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Introducción

E
n Argentina (y América Latina) la influencia del eurocen-

trismo y anglosajón ha dejado huellas que siguen mani-

festándose en la actualidad. Frente a una diversidad cul-

tural resulta cada vez más difícil reconocer rasgos identitarios 

con una carga semántica y sintáctica que refleje los escenarios 

actuales de nuestra realidad nacional.

 Es de vital importancia entender cómo la influencia del eu-

rocentrismo ha alterado y modificado nuestras conductas a tal 

punto de olvidar la riqueza de las manifestaciones de las cultu-

ras previas a la colonización, dejándolas de lado en la búsque-

da de referentes para la representación gráfica.

 Manifestaciones que, en nuestro país, siguen existiendo en 

zonas turísticas (periferia) y son consideradas artesanías realizada 

por aborígenes sin tener en cuenta los conocimientos ancestrales 

y el valor simbólico que presentan relacionado con la filosofía 

de vida, que respetan y conservan la memoria de las culturas 

antepasadas. La identidad como pueblo, la identidad como ar-

tistas es entonces lo que cobra valor.

 El Diseño en Comunicación Visual (DCV) en Argentina fun-

cionó desde sus comienzos importando modelos de enseñan-

za y producción de diseño europeo y/o norteamericano, no ha 

procurado buscar conceptos filosóficos que le permita tener 

un posicionamiento que no sea sólo construido a partir de la 

lógica y demanda del mercado.

 El trabajo de tesis busca entonces analizar y delimitar las 

influencias que se manifiestan en el Diseño Editorial en revis-

tas culturales independientes de Argentina, nucleadas por la 

Asociación de Revistas Culturales Independientes de Argentina 

(AReCIA). Indagar en la Filosofía de la Liberación y/o la Filosofía 

Crítica Latinoamericana una forma de pensamiento que aporte 

9
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(*)En caso de ser requirido puedo entregar una versión impresa o digital -PDF/DOC- respetando todas las normas propuestas en el 

reglamento de tesis.

1. En referencia al artículo “Azote de la Arial”, publicado en www.unostipos duros.com

al DCV otro posible sustento ideológico que permita replantear 

su participación en la relación a Forma/Función-Contenido/Ma-

teriales en relación a una identidad cultural Latinoamericana.

 

Esta tesis propone transitar dos de las tres instancias de una 

investigación. Una es investigar sobre arte, ya que será ne-

cesario realizar una aproximación a diseños como objeto de 

estudio. Pero también reflexionar acerca de la relación entre 

arte –diseño– y política. Además, plantear una reconstruc-

ción historicista etnográfica acerca del diseño en Argentina.

 Y otra en relación a investigar en arte para generar un 

conocimiento objetivo y transferible.

Por otro lado, es necesario incluir en esta introducciòn una breve 

explicación respecto del diseño de la presentación de la tesis*.

 La estructura y diagramación si bien no responde a las normas 

preestablecidas, mantiene cierta formalidad dado el carácter de 

la publicación. Manifiesta cierta desestructura planteada no como 

ruptura total sino como una forma exploratoria de transición hacia 

un equilibrio forma-función donde se mantiene el aspecto fun-

cional, pero sin condicionar la forma, que encuentra un modo de 

expresión estética representativa de las ideas que se exponen. 

 Más allá del cambio de diagramación respecto del ancho de 

columna del texto, se respetan los márgenes establecidos por 

el reglamento de tesis, pero la aplicación de las imágenes y la 

ubicación de los destacados proponen deconstruir la grilla.

 Respecto del modo discursivo, con la intención de transportar 

al lector a ciertos climas como una sutil invitación a ir adentrán-

dose en un texto más formal y específico de los temas que se 

abordan, los inicios de cada capítulo comienzan a modo de cró-

nica desafiando un tipo de discurso académico fundamentalista, 

modo discursivo que se retoma en las entrevistas a docentes 

diseñadores y diseñadoras; y en finales de algunos capítulos.

 La elección tipográfica merece un párrafo aparte. Parto de 

la base de que me resulta intolerable presentar un trabajo de 

diseño con la tipografía Arial, que es la que se propone en el 

reglamento de tesis. La tipografía Arial representa una de las 

tantas influencias de Microsoft en el mundo, “es poco más que 

un impostor sin vergüenza1”. 
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 Y como se verá en el desarrollo de esta tesis, uno de los plan-

teos filosóficos a los que adhiero es el enunciado por Ulises Ca-

rrión “el diseño es parte del contenido”, por lo tanto, se debe 

entender que la selección tipográfica no es un detalle menor.

 Una búsqueda por un modo de convivencia entre dos mun-

dos, conocimientos tradicionales y nuevas expresiones decolo-

niales, están simultáneamente representadas por la selección 

tipográfica. Para el desarrollo del texto, títulos y subtítulos se 

seleccionó la tipografía Fontana ND –dominante–, en sus va-

riables normal, bold e itálica; para los destacados la tipografía 

Garamond –subordinada– y para algunos detalles en portada, 

inicios de capítulos –letra capital– y foliación se utiliza la tipo-

grafía Poma –acento–. Aplica el concepto dominante y acento 

como lo que más se destaca –tipografías Fontana y Poma– y 

subordinado como una parte necesaria que completa la esce-

na, pero con la finalidad de realzar las otras dos instancias. 

 La tipografía Fontana ND creada por Rubén Fontana, uno 

de los diseñadores argentinos más influyentes en el univer-

so tipográfico tanto en nuestro país como en Latinoamérica, 

creada originalmente para la revista tipoGráfica ofrece excelen-

tes resultados tanto para textos como para títulos y subtítulos, 

además hace un especial énfasis en los signos “ñ”, “ch” y “f” 

propios del idioma español.

 La tipografía Poma fue creada con la intención de replicar la 

forma de escritura manuscrita presente en “Nueva Corónica y 

Buen Gobierno” de Waman Poma de Ayala2, publicación de la 

época colonial del imperio Inca. 

 Y la tipografía Garamond, utilizada en menor proporción, da 

cuenta del respeto por los grandes maestros tipógrafos.

 De manera tal que, a partir de esta presencia tipográfica, lo 

latinoamericano tiene más peso que lo europeo en un claro 

propósito de comenzar a dar mayor protagonismo a las pro-

ducciones locales, pero en convivencia con lo extranjero.

 

2. En el desarrollo de la tesis se menciona especialmente a Waman Poma de Ayala y su obra como base de argumentación para 
un enunciado teórico.
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2.1. Relevancia o justificación

En principio tiene una relevancia social porque profundiza un 

área temática que tiene escasa bibliografía respecto del Diseño 

en Comunicación Visual.

 La relevancia práctico social está dada porque hay un pro-

blema real en el mundo real, que tiene que ver con la idea 

que plantean la Filosofía de la liberación y La filosofía crítica 

latinoamericana respecto de las ideas de decolonización que 

el DCV en Argentina es totalmente ajeno. Creo que se podría 

hacer un aporte de tipo cognitivo que permita reflexionar y 

repensar posiciones del Diseño.

