizar la idea de que el concepto 
"serial» es inherente al diseño de tipos, funda
mentalmente por dos razones. 

En primer lugar, siguiendo nuestra especulación 
inicial, por el hecho de que los si~nos de un al
fabeto deben moldearse se~ún un criterio de 
uniformidad, y los diferentes alfabetos que 
componen una familia deben estar, a su vez, 
interrelacionados. ti espíritu resultante que lla
mamos "consistencia» constituye uno de los 
parámetros más básicos para juzgar la calidad 
de una fuente tipográfica, sea ésta de texto o 
display. Así la idea de "serie» podría verse co
mo un aspecto intrínseco, independientemente 
de cuál fuera la dirección en la que la serie pu
diera ser expandida: diferentes pesos, con serif/ 
sin serif o versiones híbridas, condensadas/ex
pandidas, signos ornamentales, pictóricos, ma
temáticos, fonéticos, signos de notación musi
cal. caracteres alternativos, capitales cancilleres-



a a a a a aaa a a a a a aa" ThesisSerif: Thesis Mix y Thesis Sans en sus ocho 
.. pesos, dlsenados por Luc de Groot en un proceso 

de cinco años que terminó en 1994 aaaaaaaaaaaaaaaa 
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cas, ligaduras; en suma, series desarrolladas a tra

vés de todas las formas de cualidad tipográfica. 

De hecho, los diseñadores de tipos tienen que 

encarar hoy una enorme cantidad de signos. No 

sólo por las plantillas de caracteres estándares 

cada vez más vastas, debido a un fuerte incre

mento en el intercambio cultural y, por ende, 

lingüístico entre los países centrales, sino tam

bién porque parecería existir una ley no escrita 

respecto de qué alternativas debe ofrecer una 

tipo. Hoy, una familia tipográfica completa no es 

tal si no incluye, además de minúsculas, mayús

culas e itálicas, también versalitas, números de 

caja alta y caja baja, y todos sus pesos corres

pondientes (generalmente, no menos de cuatro 

-algo que no es un gran problema desde la 

existencia de algoritmos para interpolación-). 

y aquí es donde se presenta el segundo moti

vo, en nuestra opinión, para explicar el éxito 

del concepto "serial» en el diseño de tipos: las 

posibilidades que ofrece la tecnología digital. 

Tomemos como ejemplo el programa Thesis. Es

ta familia ha sobrepasado lo que podríamos 
llamar el límite en cuanto a resistencia (física e 

intelectual) de todo diseñador de tipos. 1l¡l¡ al

ternativas diferentes en sólo una familia no pa

rece constituir un universo de relaciones fácil

mente manejables, teniendo en cuenta que pa

ra sacar partido de la interacción con sernejan

te variedad de formas, difícilmente el diseña

dor pueda llegar a conocer bien todos los es

pecímenes. Pero lo cierto es que semejante 

vastedad, aun cubierta durante un período pro

longado, sería inconcebible, en términos meto

dológicos, sin computadoras. 

El medio Multiple Master, creado hace algunos años 

por Adobe (lamentablemente, hoy fuera de 

moda) es otro claro ejemplo de "serialización» 

permitida por la tecnología: córno explotar, co

mo herramienta de composición tipográfica, la 

idea de una gran variedad de alternativas (en 

peso, en estilo o, también, en cuerpos ópticos), 

aun cuando los límites sean previamente fija

dos por el diseñador. 

La tecnología computarizada ha ido cumplien

do, entonces, un rol decisivo en este nuevo 

concepto de superfamilias. Palabras como pro
grama, serie, secuencia, matriz, son perfectamente com

patibles con el universo lógico de la computa

ción, hoy completamente imbricado en el dise

ño gráfico y tipográfico.' Sin embargo, esta 

aproximación al diseño de tipos, boom de los úl

timos quince años, ¿se mantendrá en el futuro? 

¿O será recordado simplemente como una ca

racterística de nuestro tiempo? _ 
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Licenciada (1985) Y doctora en 
Bellas Artes (Diseño Grá~co, 1995). 
Ha colaborado en equipos de diseño 
para diversas entidades como el 

~ DZ-Centro de Diseño de la Diputa-
~ ción Foral de Bizkaia, Metro Bilbao 
:E y ellUT de Bayonne. Desde 1987, 
~ imparte clases de MetodoID~ía, 

1~ 
z proyectos de Diseño Grá~co y 
~ doctorado en la Facultad de Bellas 

W~ Artes de la Universidad del País 
Vasco. Ha participado en pro~ramas 
de la Unión Europea como lingua 
y Erasmus, así como en proyectos de 
investigación de diseño interactivo. 

Aprendizaje de 
un diseño inteligente 

La enseñanza implica diseñar, ya que enseñar es sinónimo de comunicar. Las ideas 

gráficas ((son nombradas» y aplicadas a los argumentos verbales. La manera visual 

de pensar el diseño y su aprendizaje responden a un lenguaje para el cual los 

diseñadores serán traductores de los contenidos verbales a los conceptos gráficos. 



"El objetivo era convencer de lo saludable que es 
volver a poner los pies en la tierra Y. desprendién
dose de teorías e ideologías enrarecidas por la 
falta de contrastación. recuperar la frescura y la 
sencillez del buen oficio y su sensato aprendizaje." 
Norberto Chaves. «Enseñar a diseñar o apren

der a comunicar.» tipoGrápca (43). 

• Me siento orrsullosa de ser descendiente de 

una familia de canteros, talladores de piedras y 

constructores de casas; probablemente, la tra

dición ha dejado una huella casi indeleble en 

mi rsenoma. Este oficio se enseñaba de un mo

do sensato, pero he de admitir que en la ma

yor parte de los casos se transmitía sin la míni

ma posibilidad de crítica al maestro y sus mé

todos, por parte del aprendiz. No eran aconse

jables las dudas. Un buen día, con el desarrollo 

de los nuevos materiales, la calidez de la pie

dra dio paso a la rirsidez del ladrillo y el hormi

gón. Este hecho tuvo consecuencias nefastas 

para la estética de mi pequeño pueblo. Sin em

barrso, todos hemos de admitir que existen edi

ficios maravillosos con estos y otros nuevos 

materiales, sin duda porque los aprendices que 

dudan del maestro o lo superan pueden añadir 

innovación a su oficio. Ni la duda ni la supera

ción deben considerarse como desprecio al 

maestro. El respeto nada tiene que ver con una 

fe ciersa y absurda en sus conocimientos. 

Pero, ¿qué ha sucedido con el diseño? Los tipó

rsrafos, impresores y otros artistas eran los arte

sanos del diseño rsráfico. En unos años esos 

artesanos se convirtieron en diseñadores. Sin 

embarrso, en la actualidad no alcanzamos a 

comprender lo que ha sucedido en la evolu

ción de nuestra disciplina. En algún momento 

el término se ha contaminado. Alguien proba

blemente ajeno al diseño comenzó a aplicar 

esta palabra para alrso desacertado, o los dise

ñadores mismos hemos propiciado estas nue

vas y arbitrarias acepciones. También la pala

bra anarquía parecía una palabra hermosa, con 

un significado casi idílico relacionado con la 

libertad del individuo, hasta que se comenzó 

a asociar con su otro extremo, el desorden, la 

incoherencia y la confusión. 

Todos sabemos que este desprestigio del dise

ño ha venido acompañado por la implantación 

abusiva y globalizadora de la sociedad basada 

en el consumo y el marketinrs. Gran parte de 

los nuevos productos y servicios adjetivados 

«de diseño» son objetos frívolos, sin calidad 

estética y funcional, en muchos de los cuales, 

paradójicamente, no han intervenido los dise

ñadores. Muebles de diseño, drorsas de diseño, 

incluso «niños de diseño». y chistes sobre el 

diseño que aceptamos, como no podía ser de 

otro modo, con humor. Los diseñadores hace-
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mas lo que podemos para correes ir el malen
do, Pero, o bien somos demasiado pocos 

o demasiado individualistas, o sencillamente 

no dominamos ellenesuaje oral y escrito, Las 

ideas gráficas pueden «ser nombradas» y de

ben aplicarse con argumentos verbales, antes o 

después de expresarlas en un papel. Es proba

ble que nuestra manera de pensar sea primor

dialmente visual y, por supuesto, preferimos 

nuestro propio lenesuaje, 

Precisamente, nuestra labor consiste en cambiar 

de idioma, traducir conceptos y contenidos ver

bales a conceptos esráficos, Aprender a traducir 

no es fácil y se puede ser mejor o peor tradurtor. 

"APRENDER A DISEÑAR NO ES FÁCIL." Tanto el profe

sor como el alumno están inmersos en un uni

verso particular de fartores que determinan que 

el aprendizaje sea un éxito o un fracaso, Ni 
aprender a disenar ni ensenar a disenar es fácil. 

Aprender a distinesuir diseno gráfico de calidad 

es una tarea ardua para alesunos alumnos; 

otros han nacido con la habilidad de oresanizar 
contenidos, comunicar mensajes, transmitir las 

111111',( 1 

f'~I;nn¡;, 

fabricación 

Ut=lldUU 

llenado 

cOm3rciali2aciOn distri buc!~n 
distri bUClon 
distribución 

debidas connotaciones que respondan a unos 

objetivos, realizar la suficiente investiesación 

experimental cuando sea necesaria, profundi

zar en la relación lenesuaje-imaesen, innovar a 
través de la expresión de los recursos del len

esuaje esráfico, Con este último tipo de alumnos, 

el profesor únicamente tiene que «encender 

la mecha» para que emerja su capacidad. 

Suponiendo que el alumno pueda tener una 

mínima capacidad de aprendizaje en diseno, 
lo verdaderamente importante para el profesor 

es conseguir desarrollar en él un proceso crea

dor de criterios, instrumentos que le permiten 

valorar la calidad de un proyerto o si la solu

ción que ofrece es diesna, En definitiva, conse

esuir que presente alternativas que tengan sen
tido, «con alma», que no sean necias o estén 

vacías, frívolas ni maquilladas por el uso de la 

computadora, conseesuir que el alumno ofrezca 
un «diseno inteliesente», 

"ENSEÑAR A DISEÑAR TAMPOCO lO ES." Suponiendo 

una vez más que también el profesor sabe lo 
que es «diseno inteliesente», ensenar a disenar 

es una actividad muy compleja, Comprender 

los fundamentos y aprender a percibir visual

mente requiere tiempo. También lo requieren 

la experimentación y la «repexión con y en la 

prártica», que son el núcleo de aprendizaje del 

alumno de diseno y de su profesión futura, 

Hay que anadir que cada alumno aprende de 

una manera diferente y el profesor debe intuir 
su modo de aprender para adaptarse a su pro

pio raciocinio, formación, intereses y madurez 
intelectual. Además, se supone que el profesor 
tiene el deber de ensenar con ilusión, transmi-
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tiendo la emoción, la pasión y la importancia 

de lo que pretende que se aprenda, cuidando 

la exposición peda~ó~ica, presentando los 
contenidos a partir del nivel de conocimiento 

del alumno con términos totalmente inteli~i

bies y capaces de motivar la creatividad, la crí

tica, el análisis y la experimentación propios 

del oficio. A pesar de que cada vez es más fácil 
entusiasmar a los alumnos porque han desmi

tificado el sistema de formación y su futuro, y 

saben que sólo se les va exi~ir ser un experto 
alumno «photoshop». 