2.2. Antecedentes y/o estado del arte

En este apartado se presenta un relevamiento de libros, pu-

blicaciones y artículos que abordan temas relacionados con 

publicaciones periódicas –revistas– pero no hay ninguno que 

presente un análisis del diseño gráfico de revistas culturales 

independientes desde una perspectiva decolonial.

La publicación Tramas impresas: Publicaciones periódicas ar-

gentinas del siglo XIX-XX, de Delgado y Rogers (compiladoras), 

desarrolla la temática de revistas desde la perspectiva literaria/

histórica/política/social. Si bien no incluye ningún abordaje des-

de el diseño, los primeros dos capítulos plantean un modo de 

aproximación metodológica para el estudio de publicaciones 

periódicas que puede resultar interesante como modelo teóri-

co para ordenar el inicio del análisis del objeto de estudio del 

proyecto de tesis para, a partir de ello, agregar las cuestiones 

específicas del análisis del diseño editorial.

 De las mismas autoras, Tiempos de papel: Publicaciones 

periódicas argentinas del siglo XIX-XX, aborda la temática de 

revistas desde una perspectiva literaria donde se analizan las 

publicaciones periódicas argentinas como configuradores de 

la literatura respecto de su producción, circulación y consumo. 

Pero no incluye ningún abordaje desde el diseño. 

Y Revistas, archivo y exposición: Publicaciones periódicas ar-

gentinas del siglo XX, plantea la cuestión de las revistas como 

dispositivos de archivo y exposición, visto como “un desplie-

gue de herramientas conceptuales para reconstruir su histo-

ria, definir sus rasgos y modos de funcionamiento”, desde una 

perspectiva social. Pero no incluye ningún abordaje desde el 

Investigar es modelizar, 
imaginar y traducir esos 
modelos e imágenes en 

planes o esquemas de 
acción que permitan 

cuestionar los hechos. 

Ynoub, 2015

“
”
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diseño. Presenta algunos ejemplos de publicaciones periódicas 

argentinas históricas per analiza el contenido temático y la edi-

ción (distribución de la información). 

 Los tres trabajos fueron publicados por la Facultad de Hu-

manidades y Ciencias de la Educación de la UNLP, en 2014, 

2016 y 2019 respectivamente

 En el año 2015 la Revista Latinoamericana de Metodología de 

las Ciencias Sociales publica Una propuesta de análisis para el 

estudio de revistas culturales, de Pita González y Grillo, quienes 

plantean que hasta ahora se han hecho análisis de revistas que 

consideran especialmente el contenido y propone ampliar esa 

perspectiva para incluir la materialidad. Pero enuncia un criterio 

que incluye dos categorías: dispositivos que determinan estrate-

gias de escritura y las intenciones del autor; y los que resultan de 

una decisión del autor o de una obligación del taller (imprenta). 

 También aparece otra categoría que incluye tres aspectos: 

identificadores (nombre, lugar, aparición, tirada, difusión, for-

mato, estructura jurídica y financiera), morfológicos (publici-

dad, redacción, géneros) y valorizadores (ubicación, títulos, 

ilustraciones, tipografía, estructura). 

 Luego, y este es el propósito del escrito, propone tres cate-

gorías de análisis: material e inmaterial, y una intermedia que 

comparte aspectos de ambas.

 Este artículo puede resultar interesante para indagar en po-

sibles categorías de análisis que en algunos aspectos incluye 

al diseño editorial, aunque lo toma como un elemento más 

al momento de analizar una revista, pero no lo desarrolla en 

ningún caso de estudio. 

 El libro Disoñando utopías. Imágenes argonautas entre la 

ciencia y la metáfora, de Julio Broca (coordinador), publicado 

en 2017 por la Benemérita Universidad Autónoma de Puebla, 

plantea un vínculo interesante entre arte, diseño y contexto 

socio histórico como factores fundamentales para la elabora-

ción de producciones de diseño; como así también la cues-

tión de apropiarse de los discursos visuales como modo de 

reafirmar la existencia.

 Si bien no remite directamente a revistas, explora un univer-

so interesante de subjetividades e imágenes polisémicas apli-

cadas en diseños de afiches. Aborda también problemas exis-

tenciales del diseñador/diseñadora respecto de arte/ideología/

utopías/funcionalidad/intuición/razón, un conjunto de ideas/

conceptos de particular interés para asociarlo a las revistas cul-

turales independientes.



14

DOCTORADO EN ARTE

 Análisis gráfico del diseño de las portadas de la Revista 

Folk y su relación con el artículo vinculado (2017), de Andrés 

Morataya Contreras, es un proyecto de graduación que anali-

za los aspectos que intervienen en la visión conceptual y es-

tética, así como las tendencias, estilos y elementos de diseño 

que facilitan relacionar la portada y el artículo vinculado a la 

misma, en las últimas diez ediciones de la revista Folk. Es un 

abordaje al tema de revistas culturales independientes desde 

la perspectiva del diseño gráfico editorial que considera su 

valor estético y funcional. Indaga fundamentalmente dos as-

pectos: Cómo se logra efectuar el vínculo entre el artículo y la 

portada de la “Revista Folk”, a un nivel conceptual y estético; 

y cuáles son las tendencias, los estilos o los elementos de 

diseño, que consigue cautivar al lector en las portadas de la 

“Revista Folk”, para profundizar en el contenido del artículo y 

lograr interpretarlo.

 El libro El arte nuevo de hacer libros, de Ulises Carrión (2018) 

aborda la problemática editorial específica del diseño de libros 

que aporta un concepto fundamental para entender la función 

del diseño gráfico con una cosmovisión que no está centrada 

en la funcionalidad pragmática. Concibe al diseño como parte 

del contenido de modo tal que lo posiciona en un lugar dife-

rente al que generalmente se le asigna al diseño editorial –que 

resulta en el sólo hecho de acomodar el contenido en el espa-

cio determinado por el formato de la pieza gráfica–. Carrión, 

en cambio, acerca el diseño editorial al arte con un concepto 

de activación por parte del lector mientras que transita la obra. 

Esta visión permitirá abordar el objeto de estudio de esta tesis 

desde una perspectiva que implica tener en cuenta aspectos 

que va más allá de la funcionalidad.

 La tesis doctoral titulada Análisis del diseño gráfico de Las 

revistas de moda en España, desde una perspectiva cromática 

(2013), de Manuel Montes aborda específicamente la función 

en el diseño editorial de la utilización del color en imágenes, 

textos y grafismos en revistas femeninas de moda en España, 

sus connotaciones y relación con las temáticas abordadas. Ela-

bora categorías de análisis que permiten cuantificar la presen-

cia del color en el diseño gráfico de cualquier publicación.

 Y en 2014, el mismo autor, presenta Diseño editorial: textos 

y retículas en las revistas femeninas de alta gama, un estudio 

centrado en la representación formal del elemento textual y el 

tipo de retículas empleado, lo que permite definir líneas estra-

tégicas de una apuesta formal que conjuga la sobriedad com-
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positiva con pinceladas creativas. Presenta un registro de las 

variables representacionales que se aplican a los dos integran-

tes del sistema gráfico que son analizados: textos y retículas, 

elementos principales con los que se configuran los mensajes 

de las revistas objeto de estudio, con el objetivo de determi-

nar qué pautas compositivas se aplican en esas publicaciones, 

cuyo diseño se ha considerado de vanguardia, y determinar si 

existe algún tipo de relación entre las pautas formales y el con-

tenido de los artículos o el género periodístico usado. Si bien 

ambos trabajos abordan el diseño editorial –revistas–, lo hace 

desde un aspecto comercial, dándole énfasis a la perspectiva 

del comitente, para ver cómo puede favorecer la grilla y diagra-

mación al consumo de revistas de moda. 

 El libro Diseño en la Revista de la Universidad de México, 

de Lydia Valdés (2009), realiza un análisis del diseño de una 

de las revistas culturales más destacadas desde mediados del 

siglo XX: la Revista de la Universidad de México. Es uno de 

los primeros intentos de revalorizar un medio impreso de co-

municación y dar a conocer su determinante influencia en 

las formas culturales y sociales del país. Indaga acerca de la 

disposición de elementos gráficos que, además de funciona-

les, resultan ser la base para la formación de hábitos y gusto 

por la lectura y reflejan códigos culturales a partir de estilos y 

tendencias en la práctica del diseño editorial. También resul-

ta interesante el aporte que hace respecto de la tipografía y 

los códigos estéticos de la imagen fotográfica. Plantea como 

metodología de abordaje al objeto de estudio (revistas) la 

semiótica del lenguaje visual. 

 Es un trabajo de especial interés para esta investigación ya 

que aborda la temática de una revista cultural –institucional– 

desde una perspectiva que se aproxima a la planteada en esta 

tesis, el decolonialismo.

 En Diseño gráfico y fotografía en el activismo social (2015), 

Eduardo Santos Perales plantea un abordaje a casos de estu-

dio desde la perspectiva del diseño gráfico, que provienen del 

mundo del arte, pero que cuentan con características propias del 

diseño gráfico y la publicidad, que poseen un carácter educati-

vo, reflexivo y denunciatorio con un sentido social. Este trabajo 

proporciona material teórico/conceptual para el análisis de las 

imágenes fotográficas que se presentan en el objeto de estudio.

 En el trabajo final de grado titulado Diseño estratégico en 

portadas de revistas, Paloma Rivas (2016) desarrolla conceptos 

relacionados con cómo elaborar estrategias de diseño editorial 
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en tapas de revistas para lograr un producto comercial com-

petitivo. También se observan otros Proyectos de Graduación 

de egresados de la Facultad de Diseño y Comunicación de la 

Universidad de Palermo anteriores (entre 2010 y 2015) que 

investigan diversas áreas relacionadas con el diseño de revistas 

que comparten la misma lógica discursiva: 

>  Revista Mustique. Análisis de estilos gráficos vanguardistas 

en revistas. Proyecto que analiza las características del dise-

ño editorial actual y describe la importancia de las vanguar-

dias artísticas.

>  La identidad en revistas de tendencia. Este proyecto demuestra 

la importancia de generar identidad propia y garantizar afinidad 

con los lectores en las revistas de tendencia nacionales

>  Nueva revista joven. Atrayendo a los adolescentes hacia otra 

lectura. Presenta un análisis de una revista dirigida a un tar-

get en particular capaz de competir en el mercado con diver-

sas ventajas competitivas.

>  Las portadas de revistas como elemento comunicacional. Caso 

Adbusters. Reflexiona acerca de la comunicación editorial es-

tablecida mediante la manipulación de elementos visuales.

Y finalmente, en el libro Revistas culturales latinoamericanas 

1920-1960, Lydia Elizalde (2008) presenta un recorrido histo-

riográfico a través de una muestra representativa de las revis-

tas culturales que se desarrollaron en América latina durante 

las décadas que van de 1920 a 1960. En él se da cuenta de una 

veintena de revistas que fueron, en su época, fundamentales 

en la difusión de las ideas que dieron origen a la formación 

del pensamiento moderno de la América de habla española. 

Profundiza en la significación de los contenidos textuales e icó-

nicos en las revistas culturales que se presentan como reflejo 

del amplio periodo de conformación de la industria editorial 

en varios países de Latinoamérica y destaca la consolidación 

de estilos gráficos en la difusión de la cultura. Y en un segundo 

libro, Revistas culturales latinoamericanas 1960-2008 (2010) 

plantea la diferencia entre las revistas culturales y las que son 

de origen político o mercantil. Considera que las revistas cul-

turales son protagonistas en la construcción de un imaginario 

colectivo crítico.
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2.3. Problemas

Las peguntas que guían esta investigación y que están desti-

nadas a interpelar producciones editoriales –revistas culturales 

independientes– desde una perspectiva decolonial, necesitan 

previamente que se revisen dos aspectos históricos contextua-

les en relación al desarrollo del Diseño en Comunicación Visual, 

por un lado, el desarrollo de la disciplina independiente y, por 

otro, la formación de diseñadores y diseñadoras en el ámbito 

académico universitario. 

 Entonces es necesario indagar en ¿cómo influye la colo-

nialidad en el desarrollo de la historia del diseño gráfico en 

Argentina? y ¿cómo afecta el eurocentrismo en la formación 

universitaria de diseñadores y diseñadoras en nuestro país?

 La primera pregunta que, quizás parezca simple, nos lle-

ve sólo a realizar un relato historiográfico, pero es un relato 

que nos ayudará a tener una visión que nos permita entender 

cómo los diseños actuales recaen en repeticiones de fórmulas 

estereotipadas. Y la segunda pregunta plantea explorar y rele-

var datos cuantitativos que permitirán visualizar una realidad 

actual que pretende demostrar que aún persiste una influencia 

colonial en la educación superior.

 A partir de esto, surgen preguntas que comienzan a profun-

dizar en la cuestión del diseño editorial. ¿Cómo es la noción de 

“diseño local” entre quienes producen Diseño Editorial en la 

Argentina? ¿Qué relación existe entre las prácticas editoriales 

independientes y el pensamiento filosófico decolonial?

 Y otras que están orientadas más específicamente al objeto 

de estudio. ¿De qué manera se constituye la identidad en las 

revistas culturales independientes? ¿Existe una mirada colonial 

desde la búsqueda de referencias en las visualidades que este 

construye? ¿Qué referentes artísticos y de diseño considera el 

diseño editorial en Argentina para la elaboración conceptual 

de sus propuestas? ¿Cómo inciden en la construcción de iden-

tidades culturales de periferia?