Diseñando o enseñando, vivimos en una época 
que trata de superar al tiempo, dominada por 

alumnos acelerados, por profesores con prisa, 
con carreras comprimidas a cuatro años, con 

muchos alumnos en las clases para tutorizar 

debidamente su trabajo, con asi~naturas cua
trimestrales en una disciplina que necesita 

tiempo para madurar ... Para un profesor, cada 

alumno es un mundo y un interro~ante que 
apenas se es capaz de enunciar en el breve 

transcurso de un año académico. 

No es fácil. A menudo me pre~unto si esta es

pecie de diseñadores, peda~o~os, comunicado
res, críticos, informáticos, detectives, psicólo~os, 

animadores que, casi de un modo esquizofré

ico, somos los profesores (en este caso, de 

iseño ~ráfico), no será el resultado de al~o 

uramente vocacional en lu~ar de ser fruto de 
aplicación de una serie de estudios sobre 

a docente y práctica profesional. 

Todo buen profesor, de cualquier área, diseña 
cuando enseña, porque enseñar también es si

nónimo de comunicar. Sin embar~o, no sólo 

pro~ramamos el aprendizaje. En diseño realiza
mos una verdadera «~imnasia mental» para 

resolver los variados trabajos de los alumnos, 

lo que revierte a su vez en la mejora continua 

de nuestra propia calidad profesional. 

Enseñar-diseñar puede ser un trabajo muy 

a~radecido, a pesar de que sabemos que tan 

sólo unos pocos de nuestros alumnos han 

aprendido los mecanismos básicos que los ayu
darán a «pensar el diseño» lo mejor posible 

durante el desarrollo de su labor profesional. 

"PERO SIEMPRE HABRÁ PROFESORES (v ALUMNOS} IIUE 

RECORDAR." Ser optimista es la mejor solución, 

porque después de todo no queremos que el 

diseño se desarrolle en las «academias de di

seño por computadora» que ~orecen por todas 

partes con la lluvia electrónica. Tenemos que 

aceptar que ya no existe el oficio puro de dise
ñador y debemos reconstruir el concepto co-

rrecto con lo que realmente tenemos en nues

tras escuelas superiores, centros politécnicos o 

facultades de Arquitectura o Bellas Artes. Al fin 
y al cabo, siempre ha habido buenos profeso
res y buenos alumnos, a pesar de las eternas 

circunstancias adversas en cualquier época de 

la historia. 

Sin duda, todos recordamos a unos pocos 

maestros y profesores a los cuales a~radece
mas interna y externamente sus enseñanzas. 

Con independencia de teorías, ideolo~ías, filo

sofías, metodolo~ías y otras muchas «ías», lo 

esencial es la persona en concreto y no el mé
todo que utiliza para enseñar o el pro~rama de 

estudios que lo sustenta, o el ~rado en la esca

la de estudios. Es al~una cualidad o calidad 

personal quizás inexplicable que tiene ese pro

fesor, que probablemente está fuera de toda 

ló~ica humana. Es al~o que trasciende los lími

tes de la explicación verbal. Eran y son profe

sores que tenían y tienen tiempo para el alum

no. A los que cada alumno les producía y pro

duce una curiosidad como persona y como es

tudioso de la materia que trabaja, curiosidad 
que suele ser recíproca. 

Que admitían y admiten la duda y están or~u

llosas de que el alumno les pre~unte. Nos 

queda su esencia, casi el recuerdo omnipre

sente durante nuestro trabajo profesional. El 

oficio de maestro era y es consustancial con 

ellos, tan natural como poner un pie después 

del otro al caminar. Ni siquiera pretendían o 

pretenden enseñar, porque sabían y saben 

que lo primordial es que el estudiante desee 

aprender. No se creen imprescindibles, «ense

ñan lo que saben» y, lo que es más importan
te, «enseñan lo que son». _ 
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I cognición 
El rol del diseño en el proceso de comunicación lo define como una herramienta 

que permite el acercamiento a una metodolo~ía para abordar el conocimiento 

y reducir la complejidad co~noscitiva haciendo uso de los recursos audiovisuales. 

_ ABSTRACT. La utilización de medios di~itales 

para la presentación sobre conocimiento en 

educación y empresas (~estión de conocimiento 

- knowledge management-) plantea dos cuestiones: la 

relación entre diseño y conocimiento, y el rol 

aún por inventar de la retórica audiovisual. con 

la combinación de recursos provenientes de di

versas áreas: sonido, música, voz, tipo~rafía, mo
vimiento (animación), imá~enes. La cuestión resi

de en la forma en que el diseño puede ayudar a 
reducir la complejidad co~noscitiva y hacer más 

comprensibles los fenómenos complejos (SacJlVer

halte). Se propone que una política de investi~a

ción no sólo debe apuntar a la producción de 

conocimiento, sino también tomar en cuenta el 
proceso de distribución y asimilación de éste. 

En estas dos etapas de socialización del cono

cimiento el diseño puede asumir un rol decisi

vo, estructurando y presentando el conocimien

to de un modo tal que pueda ser absorbido en 

forma efectiva haciendo uso de los recursos 

audiovisuales, incluyendo la estética como do-

minio constitutivo y no simplemente como 

a~re~ado de la usabilidad. 

Se utiliza un ejemplo de desarrollo de un soft
ware para la educación médica para demostrar 

que el diseño desempeña un rol catalítico den

tro del proceso del metabolismo co~noscitivo. 

DATOS, INFORMACiÓN, CONOCIMIENTO. En el discurso 

de la tecnolo~ía de información y del diseño 

de información existe una «cadena lin~üística 

pro~resiva que va desde los datos, pasa por los 

datos procesados (información) hasta la verifi

cación de datos (conocimiento) y lIe~a a lo que 

tal vez sea la información existencialmente 
confirmada (¿sabiduría?)>>.' 

Utilizo el conjunto de estas cuatro nociones co

mo punto de partida para señalar el rol que el 

diseño puede desempeñar en este proceso. En 

otras palabras, quiero dar respuestas tentativas 

a la cuestión sobre cómo se involucra el diseño 

cuando los datos, en esta cadena, se transfor

man en información y cuando la información 

se convierte en conocimiento. 

El título de este texto contiene una postura 

acerca del rol co~noscitivo crucial del diseño 

para la vida cotidiana, el aprendizaje y el cono

cimiento; un rol que se torna más evidente con 

la expansión de la tecnolo~ía de información. 

Realizaré este cuestionamiento mediante evi

dencias y ar~umentos. En esta ocasión no 

abordaré la cuestión filosófica final del cuarto 

nivel. que se refiere a cómo el conocimiento se 
transforma en sabiduría. 

Sustentan mi exposición escritos de diversas 

fuentes clasificadas desde las que señalan el rol 

del conocimiento y el control del conocimiento 

en las empresas hasta aquellas que tienen que 
ver con el rol de visualización en el iluminismo 

y la transición desde lo verbal hacia la cultura 

visual. A esto le si~ue una estrate~ia ecléctica 

para delinear el contomo del ori~en del diseño 

en relación con el conocimiento, un ori~en di

bujado sobre la contribución de disciplinas co

mo la historia, la antropolo~ía, las ciencias infor

máticas y la psicolo~ía co~noscitiva, entre otras. 
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Un simple ejemplo sirve para ilustrar el proce

so de transformar datos en información e in

formación en conocimiento útil. Las tablas-ho

rarios se caracterizan como listados de datos. 

Es información en bruto -es decir, desordena

da- sobre números de trenes, horarios de sali

da, horarios de llegada, rutas, etc.; se transfor

ma en información cuando se la estructura, 

cuando pasa del estado de alta entropía al de 

baja entropía. Ya aquí el diseño interviene pre

sentando datos que pueden percibirse y reci

birse. Una vez que la información está organi

zada, debe ser asimilada por un intérprete que 

sepa qué son las conexiones de trenes y, en 

mayor o menor medida, quién está en una si

tuación en la cual éstas orientan a la resolución 

de una preocupación o un problema de la pra

xis cotidiana. El próximo paso, a saber, transfor

mar estos bits de información en conocimiento, 

se da cuando el usuario internaliza, interpreta y 

utiliza la información, es decir, la traduce en 

acción. Debe ser evidente que la forma en que 

se presentan los datos y la información tiene 

importancia crucial en lo que respecta a proce

sar, comprender y facilitar una acción efectiva. 

En la comprensión cotidiana, el conocimiento 

se considera un fenómeno propio de las perso

nas (conocimiento localizado en el «cerebro de 

las personas»), que puede ser también externa

lizado y depositado al modo de documentos 

de textos en bancos de datos, como en las bi

bliotecas. Pero dos autores de las ciencias de la 

administración dan un paso más y ofrecen la 

siguiente caracterización: 

«El conocimiento es una mezcla nuida entre 

experiencias construidas, valores, información 

contextual y perspicacia de experto que provee 

una estructura para evaluar e incorporar nue

vas experiencias e información. Eso se origina y 

está aplicado en la mente de los conocedores. 

En las empresas se manifiesta a menudo no 

sólo en documentos y archivos, sino también 

en rutinas organizativas, prácticas y normas».' 

Pese a que tengo mis reservas sobre esta defi

nición del conocimiento como mero elemento 

instrumental u operacional -dejando de lado el 

área de la hermenéutica-, enfoca otro aspecto 

que tiene que ver con el diseño: el conocimento 

como experiencia acumulativa debe ser comu

nicado y compartido entre los individuos. El pro

ceso de comunicar y compartir conocimiento se 

relaciona con la presentación del conocimiento, 

y la presentación del conocimiento es - o podría 

llegar a ser- una función central del diseño. 