 Y finalmente, preguntas que profundizan sobre diferentes 

aspectos y componentes del objeto de estudio. ¿Qué valor tie-

ne el uso de imágenes en producciones editoriales indepen-

dientes que denoten y connoten aspectos de la realidad de la 

periferia? ¿Cómo dialoga el diseño en esta relación denotación/

connotación? ¿Qué recursos morfo-sintácticos introduce el di-

seño editorial del arte latinoamericano? ¿De qué modo y cómo 

incide en el aspecto pragmático propio de la disciplina?
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2.4. Objetivos generales y particulares

General

Reflexionar sobre la postura filosófica/política/social/cultural 

que tiene el Diseño en Comunicación Visual –o Gráfico– en 

Argentina en relación el modelo racional-funcionalista domi-

nante en las producciones editoriales (Revistas Culturales In-

dependientes de Argentina) desde la conceptualización hasta 

la materialización de los proyectos, abordadas e interpeladas 

desde una perspectiva decolonial.

Particulares

Relevar producciones de revistas culturales independientes de 

Argentina que plantean temas de la cotidianidad social donde 

se manifiesten valores simbólicos argentinos y/o latinoameri-

canos en la elaboración de los contenidos (textos e imágenes)

>  Analizar a partir de los aspectos semánticos y sintácticos que 

referentes estéticos se manifiestan y cómo se relacionan/re-

presentan al binomio comitente/usuario.

>  Reflexionar acerca de la relación Diseño-Arte. Cómo impacta 

en el aspecto pragmático.

>  Examinar el diseño gráfico de las portadas de las revistas 

Cítrica, La Pulseada, Mu, Sudestada y Laucha en un estudio 

comparativo como casos paradigmáticos para mostrar la re-

lación significado/significante de los elementos sintácticos.

>  Analizar como dialoga el diseño de la revista La Pulseada 

–tapa e interior– respecto de la temática desarrollada.

>  Detallar como dialoga el diseño de tapa con el diseño de 

interior respecto de la cuestión de sistema de identidad.

>  Elaborar material escrito que aporte al Diseño en Comunica-

ción Visual, a partir de presentar casos de análisis de diseño 

editorial de revistas culturales independientes de Argentina, 

una mirada desde el decolonialismo para la conformación de 

un corpus teórico que aporte una nueva opción para la elabo-

ración de contenidos teórico-conceptuales y proyectuales.
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2.5. Hipótesis general y de trabajo

Se plantean tres tipos de hipótesis, que están relacionadas entre sí, 

con la intención de plantear cuestiones acerca de debates internos 

–aún vigentes– de la disciplina Diseño en Comunicación Visual.

Hipótesis sustantiva o nuclear

El diseño en Comunicación Visual (o gráfico) en Argentina parece 

debatirse entre el diseño social y el diseño activista, pero defini-

tivamente responde solo a los intereses del mercado capitalista.

Hipótesis de indicadores e instrumentales

El diseño en comunicación visual en Argentina no se identifica 

con el arte latinoamericano3, por lo tanto no puede reflejar algo 

con lo que no se identifica.

Hipótesis de integración o de significación

El diseño en comunicación visual como disciplina, en Argenti-

na, debe tomar una postura filosófica de adhesión a la opción 

decolonial o filosofía de la liberación para desarrollar una iden-

tidad más vinculada a la periferia. Pero no podrá incluirse en 

la opción decolonial en tanto no se asuma como periférico en 

relación al diseño europeo o anglosajón.

2.6. Marco de referencia conceptual

Marco contextual: 

Argentina (Revisión histórica-contextual).

Argentina/Actualidad (Proyección al diseño).

Marco conceptual: 

Diseño en comunicación visual/Arte.

Identidad (identidades culturales).

Efecto socio-cultural.

Decolonialidad.

Diseño editorial.

3. Arte latinoamericano en relación a la cuestión del alejamiento del diseño y el arte como imposición de la influencia del funcionalis-
mo. Y, si bien el debate es en torno al arte en general, se plantea más específicamente el arte latinoamericano inmerso en un con-
texto de choque entre centro y periferia, en el cual en el Diseño predomina la influencia de centro –arte europeo–, que continúa 
manifestándose actualmente en las producciones. Algunas cuestiones en referencia al arte latinoamericano que considero que 
pueden tener influencia y/o aplicación en el diseño editorial, que se desarrollarán en el marco conceptual y/o en el abordaje del 
objeto de estudio –Revista La Pulseada–, incluyen el arte precolombino argentino, los manuscritos de Waman Poma, los aportes 
de los Guaraníes en la imprenta de los Jesuitas, y los primeros antecedentes sobre el diseño editorial entre 1920 y 1960.
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2.7.  Diseño metodológico 

    Materiales y método / Unidades de análisis

Se plantean tres tipos de unidad de análisis: entidad, sujetos y 

objetos.

Entidad

• La Disciplina de Diseño en Comunicación Visual (o Gráfico)

Sujetos

Entrevistas (de carácter cualitativo)

> Diseñadores y diseñadoras del ámbito académico (docentes 

de Universidades Nacionales de Argentina) que permitirán te-

ner un panorama actual del estado de situación de la forma-

ción de estudiantes universitarios en las carreras de diseño.

> Diseñadores y diseñadoras que desarrollen la actividad profesio-

nal (acto de diseñar). Es necesario este abordaje para dar cuenta 

del escenario en donde el diseño se manifiesta. Determinar cuál 

es el rol del diseño en relación a lo periodístico. Cómo dialoga el 

diseño con los componentes de la información

> Integrantes de la revista la pulseada que forman –o forma-

ron– parte del staff de las publicaciones que se proponen 

como unidades de análisis, para determinar las caracterís-

ticas de las publicaciones considerando su filosofía: política 

editorial, selección de temas a abordar, modos de escritura.

Estas entrevistas abordarán dos ejes

> De qué modo se construye la disciplina Diseño en Comunicación 

visual (o gráfico) en Argentina. Cómo el Eurocentrismo influyó 

tanto en el desarrollo profesional como en el ámbito pedagógico.

> Diseñadores y diseñadoras que se desempeñan en al campo 

editorial. Cuáles son los referentes y las metodologías de tra-

bajo que se consideran para la realización de una revista.

Encuestas (de carácter cuantitativo)

Con el objetivo de determinar el estado de situación actual en 

relación a los referentes estéticos y filosóficos que transitan los 

y las estudiantes de diseño se realizarán encuestas a:

> Estudiantes de la carrera de Diseño en Comunicación Visual 

de la Facultad de Artes de la Universidad de La Plata.

> Estudiantes de la carrera de Diseño Gráfico de la Universidad 

Nacional del Noroeste de la Provincia de Buenos Aires.
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Objetos

Producciones de diseño gráfico editorial (revistas culturales in-

dependientes de Argentina nucleadas por AReCIA).

1. Revista La Pulseada (años 2011/2015)

2. Revista Cítrica (años 2011/2015)

3. Revista MU (años 2011/2015)

Se toman estas tres publicaciones como casos paradigmáticos 

dadas las características de su creación. Tras considerar que las 

publicaciones son mensuales (en esa cantidad de años se pue-

den contabilizar 180 ejemplares aprox.) se aplicará el criterio 

de saturación teórica delimitando unidades de análisis a las 

que más repercusión hayan tenido.

Un primer nivel de análisis plantea un recorrido por las tres 

publicaciones para determinar aspectos generales de la inves-

tigación. Y se tomará la Revista La Pulseada para analizarla con 

mayor profundidad para abordar cuestiones más específicas.

 El motivo de que sean esas tres publicaciones y ese período 

se debe a varios factores:

> En 2011 la Cooperativa que editaba la Revista MU crea ARe-

CIA (Asociaciòn Revistas Culturales Independientes de Ar-

gentina) e inmediatamente pasa a formar parte de esa Aso-

ciación la Revista La Pulseada. 

> Entre 2010 y 2011 se crea una Cooperativa con trabajadores 

del ex diario Crítica y en 2012 lanzan la Revista Cítrica, que 

también pasa a formar parte de AReCIA.

> Entre 2011 y 2012 la Revista La Pulseada es rediseñada y 

toma un nuevo impulso significativo.

> Entre esos años las tres revistas formaron parte de la Comi-

sión Directiva de AReCIA.

> A partir de 2011 se dieron situaciones político-sociales y eco-

nómicas que favorecieron el desarrollo del sector de revistas 

culturales y las tres publicaciones fueron determinantes en la 

creación de AReCIA.

Para la metodología de análisis de las producciones relevadas 

se implementará una herramienta de observación y análisis de 

elaboración propia, desarrollado a partir de dos instancias:

1. Mi experiencia en el campo del diseño editorial realizando 

tareas de diseño diagramación y maquetación de libros, pe-

riódicos, revistas, infografías; fotografía y digitalización de 

imágenes; edición de contenidos y redacción de artículos.
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2. Mi experiencia docente de la carrera de Diseño en Comuni-

cación Visual de la Facultad de Artes de la UNLP con el cargo 

de adjunto de la cátedra “Taller de comunicación Visual 2-5 

C Filpe” (Titular Mg. DCV María de las Mercedes Filpe), donde 

desempeño funciones –desde el año 1998– en tercer año, 

nivel en el que se aborda la temática diseño de información/

editorial (Libros, periódicos, revistas, infografías).

La herramienta consiste en una planilla para la evaluación cua-

litativa y valoración de los proyectos editoriales que permite 

abordarlos desde tres niveles semióticos: nivel semántico, nivel 

sintáctico y nivel pragmático. Con esta metodología se logra ob-

tener tener una radiografía de un proyecto editorial que permite 

visualizar la interrelación de la denotación/connotación –signifi-

cado/significante– de todos los componentes de la producción.

> Nivel semántico: concepto, idea, relación con la propuesta 

editorial periodística.

> Nivel sintáctico: imagen, tipografía, color, grilla, diagrama-

ción, línea, plano, tramas, texturas.

> Nivel pragmático: navegabilidad, legibilidad, identificación 

temática.
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3 Desarrollo

E 
s necesario realizar un relato historiográfico del Diseño en 

Comunicación Visual (o Gráfico)4 en Argentina que nos per-

mita entender la situación actual del diseño como discipli-

na. Como pasa de ser oficio relacionado con el quehacer de la 

imprenta, luego se incorpora en ámbitos académicos con una 

fuerte impronta proveniente de la Bauhaus y escuela de ULM, 

pero que va siendo cooptada por el mercado.

De esta manera tratar de dejar plasmada las diferentes postu-

ras que definen al diseño. Diseño mercado. Diseño Social. Di-

seño activista. Para dejar abierta la posibilidad de manifestarse 

dentro del contexto de la opción decolonial.

4. La denominación “Diseño en Comunicación Visual” surge cuando se crea la carrera de diseño en la Facultad de Bellas Artes 
de La Plata (Escuela Superior en ese entonces). El nombre, que se diferenciaba de “Diseño Gráfico”, apelaba a la idea de una 
formación más completa respecto de las escuelas o institutos de diseño de formación terciaria. 

 La creación de carreras de diseño en otras universidades nacionales de Argentina, que comenzaron a llamarse “Diseño Gráfico”, 
contemplaban (y contemplan) los mismos contenidos en la formación conceptual y curricular. Por lo tanto, voy a referirme a 
Diseño en Comunicación Visual o Diseño Gráfico como la misma disciplina.
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3.1. Diseño gráfico en Argentina.  

  Otra deuda pendiente en Latinoamérica

Actualmente en las Islas Malvinas puede leerse un letrero escrito 

a mano alzada con fibrón, sobre una cartulina que se exhibe en 

la vidriera del edificio de Investigaciones Bio Marítimas del Reino 

Unido, ubicado en la Calle Costanera en Puerto Argentino.

 La leyenda dice –en idioma inglés– que el pueblo inglés y 

los habitantes de las Islas Malvinas, auto denominados kelpers, 

se consideran altamente ofendidos por las acciones bélicas de 

Argentina ocurridas entre el 2 de abril y el 14 de junio de 1982. 

Además, destaca que aún esperan un pedido de disculpas por 

el intento de invasión y reclaman un resarcimiento económico 

por las muertes y los daños causados.

 Llama poderosamente la atención como los ingleses logran 

dar vuelta un argumento y ponerse en lugar de víctimas, cuan-

do fueron ellos quienes tomaron el archipiélago por la fuerza 

en 1833 y, según consta en documentos históricos, “obligaron 

a arriar la bandera argentina”.

El documento que presentó el capitán John Onslow, que fuera 

quien tuvo la tarea del desembarco y toma de posesión dice:

“Debo informaros que he recibido órdenes de S.E. el 

Comandante en Jefe de las fuerzas navales de S.M.B., 

estacionadas en América del Sur, para hacer efectivo el 

derecho de soberanía de S.M.B. sobre las Islas Malvinas.

Siendo mi intención izar mañana el pabellón de la Gran 

Bretaña en el territorio, os pido tengáis a bien arriar el 

vuestro y retirar vuestras fuerzas con todos los objetos 

pertenecientes a vuestro gobierno.

Soy, Señor, vuestro humilde y muy obediente servidor.”

J. Onslow

El mensaje fue redactado de forma muy diplomática para in-

tenciones que no lo eran tanto. El mismo tipo de mansaje di-

plomático parece tener el cartel del edificio de Investigaciones 

Bio Marítimas que se puede leer hoy en día, pero en realidad 

esconde un tono de exigencia.

 Pero, ¿Cuánto tiempo continuará esperando Latinoamérica 

para reclamar el pedido de disculpas de parte de todos los 

países que no solo invadieron, sino que además saquearon 
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nuestro territorio? “… como me dijo una vieja señora potosina, 

envuelta en un kilométrico chal de lana de alpaca, cuando con-

versamos ante el patio andaluz de su casa de dos siglos. Esta 

ciudad condenada a la nostalgia, atormentada por la miseria 

y el frío, es todavía una herida abierta del sistema colonial en 

América: una acusación. El mundo tendría que empezar por 

pedirle disculpas.” (Galeano, 2003, p. 51).