Tal vez no resulta obvio a primera vista que la 
presentación del conocimiento requiere la inter

vención de acciones proyectuales (Entwuqshandlun

gen). No obstante, sin la intervención del diseño, la 

presentación del conocimiento y la comunicación 

simplemente no funcionarían, pues es necesario 

que el conocimiento sea mediatizado por una in

terfase que puede percibirse y asimilarse. De otro 

modo, el conocimiento permanecería abstracto y 

no sería ni accesible ni experimentable. 

Aquí se ofrece un punto de anclaje firme para 

el diseño de la información como una herra

mienta indispensable en el proceso de comuni

car y, al mismo tiempo, revelar conocimientos. 

Además, el dominio del diseño de información 

está ligado al dominio de la educación y del 

aprendizaje (y, como dijo R. S. Wurman [1999J, 
el aprendizaje y el diseño de aprendizaje pue

den resultar el mayor negocio en la próxima 

centuria). Ésta es una buena noticia. Pero la 

mala noticia es que hasta ahora no tenemos 

una teoría coherente sobre la información. 

«Hoy, en la era de la información, luchamos 

por comprender la información. Nos encontra

mos en la misma posición en que, en la Edad 
de Hierro, el hombre trataba de comprender el 

hierro. Allí está esa materia llamada informa

ción y nos hemos vuelto extremadamente há

biles en cuanto a procesarla, pero no estamos 

capacitados para decir qué es porque no tene

mos un sustento científico-teórico sobre el cual 

basar una definición aceptable.»' 

INTERACCIÓN. Aunque no contamos todavía con 

una definición inequívoca y diferenciada de 

«información», tenemos sin embargo una prác

tica profesional en diseño de información en la 

cual la contribución de la psicología cognosciti -



va, la Iin'5üística, la teoría de la percepción, la 

teoría del aprendizaje, la teoría de los si'5nos 

(semiótica) y, en mayor o menor medida, el di

seño visual, están inte'5rados. En una publica

ción reciente sobre visualización encontramos 

la si'5uiente definición de diseño de informa

ción: «Diseño de representaciones externas pa

ra ampliar el conocimiento".' 

La visualización se entiende como el dominio de 

las representaciones interactivas basadas en la 

computadora. Podemos ir un paso más allá y de

cir que la visualización si'5nifica la transformación 

de procesos '5eneralmente invisibles con el obje

tivo de facilitar e incrementar la comprensión. 

Los diversos campos científicos que he releva

do se a'5rupan se'5ún el concepto fundamental 

de comunicación, enriquecido con nuevas posi

bilidades por el desarrollo tecnoló'5ico; me re

fiero a los medios di'5itales interactivos. El de

safío que hoy se está dando en el diseño '5ráfi

co tradicional y en otras disciplinas basadas en 

la investi'5ación es la presentación de la infor-

Davenport, Thomas H., y Prusak, Laurence. Workin~ Knowted~e. 

Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1998, p. 5. 

mación interactiva. Por supuesto, también un 

libro es una herramienta intelectual interactiva 

cuya conveniencia ha sido probada durante si

'5los, pero la interacción en su sentido más res

trictivo se refiere hoya la presentación de la 

información mediante documentos di'5itales en 

forma de medios interactivos. 

Conozco los ries'5os de apelar al uso de palabras 

de moda, e «interacción" es una de ellas. Pero 

estoy usando el término en una forma prosaica. 

Interacción se refiere a una modalidad de pre

sentar la información a una comunidad de 

usuarios en una forma no lineal, como el hi

pertexto o información en forma de estructuras 

entrelazadas, compuestas por nodos semánti

cos que permiten al usuario ele'5ir cómo mo

verse dentro de esta red de nodos. Aquí es 

donde la presentación cubre los recursos de 

los diferentes canales perceptuales y puede ha

cer uso de nuevas formas de presentar la in

formación, la cual permite un acceso selectivo 

y un formato de diálo'5o simulado, sobre todo 

información científica, que ha sido predomi

nantemente texto, usando recursos impresos 

estáticos (tipo'5rafía e ilustraciones). 

Tratar con éxito con estos medios multicanales 

-sonido, música, voz, tipo'5rafía, imá'5enes, pelí

culas, movimiento- requiere diferentes compe

tencias, que los llamados proveedores de con

tenidos, es decir, personas con conocimientos 

fácticos sobre el tema en cuestión, represen

tantes de la psicolo'5ía cO'5noscitiva, especialis

tas en música y sonido, ilustración, pro'5rama

ción, escritura y diseño interactivo, reúnen en 

equipos compuestos. 

LA USABILIDAD DESDE UNA PERSPECTIVA DE DISEÑO. 

Podemos pre'5untarnos cómo definir la respon

sabilidad profesional del diseñador en los me

dios di'5itales, tomando como punto de partida 

un enfoque de trabajo en equipo para el desa

rrollo de documentos y herramientas di'5itales. 

Observando las numerosas y a veces conpicti

vas interpretaciones sobre el diseño y sus dife

rencias con la ciencia y con la in'5eniería, pode

mos percibir una serie de características bási-

cas constantes: señalaré sólo dos. Por un lado, 

la relación con el usuario, y por el otro, la cali

dad estética. 

Desde el usuario y sus intereses, desde una 

perspectiva inte'5radora, podemos acercarnos a 

una caracterización del diseño. Difiere, en ese 

aspecto, de otras disciplinas (incluyendo la er

'5onomía y las ciencias co'5noscitivas); además, 

un enfoque inte'5rador del diseño no pone a la 

estética en cuarentena pero acepta explícita

mente la preocupación por la calidad estética, 

incluyendo la dimensión de la representación. 

En este punto entramos en un área conpictiva, 

pues el dominio de la función es reclamado 

con fuerza por medio de conocidos represen

tantes de las ciencias co'5noscitivas relaciona

dos con el diseño Web y portantes de la ban

dera de los métodos de la in'5eniería de la usa

bilidad (usabilily en~ineerin~). 

Para formular este reclamo de exclusividad en 

el terreno de la usabilidad, se nos presenta es

ta visión bastante limitada del mundo de la 

Web. «Hay esencialmente sólo dos enfoques 

del diseño: el ideal artístico de la autoexpre

sión y el ideal de la in'5eniería de resolver un 

problema para el usuario.'" 

El diseño ni siquiera entra en consideración en 

esta dicotomía entre arte e in'5eniería, entre 

una visión autocentrada o centrada en sí mis

ma y una visión basada en el cliente. Es sim

plemente absorbido por la in'5eniería de la 

usabilidad. El diseño se vaporiza en la nada y 

el know-how de los diseñadores se descarta como 

irrelevante para el proceso de hacer software 

utilizable. 

Podemos especular acerca de las razones por 

las cuales ocurre esto. Tal vez la causa sea una 

reacción entendible y justificable contra el di

seño de pá'5inas cool que son «hostiles", aun

que estéticamente atractivas para el usuario, 

llamadas también killersites (sitios arrasadores). 

Eso no dará motivo para diver'5encias, pero 

una interpretación acrítica del uso merece ser 

cuestionada, pues da por sentada esta com

pleja noción. 

Readin~s in Informalion. Viluatizalion: Usin~ Vision 10 Think. 

San Francisco, Morgan Kaufmann Inc., 1999, p. 7. 
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USABllIDAD 

Indiana, New Riders Publishin~, 1999, p. 11. 

Indiana, New Riders Publishins, 1999, p. 12. 

TAREAS EN El "WEB DESIGN" y "El CD-ROM DESIGN" 

AUDIOVISUAliSTlCA 

, Una nueva disciplina de la. era digital. ", > 1 ~:."t¿~ 

, Utillz~ r~~!!~!l~"~! difer~!!t!~ d~~i~.!os: ~;. i<;'~JI 
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La usabilidad parece ser aquello que 105 méto

dos de la ingeniería pueden cuantificar. Ningún 

diseñador negará la necesidad de testeas ex

perimentales de 105 diseños, pero una interpre

tación de la usabilidad que excluye 105 aspec

tos estéticos se convierte en una víctima ciega 

de las opciones estéticas que aparecen de to

dos modos. 

Un aspecto constitutivo del uso de la experiencia 

diaria en el empleo de artefactos digitales es ex

cluido por un proceso de autocensura. Este enfo

que soslaya su propia relevancia y utilidad para 

encarar proyectos de diseño en red. La preocu

pación por la calidad formal no puede descalifi

carse como mero brillo superficial y desecharse 

sólo porque es difícil de encarar (probablemente 

pasa por la gruesa trama de la red de criterios 

que la emplea la ingeniería de la usabilidad). 

La afirmación de que «el modo en que uno 

obtiene ideas proyectuales apropiadas (y no sólo 

buenas ideas de diseños comunes que nadie 

usa) es observar a 105 usuarios y descubrir qué 

es lo que les gusta, qué es lo que les resulta 

fácil y dónde tropiezan con dificultades»' no 

es nada nueva; esto es lo que 105 diseñadores 

tratan de lograr dentro de su profesión. 

Además, esto no explica de qué manera ocu

rren las innovaciones apropiadas en diseño; es 

constitutivamente conservador y antidinámico. 

Dividido el mundo en dos ámbitos opuestos, 

eliminando con un simple golpe conceptual el 

diseño, las soluciones innovadoras se explican 

con referencia a un deus ex machina en forma de 

«inspiración» y «creatividad». 

Mi crítica final está dirigida al interés unilateral 

por encontrar rápidamente una información en 

un sitio Web, pues la tarea central en el diseño 

Web -yen el diseño CD-Rom- es comunicar y 

aumentar la comprensión. 

Por supuesto, se puede desear un acceso rápi

do a la información, y 105 sitios lentos con ex

ceso de componentes gráficos y animaciones 

que distraen constituyen un estorbo, pero la ra

pidez no es un objetivo absoluto. En cambio, 

una comunicación efectiva sí lo es, y esto in

cluiría nociones de jerarquía, estructura y lo 

que podría llamarse «gestión sensorial» (sensory 

management), la experta elección de estímulos que 

guían a 105 lectores y mantienen cautivas y 

atentas a las audiencias. 

AUDIOVISUALisTICA. Una comunicación efectiva 

depende de la utilización de recursos que es

tén conectados en forma intrínseca con lo esté-

tico. Pueden agruparse bajo la retórica (por su

puesto, una retórica modernizada que repeje 

las innovaciones tecnológicas). 

Desde una modalidad clásica, la gramática se 

ocupaba de la formulación de textos (discur

sos) de acuerdo con reglas o convenciones for

malizadas, mientras que la retórica se relacio

naba con el embellecimiento (ornamenlus) y la re

ducción del taedium; por ejemplo, la retórica co

mo una caja de herramientas para evitar el 

aburrimiento, llamando la atención de la au

diencia y manteniendo la curiosidad. 