 ¿Cuánto sería, si al mejor estilo diplomacia inglesa, los paí-

ses de Latinoamérica reclamaran un resarcimiento económico 

por todas las muertes y daños causados?

 Preguntas que sólo encuentran la respuesta en una gran 

utopía. Pero el arte es especialista en utopías y es la fuerza que 

nos permite seguir mirando y avanzando hacia adelante. 

 Deben ser incontables las formas en que el arte latinoame-

ricano se ha expresado para reclamar sobre los hechos acon-

tecidos desde la colonización. La pintura y el muralismo han 

sido protagonistas incansables. Desde Felipe Guamán Poma 

de Ayala en 1800 hasta un mural que podemos encontrar a 

la vuelta de la esquina en nuestro barrio, heredero quizás del 

muralismo mexicano o de los afiches cubanos, retratan el ava-

sallamiento del colonialismo.

 La música y la artesanía, tal vez por popularidad, son las que 

dan muestras más visibles de la preocupación por mantener 

las tradiciones culturales latinoamericanas.

 En Argentina estos dos tipos de expresiones han mantenido 

un diálogo permanente con las raíces de las culturas de los 

pueblos originarios. La baguala, en el caso de la música, tal 

vez sea la forma menos contaminada por las influencias euro-

peas, pero además es sumamente interesante la fusión que ha 

generado el rock nacional en sus primeros años de existencia 

que, basado en el inglés en mayor parte, mezclado con tango, 

zamba, chacarera o malambo, logra un estilo único –reconoci-

do mundialmente en la actualidad– que también forma parte 

de ese colectivo artístico que alzó su voz contra el capitalismo 

y el colonialismo.

 La artesanía en Argentina, y en toda Latinoamérica, sigue 

dando batalla a la invasión de producciones realizadas en otros 

países. Lo que otrora era traído de las fábricas de Inglaterra, 

hoy proviene de China, plagando los mercados regionales con 

productos hechos en serie que atentan contra las formas de 

producción local, de manera que podemos ver cómo conviven 

en la feria artesanal de la plaza de Purmamarca o en los co-

mercios de la peatonal de San Fernando del Valle de Catamar-

La plata transportada a 
España en poco más de 
un siglo y medio, exce-
día tres veces el total de 
las reservas europeas. Y 
estas cifras, cortas, no 
incluyen el contraban-
do. Los metales arre-
batados a los nuevos 
dominios coloniales 
estimularon el desarro-
llo económico europeo 
y hasta puede decirse 
que lo hicieron posible.

Galeano, 2003, p. 40”

“
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ca productos realizados de manera industrial en el exterior, con 

los realizados artesanalmente en telares de nuestras tierras. 

 Lo que pasaba entonces continúa pasando en la actualidad. 

Lo que cambió es que los protagonistas extranjeros son otros. 

Lo protagonistas locales, en cambio, los mismos.

 Pero en el caso del Diseño Gráfico en Argentina, ¿cómo es 

que aún sigue en su rol de ser funcional a los mercados? ¿Por 

qué continúa con la mirada en Europa y Estados Unidos?

 Para intentar comenzar a comprender esta actitud del Diseño 

Gráfico debamos tal vez observar el corto y frágil pasado que 

atraviesa la disciplina en nuestro país, que es bastante similar al 

resto de Latinoamérica. Resulta interesante retomar de la historia 

acerca del Diseño Gráfico en Argentina que ya ha sido contada 

por diferentes voces, algunos conceptos que nos permitan en-

tender por qué el diseño es lo que es en nuestros días.

 Hay cierta idea histórica que afirma que el diseño comen-

zó en 1919 con la Bauhaus; creada por Walter Gropius, que 

planteaba la idea de la unión de las artes bajo una concepción 

holística y empírica siguiendo la utopía por crear una sociedad 

más igualitaria, comprendiendo que la tecnología debía estar 

al servicio del arte. 

 Pues, en realidad, nada de esa filosofía llegó a nuestro país. 

Aquí la necesidad del diseño surge cuando la Argentina comien-

za el período de industrialización en la década de 1940, entran-

do a la modernidad. Para ese entonces la Bauhaus ya no existía 

y no solo eso, sino que habían quedado en el camino sus ideales. 

 El referente para desarrollar el Diseño Gráfico en Argentina 

se buscó en un principio en el estilo internacional suizo bajo 

conceptos de sintetismo, frialdad y racionalidad. Más tarde, en 

la década de 1950, en la Escuela de ULM, que consideraba al 

diseño una disciplina científica y objetiva. 

 Quizás estas dos influencias, que se alejaban de la idea de la 

Bauhaus, es lo que enraizó en la Argentina: un diseño racionalis-

ta y funcional al mercado capitalista. 

 La historia cuenta que en la década de 1940 Argentina in-

gresa a la modernidad, período en el que se gestó un proyecto 

moderno en nuestro país. Pero la pregunta que surge es ¿qué 

modernidad? ¿Era la misma modernidad que transitaba Europa?

 Todo hace pensar que no. La modernidad argentina era 

bastante diferente a la europea. Pero de todos modos en nues-

tra sociedad, que para ese entonces miraba a Europa y parti-

cularmente a Alemania para tratar de imitar, se impulsó la idea 

de un diseño asociado la industria y a empresas privadas. “En 

 Los agentes 
comerciales de Man-

chester, Glasgow y 
Liverpool recorrieron 
Argentina y copiaron 

los modelos de los 
ponchos santiague-

ños y cordobeses y los 
artículos de cuero de 

Corrientes.

Galeano, 2003, p. 230

“

”
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el proceso de institucionalización del diseño, fueron las agen-

cias cuyos clientes eran empresas competentes con necesidad 

de comunicación masiva las que consolidaron el oficio de los 

nuevos diseñadores gráficos…”  (De Ponti-Gaudio, 2008, p. 33). 

 Así, el diseño tomó un rumbo que no se cuestionó demasiado. 

Siempre bajo influencias estilísticas y conceptuales extranjeras, 

quedó distanciado del arte, ajeno a la cultura latinoamericana, 

sólo servicial al mercado, preocupado únicamente por la función 

y sin profundizar en la forma/contenido. El diseño nos dejaba es-

pejitos de colores, igual que los primeros colonizadores que los 

cambiaban por oro. “En la década del ́ 80, la demanda de diseño 

gráfico pareció concentrarse en restyling de marcas y de packa-

ging para productos de consumo masivo… Las empresas locales 

procuraban una internacionalización de la imagen…” (Fernández, 

2008, p. 48). El diseño gráfico, ingenuamente y sin definir una 

filosofía propia con raíces latinoamericanas, cayó fácilmente en 

los dominios del poder hegemónico.

 A partir del 2001 comenzó en Argentina una forma de di-

seño activista que se manifestaba en contra de la crisis econó-

mica. Allí surgieron varios colectivos de artistas y diseñadores 

que hacían visible la protesta. Producto de un cierto cambio de 

conciencia de parte de algunos diseñadores, comenzó a vis-

lumbrarse la idea del diseño social.  Un concepto que, reciente-

mente surgido, aún busca definir su área de incumbencia, aun-

que se lo relaciona con acciones tales como las que implican el 

diseño para el desarrollo, para la inclusión y/o accesibilidad, el 

diseño socialmente responsable –eco diseño/sustentable–, el 

centrado en el usuario y sus contextos.

 De modo que actualmente el diseño se debate entre el di-

seño activista y el diseño social, pero en definitiva la balanza 

sigue inclinada para el lado del mercado. “Lo dilemático apa-

rece cuando estas expresiones de crítica a la condición política 

se cristalizan, es decir, se estereotipan y se vuelven recurrentes 

y repetidas. Las estéticas disidentes son captadas rápidamente 

por las visualidades hegemónicas y pierden parte de su frescu-

ra inicial.” (Siganevich / Nieto, 2017, p. 11).

 Parece ser que estas dos nuevas formas en que se manifies-

ta el diseño son parte de un conjunto de buenas voluntades. 

El problema del diseño activista es que surge como acciones 

espasmódicas aisladas que aparecen sólo cuando el país atra-

viesa alguna crisis económica. Pasada ésta, se van disolviendo 

quedando apenas unos pocos, como si no hubiera otros temas 

cargados de sensibilidad social como para manifestar.

Reconociendo las raíces 
comunes de las bellas 
artes y las artes visuales 
aplicadas, Gropius bus-
có una nueva unidad de 
arte y tecnología (…) 
para tratar de resolver 
los problemas de dise-
ño visual provocados 
por el industrialismo. 

Meggs-Purvis, 2009, p. 310”

“
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 Y, por otro lado, el problema del diseño social además de 

no terminar de definirse exactamente qué es dentro del ámbito 

del diseño, es que pareciera que algunos pocos diseñadores 

que lo llevan adelante lo hacen buscando algo de paz para sus 

conciencias, porque continúan atrapados en la lógica capitalis-

ta de producción/consumo.

 De todos modos, más allá de las críticas al diseño activista y 

al diseño social, hay que rescatar positivamente algunos aspectos. 

Quedó expuesto que otro diseño es posible. “…el desarrollo local y 

el diseño social en América Latina se posicionan como un par con-

ceptual casi indisociable, que genera no solo nuevas miradas sobre 

el quehacer disciplinar y sino también sobre cómo dar respuesta a 

las necesidades de la región.” (Barzola, 2018, p. 32).

 Estas instancias propiciaron un importante acercamiento del 

diseño hacia el arte, a partir de la interacción entre diseñadores 

con otras disciplinas, y a problemas sociales actuales y propios. 

Diseñadores y diseñadoras decidieron tomar partido y realiza-

ron un aporte significativo a un cambio de mirada. La mayoría 

de las producciones tenían una implicancia física y emocional 

tanto en la elaboración del contenido como en la realización 

del producto, acudiendo a formas artesanales de realización. 

 Alguna vez alguien dijo –tal vez haya sido Mark Twain en su 

etapa más antiimperialista–: “Cuando encuentres que estás del 

lado de la mayoría, es hora de hacer una pausa y reflexionar”

 El diseño gráfico en Argentina ha seguido un rumbo he-

redado anacrónicamente de una sociedad homogénea, y se 

encontró aquí con un contexto social heterogéneo, con formas 

de pensar y actuar muy diferentes a las europeas “…poca duda 

cabe acerca de la heterogénea composición de una ´identidad 

latinoamericana´ propia de estos territorios, unificados origi-

nalmente en el proceso traumático de la conquista y la civiliza-

ción.” (Argumedo, 1993, p. 15).

 El diseño siempre estuvo del lado de la mayoría, quizás de 

la mayoría que vive del capitalismo. Pero Latinoamérica vive 

para el capitalismo. Tal vez sea hora de que el Diseño se deten-

ga a pensar y marque un nuevo rumbo que apunte al sur.

La mayoría de las veces 
la producción de ob-

jetos se hace en co-
munidades, a partir de 
postulados originales y 

especializados funda-
mentalmente en ramas 

artesanales, muchas 
veces heredadas de 

culturas propias tradi-
cionales y de recursos 

naturales específicos 
locales, lo que les 

otorga una identidad 
particular, aunque en 

el devenir histórico 
hubieran recibido varias 

influencias.

Morales, 2008, p. 308

“

”



29

3.2. Navegar en un océano de incertidumbres*

En la década de 1990 el diario Página 12 publicó una nota titu-

lada “La carrera de diseño cumplió 30 años de vida”, donde da 

cuenta acerca de la creación y puesta en funcionamiento del 

primer plan de estudios de una nueva carrera universitaria. La 

nota afirma “Su nacimiento, a la sombra de los revolucionarios 

`60, tuvo un clima más que propicio, el despertar de la indus-

tria local, el avance de los medios de comunicación, la influen-

cia de expresiones vanguardistas y el modelo que imponía la 

alemana escuela ULM…”; en la nota también aparecen párrafos 

literales de una entrevista realizada a uno de los creadores de 

la carrera, el arquitecto Daniel Almeida Curth.

Curth decía: 

“Yo era profesor de dibujo arquitectónico por entonces 

y veía como todas las ramas del bachillerato5 (de Bellas 

Artes)  tenían una salida hacia la universidad a excepción 

de los egresados en dibujo técnico; esta circunstancia, 

sumada a un mundo en cambio, donde el movimiento 

industrial empezaba a aparecer en la Argentina, motivó 

la idea de que el egresado de dibujo pudiera seguir su 

carrera universitaria en diseño…” y continúa “Nos fuimos 

basando en la escuela de la ULM y en la escuela de dise-

ño de Inglaterra, como el Royal College, que eran centros 

de bellas artes…”

Finalmente, en la nota Curth dice: 

“Lo que debe hacer la facultad hoy es formar profesores 

capacitados para la comprensión de esta nueva dimen-

sión y entonces armar nuevos programas (…) Si el Depar-

tamento de Diseño tomara la determinación de educar 

a sus educadores y formarlos de nuevo puede existir la 

superación que falta para que después de treinta años 

no siga todo igual.”

(*) “Una vez más repitámoslo: el conocimiento es navegar en un océano de incertidumbres a través de archipiélagos de certezas.” 
Edgard Morín

5. El Bachillerato de Bellas Artes es una escuela secundaria con orientaciones en dibujo artístico, dibujo técnico y música perte-
neciente a la UNLP.
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 En un recuadro secundario, anexo a la nota, titulado “Perdi-

dos en el tiempo” se puede ver una frase expresada por el en-

tonces decano de la facultad: “Existe una conciencia plena en los 

docentes antiguos de la carrera, así como en los actuales y en los 

graduados, de que este plan necesita modificaciones profundas 

en su estructura, en la modalidad e incluso en los contenidos.”