Una característica del rol del diseñador que di

seña información puede residir en que su con

tribución trata de reducir la complejidad del 

conocimiento, de producir claridad contribu

yendo a la transparencia y a la comprensión. 

Esto se lleva a cabo por medio de una juiciosa 

aplicación de recursos de retórica visual o, co

mo yo prefiero llamarlo, audiovisualística. 

DE LA PRODUCCiÓN A LA DISTRIBUCiÓN DEl CONOCI

MIENTO. Antes de presentar y comentar un 

caso ilustrativo que muestra el rol del diseño 

como herramienta de conocimiento o como 

tecnología intelectual, quiero presentar un 

texto de un especialista en estudios literarios 

que hace -de acuerdo con mi punto de vista

una seria propuesta. 

Todos hemos escuchado ad nauseam 105 lamentos 

sobre el desborde de información, sobre la an

siedad de información, la explosión de la infor

mación, la saturación de la información en 

nuestra también denominada era de la infor
mación y las economías basadas en el conoci

miento. Pero no cederemos a un mantra eufó

rico de CR (revolución de computadoras) ni 

tampoco, en el extremo opuesto, a los antiuto

pistas. El autor escribe: «[ ... ] Yo afirmo que el 

gran desafío intelectual de esta era de la infor

mación no consiste en desarrollar una gran 

teoría unificadora en la física o en descubrir 105 

orígenes de la vida humana. El gran desafío 

consiste en estar mejor servidos por medio de 

lo que ya sabemos». (Destacado en el originaL)' 

Permítanme explicar por qué considero esta 

propuesta audaz y por qué pienso que es par

ticularmente relevante para el diseño. Reorien

ta las prioridades de la investigación científica 

(los científicos saben, y tal vez sufren las conse

cuencias de la presión del rito para publicar 

textos, consolidando así su carrera y mame
niendo su reputación). 

Nadie objetará la producción de nuevos cono

cimientos -y ésa El/) la principal tarea para la 

ciencia y para la investigación científica-, pero 

se debería tener en cuenta que este rito tiene 

sus efectos negativos. 



Los diferentes campos del conocimiento esca

pan a cualquier intento de estar más o menos 

al día. Por ejemplo, la Universidad de Harvard 

está catalocsando sus suscripciones en más de 

90.000 periódicos. Los historiadores cuentan 

ahora con 5000 revistas para llevar e informar 

su trabajo. Por lo tanto, más que investicsar los 

csicsantescos recursos para producir nuevos co

nocimientos, a un ritmo siempre creciente, de

beríamos redistribuir alcsunos recursos para 

hacer que el conocimiento existente sea acce

sible. Richard Rorty es bastante claro sobre es

to y recomienda: «[ ... ] que los socióloCSos y los 

psicólocsos deberían dejar de cuestionarse a sí 

mismos acerca de si están obsdeciendo a los 

cánones ricsurosamente científicos. Más bien 

deben empezar a precsuntarse cómo pueden 

sucserir aportes para que sus conciudadanos 

puedan modificar sus vidas y nuestras institu

ciones».' 

Los diseñadores deben ubicarse exactamente 

en este punto, pues tienen -o se supone que 

tienen- la experiencia de sintetizar la compleji

dad del saber y ayudar a presentar la informa

ción diseñando la interfase entre la fuente de 

información, los datos y el lector. 

A este nuevo tipo de diseñadores se les aplican 

diferentes rótulos, como arquitectos de la infor

mación (un término que considero encsañoso 

porque es estático) o inCSenieros del conoci

miento (que en mi opinión es aun más enCSa

ñoso por sus connotaciones machistas). Me pa

rece mejor el término «diseño de información», 

que es el preferido en el discurso europeo. Su 

objetivo es facilitar el metabolismo del conoci
miento, es decir, la asimilación del saber. 

A los diseñadores no se los conoce por produ

cir nuevos conocimientos, salvo alcsunas excep

ciones. Aunque la producción de conocimiento 

no es su especialidad, pueden desempeñar un 

rol importante en la presentación del conoci

miento. La tecnolocsía de información ofrece 

perspectivas sobre el diseño csráfico con las 

que atto Neurath, a quien se considera uno de 

los padres del diseño de información en la dé

cada del 20, jamás podría haber soñado. 

El diseño visual o de información puede 

transformarse en una disciplina decisiva por 

la llamada explosión de información y contri

buir a la csestión de la información. Puede 

convertirse en una disciplina de considerable 

relevancia social, reemplazando al diseño CSrá

fico, que ha sido superado por los desarrollos 

tecnolóCSicos. 

MAPPINGS. ¿Cuáles son los desafíos epistemoló

CSicos e interpretativos que deben enfrentar los 

diseñadores cuando se ven involucrados en el 

diseño de información? 

UN CASO: SOFTWARE PARA EDU(A(16N MÉDICA 

ara refonar mi tesis del dlse o como 
erramienta de conocimiento, hare una 
íntesis de un proyecto de d seño de m
ormacion. Uso este ejemplo para indl
ar las multiples competencias que el dl
eñador debe adquirir. Sirve para mos 
rar el acercamiento, la metodologla y la 
ontribución de los diseñadores en I 

¡desarrollo de un material en forma de 
leD-Rom para ser utilizado en cursos pa 
a estudiantes de medicma. 

El tema en cuestión son las células ner
viosas, más precisamente, las membra
nas celulares a través de las cuales se lle
van a cabo procesos qUlmicos y eléctriCOS 
en escala atómica. Estos compleJOS e m
visibles procesos son difíciles de enten 
der por medio de textos solo acompa a
dos por ilustraciones estaticas Su com
prensión es importante porque explica, 
por ejemplo, cómo trabaja una aspirina. 

Al principio existía un desordenado ban
co de datos con bocetos y textos, y un 
idea general de un Slory boa'd ( encla 
n la que el material puede organIZarse 

en una forma lineal ~in interamónJ Los 
diseñadores analizaron y compararon los 
textos de medicina, relevaron material 
de los sitios, analizaron (D-Rorns peda
gógicos para estudiantes de n: dicina. 
Una vez que estuvieron inmersos en el 
tema, el material fue pormenorizada 
mente estructurado, se plani~caron se
(ueltíias de animación, se realizaron ilus
traciones, todos los textos se reesm ie
ron para adaptarlos a la lectura en pan
talla del monitor. Se desarrollo un siste
ma visual testeando alternativas (esque-

. mas de color, tipos apropiados I 
presentaciones, Imeas, texturas, trata
miento digital d las fotografías, t de 
ilustración, componentes para los proce
os de animación, cortometr' J, que yo 

denomino algOritmos aud Visuales 

Los datos ya organizados se mcorporaron 
a una interfase procurando una navega 
ción dara, onentada y con hlperl ks. Se 

desarrol aron en detalle diferentes ani
maciones. Se ~Imaron secuencias de vi
deo. Se ~abaron textos con comentarios 
y, cuando el proveedor de cont!!nldos 
(un neuro ologoJ descubnó que deter
minadas tareas requenan un tratami n 
to mas mmUCIOSO, se refonaron conteni
dos S agr garon un glosariO de térmi 
nos tecnlCOS y una serie de eJeraclos pa
ra eh u ar la comprension del material 
por parte de los estudiantes de medicI-
na S eñaron tests virtu con 
d as de potenCial electrlco y valores en 
curva que permiten al usuario estudian
te medir potenciales eléctriCOS dentro y 
fuera de la celula mod lo y I er los val!) 
res en un display. Los materiales digitali
zados s Importaron a un programa d 
anlmaCIOn, con su correspondiente pro
gramacion El prototipo fue t teado con 
estudiantes de medicina. Sobre la base 
de estos tests se evaluaron el grado d 
aceptaclon y comprenslon y el mdlce de 
calidad de uso. Los r sultados de este 
testeo Sirvieron para entrar en una se
gunda etapa para pulir el producto. 

El proyecto comp to pr sentó un cam 
blo no solo en la vlsualizaclon de proce
sos complejos sino también en cu to a 
proponer solUCiones que pudieran au-
m ntar la comprension y as r un ni-
vel satisfactOriO de literatura visual. 
Trascendio considerablem nt lo qu se 
entiende como "diseno de pantalla" 
(se een des J Empezo como un jercicio 
de contenidos y contmuo con la transfor
maaon del conoamiento en algo qu 
pudiera comunicarse como conOCimien
to compartido 

El conocimiento, ademas d ser produci 
do, debe ser comUnicado. El eJemplo 
que presento pone de mani~esto el rol 
del diseno en el proce~o de comunlca
cion de conOCimientos y demuestra que 
un buen poli' d in ~ gacion 
Clentl no sólo puede apuntar a la 
produccion del saber smo qu debe m
clu su comUnlcaclon y aSimilación. 



Con el propósito de resolver esta cuestión, quie

ro hacer uso de otro término de gran importan

cia para el diseño de información: las nociones 

de mapa y la actividad de realizar mappings. 

Otra vez quiero citar lma formulación precisa 

que clarifica qué es (y qué no es) hacer mapas: 

«[ ... ] el mapa es tal vez el dispositivo más so

fisticado para grabar, generar y transmitir co

nocimientos».' Los mapas no representan una 

realidad -no son instrumentos de mimesis-, 

pero relevan o descubren una realidad. Los 

actos de realización de mapas comprenden 

«visualizar, conceptualizar, grabar, representar 

y crear espacios gráficamente»." Pero no son 

sólo espacios físicos sino también, y sobre 

todo, espacios de información. El diseño en

frenta, por lo tanto, una tarea cognoscitiva de 

navegación, por ejemplo, un acercamiento a 

un banco semiestructurado de datos en forma 

de textos, bocetos, videos, grabaciones de voz, 

fotografías, ilustraciones, diagramas yanima

ciones sobre un tema de educación, a través 

de una interfase que puede ser percibida, com

prendida y manipulada por el usuario que 

quiere aprender algo. 

Por lo tanto, el diseño de información requiere 

en primer lugar estructurar una masa de datos y 

luego traducirlos a un ámbito visual y auditivo 

Cos~rove, Denis (ed.). Mappin~s. Londres, Readion Books, 

1999, p.12. 

Lenk, K. Dynamic Dia~rams. 

Willinsky, John. Technolo~ies of Knowin~. 

Boston, Beacon Press, 1999, p. 4. 
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con un patrón en forma de red para la navega

ción. Podemos diferenciar entre buscar una infor

mación y comprender esa información. En am

bos casos los mapas pueden usarse como dispo

sitivos de orientación en una determinada área 

de conocimiento. Sirven para dos propósitos dis

tintos, aunque mutuamente dependientes: facili

tar el acceso al conocimiento y asimilar el conoci

miento, lo que denomino metabolismo cognitivo. 

Por un lado, los mapas proveen una visión pa

norámica de la estructuración de datos y herra

mientas para encontrarlos, puesto que el surjer 

está más interesado en encontrar que en bus

car -necesitamos motores de «encuentro» (~nd 

motors) y no motores de «búsqueda» (search motors). 

Por otro, los mapas son instrumentos para tra

ducir el conocimiento en el espacio audiovi

sual, es decir, un espacio perceptual-material 

que hace tangible el conocimiento. 

Debería ser obvio que los recursos multicanales 

ofrecidos por la tecnología de la información 

han aumentado de manera considerable nues

tras posibilidades para acceder al conocimiento 

y asimilarlo, y, por supuesto, transmitirlo. 

El procedimiento tradicional para almacenar y 

transmitir conocimiento es escribir e imprimir; 

Jack Goody ha hecho hincapié sobre la impor

tancia de la representación gráfica en el discur

so para el desarrollo social y la educación, y los 

avances de la cultura oral comparada con la 

cultura literaria (Goody, ~987, 2000). Pero en 

los tiempos que corren tenemos a nuestra dis

posición recursos audiovisuales y no sólo gráfi

cos. De este modo, ha aumentado la compleji

dad de la presentación del conocimiento, y 

manejar esta complejidad es tarea del diseño. 

Nuestros programas de estudio en educación 

primaria, secundaria y terciaria aún se basan 

en el texto, aunque seguramente en el futuro 

serán audiovisuales. No quiero decir con esto 

que el texto haya perdido importancia -decidi

damente, no comparto la opinión de quienes 

vaticinan el fin de la cultura dellibro-; lo que 

defiendo es la práctica del diseño audiovisual. 

TEMAS PARA UNA AGENDA DE INVESTIGACiÓN DE 

DISEÑO. Quiero finalizar el viaje alrededor del 

diseño y del conocimiento con una agenda de 

investigación. En comparación con otros cam

pos, el diseño se encuentra en una situación la

mentable. Es inadmisible que una temática co

mo la del diseño casi no haya sido investigada. 

Me limitaré a mencionar tres áreas que pueden 

resultar fértiles para la investigación del diseño. 

1. HISTORIA DEL DISEÑO. En el contexto de mi pre

sentación, no comprendo una historia del dise

ño como una historia de héroes y heroínas, sino 

como una historia de innovaciones (en la litera-

tura sobre las innovaciones, prácticamente no 

se considera al diseño industrial y al diseño 

gráfico como campos en los cuales se produce 

innovación, excepto por intervenciones margi

nales en la superficie de los productos). 

2. RETÓRICA AUDIOVISUAL (O MEJOR: AUDIOVISUALíSTICA}. 

Los estudios clásicos de retórica y semiótica se 

limitan al texto y al lenguaje, que constituyen 

un solo medio, al tiempo que la tecnología 

moderna ofrece multimedios, cubre los recur

sos por multicanales y procura opciones para 

moverse a través del espacio de la información 

en forma interactiva. Vemos una nueva cultura 

en el hacer, pero nuestras herramientas de 

análisis y comprensión de los aspectos del di

seño en esta nueva cultura son rudimentarias y 

es preciso ponerlas al día. En este sentido, hay 

que poner un límite a la avalancha de una he

terogénea masa de especulaciones rapsódicas 

acerca de los «Nuevos Medios». 

3. PRESENTACiÓN. APRENDIZAJE Y MANEJO DEL CONOCI

MIENTO. El software comunicacional de empre

sas analizado desde una perspectiva de diseño 

que incluiría explícitamente el poder de la retó

rica audiovisual podría llevarnos a un mejor 

fundamento del trabajo de diseño en este 

campo en continua expansión. 

Éstos son algunos temas que podrían proponer

se a nivel institucional para financiar una investi

gación rigurosa. Pero, en suma, además de fi

nanciar necesitamos construir instituciones que 

faciliten la investigación en diseño. Me temo que 

nuestras casas de altos estudios no están prepa

radas para encarar éstos, pues el desarrollo de 

sus estructuras sufre las consecuencias de cien

tos de años de tradición. Es evidente que la in

vestigación en diseño puede ser realizada con 

grupos interdisciplinarios provenientes de distin

tas fuentes. Probablemente observemos el fenó

meno de una «migración intelectual»: los cientí

ficos orientándose hacia el campo del diseño 

y los diseñadores trabajando en el campo de la 
ciencia. Esto sería una perspectiva alentadora. _ 

Documento preparado para el Encuentro de Diseño, or~anizado 
por la ONOI, Oficina Nacional de Diseño Industrial, La Habana, 
Cuba, junio de 2000. 

NOTAS 

, Hakken, David. Cybor~s . Cyberspace: An Ethn~rapher looks to the Future. 

Londres, Rout led~e, 1999, p. 21. 

' Davenport, Thomas H., y Prusak, Laurence. Workin~ Knowled~e. Cam· 

brid~e, Massachuse"s, Harvard University Press, 1998, p. 5· 

3 Devlin, Kei th. lnfosense: Tumin~ Information into Knowled~e. Nueva York, 

W. H. Freeman et Company, 1999, p. 24. 

' Card, Stuart, Mackinlay, Jack D., y Shneidermann, Ben (eds.). Rea 

din~s in Information Visualiza¡j¡¡n: Usin~ Vision to Think. San Francisco, Mor· 

gan Kaufmann Ine., 1999, p. 7. 

s Nielsen, Jacob. Desi~nin~ Web Usability. Indiana, New Riders Publishing. 

1999, p, 11. 

6 Nielsen, ¡acob, op. cit., p. 12 

? Willinsky, ¡ohn. Technol~ies of Knowin~. Boston, Beacon Press, 1999, p. 4· 

• Rorty, Richard, «Does Academic Freedom have Philosophical Pre· 

suppositions?» En: Menand, Louis (ed.). The Future of Academic Freedom. 

Chica~o, University of Ch ica~o Press, 19')6, p. 20. Citado en Wi

lIinsky, op. cit. p. 94. 

' Cosgrove, Denis (ed.). Mappin~s. Londres, Readion Books, 1999, p. 12. 

" Cos~rove, Denis, op. cit. p. 1. 



http:/¡www.geocities.com¡denisbroWn71¡ http:¡¡www.calligraphicarts.org¡ 
A través de este espacIo, 
e Invitados por revista 
llpo6raflGl, Calígrafos de la 
(ruz del Sur compartirá 
periódicamente informa
ción sobre los distintos 
eventos, cursos, publica
ciones, calígrafos y otros 
temas relacionados con la 
caligrafía en la Argentina 
y en el mundo. 

La página del reconocido calígrafo irlandés cuenta con información 
acerca de su obra, además de fotografías de sus trabajos realizados 
sobre variados soportes con distintas herramientas. Como docente, 
Denis Brown dicta clases y numerosas conferencias en EE.UU. 

Entre sus actividades, la asociación intemacional de las artes caligráfi
cas organiza una muestra itinerante llamada «Alphamark». 
Recientemente se publicó en su revista una nota sobre la historia y 
los orígenes de Calígrafos de la Cruz del Sur, realizada por una de sus 
integrantes, Marina Soria. y el mundo. 

a 
http:¡¡www.thomasingmire.com¡ http:¡¡www.societyofscribes.org/ 
El calígrafo de San Francisco presenta su workshop de caligrafía jun
to a Mónica Dengo desde el13 hasta el 22 de septiembre de 2001 
en Cittadella, Italia. 

Es una organización sin fines de lucro fundada en 197~ con sede 
en la ciudad de Nueva York. Promociona el estudio, la enseñanza y 
la práctica de la caligrafía y las disciplinas relacionadas. 

agenda 

Durante la última semana de abril tendrán lugar en Pamplona, España, 

los tres principales eventos del mundo de la infografía. Éstos son: 

D 

CONCURSO DE GRÁFICOS MALOFIEI 1001. 

¿víA LIBRE O CAllEIó N SIN SALIDA? 

POR 2 u É LA INFOGRAFíA SOBREVIVIRÁ. 

Society for News Design, España. 

Universidad de Navarra, Pamplona, España. 

Se convoca a todos los periódicos de cualquier formato y 

revistas del mundo, así como a las agencias y servicios pro

veedores de gráficos, para que envíen al concurso Malofiej 

2002 sus mejores gráficos periodísticos realizados en el año 

2000. Los trabajos se reciben hasta el 2 de abril de 2002. 

J 
SHOW, DON'T TEll! N° 9. 
Taller Internacional de Infografía para Profesionales. 

Motivado por la búsqueda de nuevas formas de colaboración, 

entendimiento e intercambio, el Instituto Superior de Diseño 

Industrial de La Habana (ISOI) convoca a los estudiantes y 

profesores de las carreras de Diseño a participar del I En

cuentro Internacional de Escuelas de Diseño que tendrá lugar 

entre los días 20 y 2~ de julio de 2002, en la capital cubana. 

El Instituto Superior de Diseño Industrial es el único centro 

universitario de su tipo en Cuba y ha acumulado una vasta 

experiencia en la formación de diseñadores industriales e in

formacionales. Mantiene convenios de colaboración e inter

cambio con más de 30 instituciones de 23 países de Latinoa

mérica y Europa, además de ser miembro de las principales 

asociaciones internacionales de diseño. Tomando en cuenta 

los intereses y enfoques particulares de los temas relaciona

dos con la enseñanza del diseño, y en el marco de este 

Del J.J. al 25 de junio de 2002 se celebrará en La Habana la 

reunión regional para Latinoamérica de lcograda. Estas acti

vidades se realizarán en la prestigiosa organización cubana 

Casa de las Américas, que tendrá como anfitrión al Comité 

Prográfica cubana, m iembro de Icograda. A la reunión regio

nal asistirán diversos representantes de asociaciones de dise

ño, centros de promoción y personalidades e instituciones 

destacadas del diseño gráfico en Latinoamérica, que se reu

nirán juntamente con los miembros de lcograda durante dos 

días. Una oportunidad para que los diseñadores latinoameri

canos intercambien experiencias, ideas y puntos de vista. 

Universidad de Navarra, Pamplona, España. 

Taller avanzado de infografía dirigido por dos de los mejo

res infógrafos del mundo: John Grimwade, director de gráfi

cos de la revista norteamericana Conde NastTraveler, y Juan Ve

lasco, director de gráficos del New York Times. Los participantes 

podrán someter sus trabajos a la crítica de los expertos. 

IX CUMBRE MUNDIAL DE INFOGRAFíA. 

Universidad de Navarra. 

Encuentro con los principales infógrafos del mundo para 

examinar casos actuales de infografías exitosas y fracasa

das, además de debatir sobre las actuales tendencias de la 

infografía. 

3~ 9~8 ~25 600 

3~ 9~8 ~25 66~ 
snd _ es@¡unav.es 

evento, se proponen dos encuentros paralelos estrechamente 

vinculados: el Encuentro Internacional de Estudiantes de Di

seño y el Encuentro Internacional de Enseñanza del Diseño. 

El evento se ha organizado sobre la base de conferencias 

magistrales de nivel internacional y conferencias temáticas 

en las que se mostrará el modelo pedagógico del ISOI, im

partidas por los principales directivos del Instituto. 

En el foro pedagógico se debatirán los siguientes aspectos 

de la docencia en diseño: humanística, ciencias exactas, in

formática, formación básica y disciplina integradora. 

DR. Arq. Helicha Enríquez 

53729 27 8~ 

537 2 3 0798 

rel-intern@¡ondi.cu 

El calendario de actividades será el siguiente: se iniciará el 

J.J. de junio con la reunión regional de lcograda. El día 23 

se llevará a cabo el seminario de lcograda y finalizará los 

días 2~ y 25 con la reunión de los miembros ejecutivos. 

Además se desarrollarán diversas actividades colaterales 

como exposiciones de diseño gráfico, retrospectivas y un 

homenaje a Jaime Vals, importante diseñador cubano de 

la década del 30. 

Héctor Villaverde. 

vi lIaver@¡cubarte.cult.cu 
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novagráfica LA FOTOGRAFíA COMO UN HECHO CASUAL DESCUBRE LA INTENCiÓN DE LA MIRADA 

Despacio, profundo, sólido, discreto 

Los trabajos corresponden a la serie ((Artistas» y ((Mar del Plata» junto a las fotografías 
censuradas por la Alianza Francesa 

papel (REATOR IVORY 170 s/m' / TORRASPAPEL 

Alberto Goldenstein es un fotógrafo no profesio
nal. Carece de oficio y no lucra con una actividad 
que podría hacerle ganar mucho dinero. Eligió 
el camino más difícil, abordar la fotografía como 
arte pero gozando de las libertades del caso. 

Entre sus composiciones encuentra interesantes 
el retrato, el paisajismo del turista medio y la 
documentación, la pintura y el concepto. Toma 
las fotos como quien no sabe hacerlo. Desarma 
las composiciones, parece que se equivoca. Sus 
imágenes tienen a la vez sutileza e intensidad. 
Nos invitan a detenernos y reflexionar acerca 
de "esas sombrillas cerradas sobre la playa" o a 
ubicarnos en el lugar de esa casa tipo chalet de 
Mar del Plata, ahogada por un presente de es
peculación edilicia. Esta ciudad llena de contra
dicciones será la que Alberto prefiera para su 
segundo ensayo fotográfico. El primero se dedi
có al retrato de pintores, escritores y poetas pa
ra transmitir el mundo íntimo de cada uno. 

En 1999 expone en la Alianza Francesa y censu
ran una de sus fotos, polémica porque muestra 
semen en un cuerpo masculino. Desde princi
pios de la década del 90 es curador de la foto
galería del Centro Cultural Rojas, donde tam
bién ejerce su tarea como docente. Reconoce 
como influencias a Walker Evans, Lartigue, At
get, Stieglitz y Arnold Newman. Despacio, pro
fundo, sólido, discreto son más palabras para 
entender aquello que se ve. 



Formó parte del equipo de diseño ~rá~co del Instituto 
T orcuato Di Tella. Socio fundador de la empresa, espe
cializada en diseño e implementación de pr~ramas de 
identidad corporativa, Fontanadiseño. Fue titular de 
la cátedra de Ti~rafía en la carrera de Diseño Grá~co 
de la UBA. Ha dado cursos y conferencias en distintas 
universidades de América. 

Asomarnos a ciertos personajes que con su ac
tividad contribuyeron a nuestra vida contem
poránea es en sí un tema de particular interés. 
A la vez, analizar una tarea significativa sin su 
contexto resulta difícil, porque se pierden refe
rencias de lo avanzado o audaz de la propues
ta, al no comprenderse las relaciones que ésta 
tiene con su entorno histórico. 

Atendiendo a estos aspectos básicos, el libro Paul 
Renner, maestro tipógrafo, escrito por Christopher Burke 
y editado por Campgrafic, nos permite compren
der la obra de este tipógrafo a partir de un en
foque que excede lo específicamente profesional, 
para adentramos en los aspectos humanistas e 
históricos que actuaron como marco de su tarea. 

¡\~~;\':.~~~~'l·rv. 

:=...~=:~ 

Es.-yporleiia.OiseiaIkn_docente 
diIóa de la (DI¡ de lI!eiio Iirajko de la 

... lIIiIriIiMI de Be9a Tiene su_estudio. 
tDdeJIII!llelle\Tabaja. pero además tiene 1II11Jbby: 
«ha!adlbsde fmIp. 

Den aIIos de soledad 

El libro es valioso porque de manera circular va 
dibujando a un Renner inmerso en las cons
tantes y variables de su existencia: por un lado, 
la significativa preocupación por la calidad de 
las ediciones y el encomiable respeto por su 
contenido, y por el otro, el medio y las circuns
tancias en las que tuvo que desarrollar su tarea 
que, a no dudar, forma parte indisoluble del 
desarrollo histórico de la tipografía. 

Los personajes que lo acompañaron en sus 
preocupaciones, su perseverancia en la forma
ción de nuevas generaciones de profesionales, 
las circunstancias que derivaron en un cambio 
de hábito en la edición y escritura de textos 
alemanes, el marco tecnológico y profesional 
vinculado con sus diseños tipográficos (en par
ticular con la Futura) y, básicamente, el conmo
cionante momento histórico en que desarrolló 
su trabajo, son algunos de los aspectos vincu
lantes con la obra de este tipógrafo, que el au
tor del libro aborda con la encomiable voca
ción de descubrirnos las razones y los porqué 
de cada actitud. 

Mérito aparte merece la Editorial Campgrafic, 
no solamente por el cuidado de un libro que 
se deja leer con comodidad, sino por comple
tar la edición con un segundo volumen, El arte de 
la tipo~rafía, del mismo Paul Renner. 

La idea es que ambos libros se complementen 
para reconstruir la personalidad de uno de los 
grandes tipógrafos del siglo xx. En este segun
do título quedan expresados por el mismo 
Renner todas las preocupaciones, análisis y 
argumentos que desarrolló basándose en su 
experiencia sobre el ejercicio y la enseñanza 
del oficio tipográfico. 
Para obtener más información: campgra~c@¡retemail.es 

Egresada de la carrera de Diseño en Comunicación Visual 
de la UNLP. Durante 1998 y 1999 desarrolló el pr~rama 
curricular para el Polimodal en el área de Arte, Diseño 
y Comunicación para el Consejo General de Cultura y 
Educación de la provincia de Buenos Aires. Entre 
1993-2roJ fue cordinadora de la carrera de Diseño 
en ellSCI (La Plata). 

Hay libros que saben estar en el lugar y a la 
hora adecuada; «ésos son los imprescindibles». 
Yo de ésos tengo varios. Si pudiera señalar 
sólo uno, elijo entonces Ellen~uaje de la visión, de 
Gyorgy Kepes. 

Su saber es constante, absoluto. Acepta el 
caos como realidad dinámica, obliga al pro
ductor visual a aportar armonía y claridad 
a su obra y lo compromete a «una acción 
social positiva». No sólo expone principios de 
organización visual sino, sobre todo, describe 
al espacio-fondo como protagonista de la 
composición. 

Es un texto valioso que pude leer por primera 
vez a los veinte o veintiún años. 

Fue un hallazgo recomendado por la cátedra 
de Visión del arquitecto Roberto Doberti. Figu
raba en su bibliografía y lo encontré, sin bus
carlo, en una librería de La Plata, Sigma, que 
ya no existe. 

Con ese libro entendí «sintaxis». Fue funda
mental para preparar clases de taller y para 
mi propia práctica. 

Lo reviso con frecuencia porque es rigurosa
mente vigente. El universo visual contemporá
neo, creo, necesita mucho «Kepes». 

No hay reemplazo. No existe otro tipo de libros. Me niego a dejar de sentir 
el placer de un libro entre mis manos_ 
A lo lalJO de mi vida he leido mucho. Obras literarias de todo tipo. especi
ficas de la disciplina y hasta c6mks y 'anclnes. Pero debo decir que 5610 
un libro me dej6 y sigue dejando -cada vez que lo welvo a leer. que ya 
han sido y serln muchas veces mis- toda la fuerza y el sentido de la vida. 
(la aios de saIedad tiene amor y sufrimiento. Tiene todo lo que sill1lf1ca «ser 
latinoamericano» y lleta a lo mis profundo de mi persona. 
Es mágico. 
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"Casi tengo la certeza de que el diseño gráfico 
no cambiará el mundo, pero sí que es memoria 
viviente de lo acontecido." 
Roman Cieslewia 

En las clases que daba en el Colle'5e de France, 
• el historiador de la Revolución Francesa 
~~~-' ]ules Michelet destacaba insistentemente 

la necesidad de la presencia del pueblo en 
« la cultura: «La pasada '5eneración fue una 
~ generación de oradores; que la actual sea 
~ de auténticos productores, de hombres de 

acción, de trabajo social. Será la voz del 
pueblo que habla al pueblo».' 

Estas palabras si'5nan la obra de Roman Ciesle
wia, y se torna inevitable trazar un puente 
entre su formación polaca y su desarrollo pro
fesional en la capital francesa. El compromiso 
social que exhibe en su obra esboza, en los 
años previos a la unión europea, un fuerte 
nexo entre Europa oriental y occidental. 

Finalizada la Se'5unda Guerra Mundial, inicia 
en Polonia sus estudios en la Academia de 
Bellas Artes de Cracovia. Allí conoce a uno de 
los hombres que más lo innuirán, su profesor 
Geor'5e Karolak, artista y diseñador '5ráfico que, 
a través de su experiencia como diseñador de 
los afiches para el teatro de Cracovia, lo intro
duce en esta actividad. 

Al terminar sus estudios, Cieslewia es contra
tado por la a'5encia de publicidad WAG, en Var
sovia; allí produce una importante cantidad 
de afiches políticos, sociales y culturales, todos 
si'5nados por la Escuela Polaca, donde el asce
tismo y la abstracción de otras escuelas, como 
la suiza, quedan rele'5ados por la intención 
de provocar al espectador y removerlo de su 
complacencia. 

papel (REATOR SllK 135 g/m' / TORRASPAPEl 

A comienzos de la década del 60, Cieslewia 
siente la ur'5encia de visitar París. «Quería 
dejar Polonia para ver cómo lucían mis afiches 
bajo las luces de neón. Yo soñaba con París.»' 
Su misterioso universo psíquico cautivó a Occi
dente. Las ideas de este joven polaco y su ma
nejo de la ima'5en tuvieron un efecto estimu
lante e innovador en los principales periódicos 
y revistas franceses. 

Así comenzó la extraordinaria escalada de 
fama como '5ráfico y fotomontajista. Su labor 
como director de arte en revistas como Elle, Vogue 
y Opus Intemational sienta las bases de su trabajo 
posterior, caracterizado por una mezcla de 
espontaneidad, escepticismo, ironía y ri'5or. Ya 
instalado definitivamente en París, continúa 
colaborando con su país natal, creando afiches 
para el cine, el teatro y la ópera polacos. 

La innuencia en Occidente de la presti'5iosa 
Escuela del Afiche Polaco encuentra uno de sus 
mayores exponentes en el hoy desinte'5rado Gra
pus. Esta cooperativa de diseñadores '5ráficos de 
izquierda, fundada en 1970 por Pierre Bernard, 
Franc;:oise Miehe y Gérard Paris-Clavel, se consti
tuye a partir de las revueltas sociales de París del 
68 y adopta una filosofía de diseño que, al i'5ual 
que su referente polaco, persi'5ue un objetivo so
cial. Dos de sus miembros, Pierre Bernard y Gé
rard Paris-Clavel estudian con el '5ran afichista 
Henryk Tomaszewski en la Academia de Bellas 
Artes de Varsovia en 196tj, hecho que incidirá 
claramente en sus diseños posteriores. La utiliza
ción de letras hechas a mano y ori'5inales y a'5u
das metáforas visuales serán los elementos prin
cipales de trabajo para el Partido Comunista 
francés y el sindicato parisiense. El efecto de la 
escuela polaca en Grapus es también conceptual, 
privile'5iando un carácter independiente, libre de 
las coerciones del mercado capitalista. 

Este carácter autónomo acompaña toda la obra 
de Cieslewia, quien jamás se involucró en pro
yectos con los que no estuviera de acuerdo 
ideoló'5icamente. En los últimos años su trabajo 
se centra en el fotomontaje, el collage y otras va
riantes de la foto'5rafía, creando una obra 
inventiva, innovadora y hasta revolucionaria. 

Su fascinación por los efectos mediáticos y ma
sivos lo lleva en 1986 a crear uno de sus traba
jos más políticos y filosóficos: "Pas de nouvelles-bon
nes nouvelles ... " (Que no haya noticias es una buena 
noticia). En una serie de collages en blanco 
y ne'5ro, Cieslewia aparece como un testi'50 
consciente de los problemas de la humanidad. 
Se ocupa de mostrar el mundo que se esconde 
detrás de las imá'5enes del mundo. Con el 
único recurso de la yuxtaposición '5enera una 
sintaxis carente de manipulaciones y trucajes. 
Así sintetiza el espíritu de toda su obra, en la 
cual no existe la neutralidad. En la era de la 
'5lobalización, Roman Cieslewia nos invita a 
diseñar desde la particularidad, desde la indivi
dualidad, lo que por cierto es distinto del indi
vidualismo. Nos sU'5iere un rol activo como 
diseñadores y ciudadanos capaces de tomar la 
palabra y actuar por nuestros propios medios, 
capaces de intervenir activa y permanentemen
te en la sociedad. 

Pareciera que hace tiempo que dejamos de ser 
ciudadanos para convertirnos en meros consumi
dores, números anónimos en estadísticas y estu
dios de mercado. Quizá por eso el título de estas 
notas resuene hoy como un eco en el vacío. 

CITAS 

1 De Micheli, Mario. las van~uardias artísticas del si~lo xx. 
Alianza Forma, 1995, p. 15. 

'Rouard-Snowman, Margo. Roman Cieslewia. 

Thames and Hudson, Londres, 1993, p. 15. 



1 ${ene de chasse (Escena de Cilll), de la serie de collages para 
"Pasdenouvelles-bonnesnouvelles •. ». 

1 Tapas para la revista Opus Intemational de 1c¡68. 

Mona Tsé-Tung. El fotomontaje realizado en 1977, de colores 
intensos, utiliza una selección de imágenes de diferentes siglos. 
Proces Kafka, póster realizado en 1964 para el teatro polaco. 
Amis! Protegez! Cieslewia utiliza un lenguaje expresivo y particular. 
En sus pósters la asociación de ideas será una constante. 
Un autre regard pour d'autres rapports. Póster del año 1981. 
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Roman Cieslewia nace en Lwow, Polo
nia (artualmente Ucrania] en 1930. 
En 1955 se gradúa en la Academia de 
Bellas Artes de Cracovia. 
Al pnalizar sus estudios es contratado 
por la agencia de publicidad WAG, en 
Varsovia. 
En 1960 trabaja en la revista Ty ¡la, 
donde genera un diseño basado en 
revistas occidentales. 
Después de una estadía en Italia, en 
1963 se traslada depnitivamente a Fran
cia. A partir de entonces trabaja como 
diseñador grápco para numerosas publi
caciones, incluyendo libros y periódicos. 
Desde 1964 hasta 1969 trabaja para la 
revista femenina Elle como director de arte. 
En 1966 confecciona junto con A. Kieffer 
el layout para la revista Vague. 
También diseña la imagen de revistas 
como Opus Intemational. KitsdJ y (nac -al!hives. 
En 1969 la ~oreciente agencia de publi
cidad Mapa lo contrata como director 
artístico y allí trabaja un año, hasta 
que decide independizarse. A partir de 
este momento, su obra se centra en la 
fotografía, la realización de collages 
y fotomontajes. 
Desde 1956 Cieslewia forma parte de 
numerosas exposiciones grupales e indi
viduales de diseño de apches y fotogra
fía. A la vel, gana numerosos premios 
por sus apches y fotomontajes, princi
palmente en Francia y Polonia. 
Desde 1975 hasta su muerte, o<urrida 
en 1996, enseña en la École Supérieure 
d'Arts Graphiques (ESAG], en París. 



El demonio patrono de la caligrafía 
• Otros oficios tienen sus maestros, otras artes sus santos 
patronos, pero sólo los calígrafos pueden aseverar tener un 
demonio patrono. El siguiente relato de Titivillus, ese singu
lar diablo medieval, está basado en exiguos registros escri
tos, entrelazados con una cantidad de presunciones libres. 

Titivillus fue creado en broma por los monjes medievales 
para lograr un propósito serio. La naturaleza repetitiva de la 
vida monástica era desgastante. Los monjes solían dejar de 
prestar la debida atención a su trabajo y entonces mutila
ban o se les escapaban palabras, cometiendo errores orto
gráficos. Era necesario recordarles que la falta de atención 
era un pecado. La primera mención escrita de Titivillus por 
su nombre apareció alrededor de 1.285 en el Tractatus de Peniten
tia, de John of Wales. y el comentario que allí se hiciera fue 
repetido a principios del siglo siguiente por Petrus de Palu
de, el patriarca de Jerusalén, en un sermón: «Fra~mina psalmorum
¡Titivillus colli~it horum», que, traducido libremente, dice que Titivi
lIus coleccionaba trozos de los salmos. Escurriéndose sigilo
samente sin ser visto, registraba cada una de las barbarida
des verbales que se decían durante los oficios religiosos. 
Pero los monjes deploraban los errores en la copia y en la 

escritura tanto como los que se producían en 
la lectura y en los cantos litúrgicos, si bien no 
existe ningún registro de su interés en los erro
res de los escribas con anterioridad al siglo xv. 
También se presume que bien puede haber 
seguido a los monjes después de la celebra
ción de la misa para interiorizarse de lo que 
estaba fuera de regla en el aposento de los ca
lígrafos. 

1 Letra capitular de una página escrita entre 1497 y 1499, 
decorada por Bartolomeo San Vito de Padova. 

1 Bajorrelieve de 960-80, que muestra a San Gregorio 
en su Scriptorium. 
Interpretación del diablito por Francesca Biasetton, 1995. 
Imagen encontrada en la Devil's Bible de 1205. Se dice que 
gracias al diablito la Biblia se completó en una sola noche. 
De (ivitas Dei, 1140. 
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Lo que Titivillus hacía cuando escuchaba o veía un error fue 
lo que le otorgó su condición demoníaca. La temprana des
cripción de John of Wales aportó otro dato: «Quacque die mille¡vi
cibus sarcinat ille», corroborado en varios manuscritos (uno de 
ellos llamado Arundel 506, folio l¡6, que se encuentra en el 
Museo Británico de Londres). Éste explica que Titivillus esta
ba obligado a encontrar diariamente suficientes errores pa
ra llenar mil veces su bolsa, los cuales el Diablo bajaba al 
infierno, donde cada pecado era debidamente registrado en 
un libro con el nombre del monje que lo había cometido, 
para ser leído el Día del Juicio Final. 

Se podría pensar que la búsqueda de errores por parte de 
Titivillus era tarea fácil. En The (Ioisters Manuscript (<<El manuscrito 
de los claustros»), como se lo conoce en la actualidad, pro
ducido entre ~325 y ~328, quince santos fueron accidental
mente omitidos en el calendario, y los nombres de más de 
treinta de ellos contenían errores de ortografía. Ya segura
mente una bolsa llena. 

No obstante, la presencia de Titivillus tuvo su efecto. Los 
monjes rápidamente comenzaron a tener más cuidado, y 
alrededor de ~l¡60 le era necesario merodear a hurtadillas, 
con la bolsa casi vacía, alrededor del sitial del coro, en bús
queda de algunos «jan~lers, cum jappers, nappers, galpers, quoque drawers, 
momlers, forskippers, overenners, sic overhippers ... » (los janglers y los jappers 
hablan rápido o en broma, los nappers se quedan dormidos, 
los ~alpers bostezan, los drawers no paran de hablar y los momlers 
mascullan. Los forskippers miran a las cosas por encima, los 
overenners no son otra cosa que forskippers más rápidos, y los 
overhippers sencillamente lo hacen con más brío). 



Titivillus se había quedado corto de pecados. y para 1lt75 
se había tenido que rebajar a incurrir en las diabluras más 

deslucidas: 

------ IITitivillus, the dvyl of hell 
he wryteth har names see to tel. 
As missam garulantesn_ 

En otras palabras, ocultándose furtivamente en 

las i~lesias donde tomaba nota de los nombres 

de las mujeres que chismeaban durante la misa. 

Pero el diablo debe tener su merecido. En al~ún momento 

del si~lo xv cayó en la cuenta de que un diablo astuto ten

dría que poder seducir a los escribas para que duplicaran, 

triplicaran y hasta cuadruplicaran sus errores. Y no perdió 

tiempo en poner en práctica su plan. 

Al poco tiempo estaba embolsando tantos pecados como 

en si~los anteriores. Los escribas, sobrecar~ados de trabajo 

debido a las increíbles exi~encias de las universidades en 

materia de textos, ne~aban toda responsabilidad por los 

errores que aparecían en los manuscritos que tenían que 

producir con la mayor premura. El diablo, afirmaban, los ha

bía tentado para que cometieran errores. Y Titivillus, recono

cido como el autor de sus erratas, se convirtió en patrono 

más que en una peste, ya que los absolvía de culpa y car~o. 

Titivillus, una creación de la era medieval en el amanecer 

del Renacimiento, rehusó la luz de la razón y su nombre rá

pidamente cayó en el olvido. Pero nadie lo había exonerado 

de sus tareas diarias. A medida que aumentaba la populari

dad de la imprenta y mermaba la riqueza de la cali~rafía, 

diversificó sus actividades. 

El monje piadoso que editó el manuscrito Anatomy of the Mass [Ana
tomía de la misa) en 1561 tuvo que a~re~ar al del~ado libro de 

172 pá~inas de texto una fe de erratas de quince pá~inas, 

un récord en materia de errores en un trabajo tan breve. La 

fe de erratas comenzó con una explicación por parte del 

monje a esta terrible situación: indudablemente, era trabajo 

del Diablo. El manuscrito de al~una manera se había ensu

ciado y empapado antes de lle~ar al impresor, quien, lue~o 

de estudiarlo mientras lo sostenía con cierta repu~nancia, 

había sido inducido misteriosamente a cometer esta cantidad 

jamás superada de errores en una composición tipo~ráfica. 

Sixto v, papa desde 1585 hasta 1590, aparentemente desco

nociendo a Titivillus, autorizó la impresión de la Biblia Vul~ata 

traducida por Jerome. No queriendo correr ries~o al~uno, el 

papa emitió una bula papal excomul~ando en forma auto

mática a cualquier impresor que le efectuara una alteración al 

texto. Ordenó que la bula fuera impresa al comienzo de la Bi

blia. Examinó personalmente cada hoja a medida que salía 

de la prensa. No obstante, la Biblia Vul~ata contenía tantos 

errores que hubo que imprimir correcciones que fueron re

cortadas y pe~adas encima de los errores en cada ejemplar 

de la Biblia. El resultado provocó un sinnúmero de comenta

rios irónicos sobre la irre~ularidad de la infalibilidad papal, y 

el papa Sixto no tuvo otra opción que ordenar la devolución 

y destrucción de la totalidad de los ejemplares. No obstante, 

se~ún se dice, uno fue preservado como testamento a la obra 
de Titivillus. Desde el Renacimiento, los libros, y más reciente

mente los diarios, han abundado en errores tipo~ráficos que 
carecen de explicación aparente. Pero es evidente en quién 

recae la culpa. Quién más podría haber hechizado con tanta 

maestría a los editores del Oxford En~lish Didionary, que durante el 

último medio si~lo en cada edición de este trabajo eminente 
se hace una referencia incorrecta en la pá~ina -lo que no 

sorprenderá a nadie- donde se menciona a Titivillus. 

El rebrote actual del interés por la cali~rafía es indudablemen

te del a~rado de su demonio patrono. Titivillus debe estar 

pensando que han vuelto los buenos días de antaño. ¿De qué 

otra manera podríamos explicar los errores que cometemos? 
Extraido del libro Medieval (alli~raphy, de Marc Trogin, editado por Dover 
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Gráfica mutante 

La gráfica autoadhesiva de los frentes de 105 

• quioscos amenaza con cubrirlo todo. Stic-

g kers de cierto porte, diseñados al grito de la 

~ moda con una idea y una combinación de 
colores adecuadas, terminan formando en 

~ las paredes de los negocios un mural ruido

~ so y confuso. Nada de respetar contornos; 

~ sólo existen contrastes violentos y casuales. 
~ 

Como una suerte de marchand involuntario, 

Alejandro mira la entrada de su quiosco, en 

las entrañas de Palermo, e identifica a los 

afichistas urbanos: «Son 105 mismos corre

dores 105 que pegan 105 calcos. Aunque 

también hay empresas que tienen gente 
dedicada exclusivamente a esto". 

Ricky Martin, con un remolino a la espalda, su 

pelo chorreando gel en el afiche, arenga a un 
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muchacho en blanco y negro a tomarse una 

gaseosa de la compañía rival que, justamente, 

su campaña asegura que la imagen no es nada. 

Las montañas de donde supuestamente baja el 

agua mineral... ahora están a 0,75 pesos ... 

El Único masticable con sabor a chicle globo se 

reproduce como un mantra visual. Un leopar

do, felino aristócrata si los hay, se muere por 

jugar con las pelotas Caprichito. Bebidas hela

das de nombres desconocidos aplastan en en

vases gigantes a la más tomada del mundo, en 

sus botellitas bonsai. 

El mundo de Fernando Crush .. Diseño de tem

poradas y ofertas. «En verano, ponen todos 105 

calcos de gaseosas. y las cervezas. En invierno 

vas a encontrar más bien 105 de chocolates", 

agrega Ale. Las columnas son tierra de nadie, y 

no hay reclamos. «Algunos vienen y tapan di

rectamente a los de la competencia." Y a veces 

no. Una, dos, tres, cuatro cervezas distintas, con 

sus precios sugeridos, comparten el espacio. 

¿Cuánto vale disfrutarla?, pregunta el eslogan de 

una, que puede referirse a cualquiera de ellas. 

La muestra dura lo que el quiosquero decide. 

«Cuando se forma una capa muy gruesa, los 

arranco. También se despegan con la lluvia." El 

pegajoso cadáver exquisito de 105 quioscos co

rre peligro. Primero, por su evolución hacia 105 

maxi quioscos. Segundo, porque los frentes de 
estos negocios auténticamente argentinos se 

reciclan y sus bandejas quedan a la vista. 
«Ahora todos tratan de que parezcan más lujo

sos, no sé ... Más prolijos." 



Brillarán también en la Feria 

Milton Glaser, Art is Work 

Una profusa muestra de la producción de los 
últimos veinticinco aIlos -desde piezas de dise
ño editorial hasta posters, juguetes, proyectos 
arquigráficos de identidad corporativa y cubier
tas de CD- de uno de los diseñadores más 
extraordinariamente versátiles y ac lamados de 
nuestro tiempo. 
Glaser no sólo cons idera su propio trabajo en 
el contexto de la escena actual sino también 
argumenta, en una apasionada respuesta a los 
intereses trivializantes de la tecnología y el 
comercio, que el arte y la vida creativa son tam
bién un serio asunto. 
A través de este volumen, el artista permite al 
lector recorrer su obra y conocer, desde el 
desarrollo de sus ideas hasta su implementa
ción, con constantes referencias a ideas alterna
tivas, influencias y temas recurrentes. 
En este fascinante mar de imágenes y textos, 
Glaser presenta aquellos principios fundamen
tales y centrales del diseIlo, al tiempo que se 
abre a las nuevas oportunidades -y peligros
que ofrece la tecnología. 
Muchos de los magníficos trabajos aquí presen
tados permanecieron hasta ahora inéditos, y 
están acompaIlados por material suplementario, 
como bocetos, conferencias y entrevistas. 
272 páginas. 

Visite nuestro Stand n° 417 en la Feria del Libro. 

Documenta 
Librería y editora de arte y diseño gráfico. 

Vaugham Oliver: Visceral Pleasures 

Vaugham Oliver es uno de los diseñadores 
ingleses más notables de las últimas dos déca
das. A los veintitrés años, conoció a su cliente 
ideal, Ivo Watts-Russell, fundador del sello 
musical 4AD. Ambos compartieron una fanática 
devoción por el rock ind ependiente. 
Trabajando sobre 4AD, Oliver creó una serie 
sorprendente de posters para grupos como 
Cocteau Twins, This Mortal Coil , Pixies y 
Lush, los que le ganaron devotos admiradores 
en todo el mundo. 
Esta monografía generosamente ilustrada, con 
el comentario ana lítico del crít ico de diseño 
Rick Poynor, es el primer libro que examina en 
detalle las dos facetas de la carrera de Oliver, en 
un principio bajo el nombre enigmático dc 23 
Envelope, más tarde bajo el nombre del estud io 
v23. 
En años recientes, la idea de gráfica de autor, 
realizada a través del medio del diseño, ha sido 
teorizada con entusiasmo en las escuelas de 
diseño y debatida vigorosamente en la prensa 
cspecializada. Vaughan Oliver: Visceral 
Pleasures provee una evidencia convincente de 
cómo, en determinadas y precisas circunstan
cias, un alto margen de expresión del autor es 
posible, aún en el marco del diseño comercial. 
He aquí, por primera vez en forma de libro, las 
realizaciones de un exp lorador del discIlo que, 
persiguiendo sus obsesiones privadas, ha hecho 
una duradera contribución a las posibilidades 
artísticas de la imagen gráfica. 
224 páginas. 

Avenida Córdoba 612, entrepiso. cl054AAS Buenos Aires. 
Teléfonos 4322 9581 Y 43258218. 
Stand en la Facultad de Arquitectura, Diseño y Urbanismo, UBA. 
Ciudad Univers itaria. Teléfono 4787 2724. 
Fax (54 11) 4326 9595. 

SPD 35th Publication Design Annual 

U na celebrac ión del más destacado diseIlo edi
torial producido durante el año pasado, editado 
por la SPD, la Society of Publication Designers. 
Presenta trabajos realizados en todas las áreas: 
publicaciones corporativas, diarios, revistas 
impresas y on-line, y suplementos dominicales. 
Un total de 683 piezas, desplegadas en 272 
páginas, que fueron elegidas entre 8000 piezas 
internacionales por un jurado de notables . 
Además, incluye las obras ganadoras del con
curso anual Spots, que reconoce aquellas piezas 
capaces de comunicar grandes ideas en peque
ños espacios. 
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