 En vistas de la actual situación del diseño en el contexto de 

la universidad, parece que aquellos ideales utópicos en los que 

se basaron los fundadores de la carrera, quedaron en buenas 

intenciones, pero a medio camino.

 La actualidad institucional de las carreras de diseño en Ar-

gentina corrió la misma suerte que en el resto de las univer-

sidades de Latinoamérica. La perspectiva de Boaventura De 

Sousa Santos respecto de los factores internos y externos que 

atravesaron las universidades ayudará a analizar la situación 

actual del Diseño Gráfico en Argentina.

 Los factores externos están relacionados por un lado a la 

problemática recurrente de Latinoamérica de hace unas dé-

cadas atrás, las dictaduras militares que pusieron en jaque la 

autonomía institucional y por otro el avance de las políticas 

neoliberales que constantemente erosionan los pilares de la 

educación pública. “En los países que vivieron dictaduras a lo 

largo de las últimas décadas, la inducción de la crisis institu-

cional de la universidad tuvo dos razones: la de reducir la au-

tonomía de la universidad hasta el punto máximo y hasta la 

eliminación de la producción y divulgación del pensamiento 

libre y crítico, y la de poner la universidad al servicio de proyec-

tos modernizantes autoritarios...” (Santos, 2007, p. 24)

 Entre los factores internos, ya propios de la disciplina del 

diseño, la formación de los diseñadores está más relacionada 

con el desarrollo de la actividad independiente, en la mayoría 

de los casos formados para el mercado, que vuelcan su expe-

riencia en la docencia, sin tener mayor preparación pedagógica, 

es decir que los docentes en las carreras de diseño aprendieron 

a ser docentes siendo docentes, aplicando sus conocimientos 

construidos a partir de la propia experiencia profesional. 

 Por otro lado, la formación académica en posgrados espe-

cíficos para la disciplina estuvo ausentes durante casi toda la 

existencia de las carreras. Esto produjo un éxodo de diseñado-

res con interés en formación de posgrados a buscar oferta en 

otros campos disciplinares. 

 Sin poner en duda la capacidad de los docentes en ser 

artífices de su propia formación –profesional y pedagógica– 
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el problema es que no han estado nucleados bajo una idea 

institucional que marque un posicionamiento como proyecto 

Universidad-Estado, lo que llevó durante años a profundizar la 

posición distante del diseño respecto de problemáticas locales 

produciendo respuestas débiles a preguntas fuertes.

 Con el agravante que, desde la vuelta de la democracia en 

Argentina –año 1983– hasta la actualidad –2019– hubo 14 

años de gobiernos neoliberales. Las políticas neoliberales ace-

chan constantemente reincidiendo entre gobiernos que inten-

tan poner un freno al avance del capitalismo, que centran sus 

intereses sólo en las potencias colonizadoras. “La pérdida de 

prioridad de la universidad pública en las políticas públicas del 

Estado fue, ante todo, el resultado de la pérdida general de 

prioridad de las políticas sociales inducida por el modelo de 

desarrollo económico conocido como neoliberalismo o globa-

lización neoliberal.” (Santos, 2007, p. 26). Es fundamental que 

la Universidad forme un proyecto político-institucional de la 

mano del Estado. Y el diseño debe ser parte de ese proyecto.

 

3.2.1. Pensamiento divergente para un diseño divergente

A fines de la década del ´80 y principios de los `90, en un 

ámbito que no es propio del diseño sino de la psicología y 

la neurología, Howard Gardner, psicólogo e investigador cen-

trado en el campo de la educación, propuso la Teoría de las 

inteligencias múltiples. Gardner sostiene que la inteligencia no 

es vista como algo unitario que agrupa diferentes capacida-

des específicas con distinto nivel de generalidad, sino como un 

conjunto de inteligencias múltiples, distintas y semi-indepen-

dientes. Define la inteligencia como la capacidad mental de 

resolver problemas y/o elaborar productos que sean valiosos 

en una o más culturas. 

 Ocho tipos distintos de inteligencia son los que ha identifica-

do Gardner al proponer que, así como hay muchos tipos de pro-

blemas que resolver, también hay muchos tipos de inteligencia: 

> Inteligencia lingüístico-verbal;

> Inteligencia lógica-matemática; 

> Inteligencia musical; 

> Inteligencia corporal cinestésica; 

> Inteligencia intrapersonal; 

> Inteligencia interpersonal; 

> Inteligencia naturalista; 

> Inteligencia espiritual.
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 Esta propuesta de las inteligencias múltiples fue en dirección 

opuesta a la hegemónicamente dominante que sostenía que la 

inteligencia sólo se medía a través de un Test de Coeficiente 

Intelectual (CI). La medición del CI, de carácter exclusivamente 

cuantitativa, apunta a tener clasificados a los individuos en más 

inteligentes y menos inteligentes con la clara intención de coop-

tar a los más inteligentes para ser ubicados en puestos al servicio 

de empresas privadas de intereses capitalistas y excluir al resto, 

clasificando en ciudadanos de primera y segunda categoría.

 Gardner sostiene que el test del Coeficiente Intelectual se 

enfoca mayormente en la inteligencia lógico-matemática y la 

inteligencia lingüística. Y al sacar buena calificación en estas 

pruebas, la posibilidad de asistir a un colegio o universidad 

de prestigio es mayor que los que sacaron un porcentaje bajo. 

Mientras muchos estudiantes trabajan bien bajo este ambiente, 

también hay otros que no. De acuerdo con Helding (2009), “El 

estándar del test del Coeficiente Intelectual mesura el conoci-

miento adquirido en un momento en particular, estos tests sólo 

pueden proporcionar una visión ́ congelada´ del conocimiento. 

Pero no pueden evaluar o predecir la capacidad de una perso-

na para aprender, para asimilar la nueva información, o para 

resolver nuevos problemas.” 

 No es casual que durante años la ciencia de la pedagogía 

haya sostenido –y continúa haciéndolo– la idea de medir con 

la prueba de CI, produciendo un adoctrinamiento y formación 

de un pensamiento lineal6.

 La propuesta de Gardner abrió la posibilidad a otro tipo de 

pensamiento, el pensamiento divergente, que es un proceso 

que permite generar ideas creativas mediante la exploración 

de muchas posibles soluciones. 

 El arte es, en esencia, pensamiento divergente. Pero en ese 

adoctrinamiento epistemológico el diseño fue una víctima más 

del epistemicidio que sufrió Latinoamérica. El Diseño Gráfico 

fue sesgado y separado del arte, convertido en una disciplina 

técnico-científica.

 Pero una de las diferencias más importantes es que, mien-

tras el pensamiento lineal adoctrina individuos para aceptar las 

consignas sin cuestionarse, el pensamiento divergente –que 

parece ser más molesto– cuestiona, indaga, visualiza opciones 

6. Se conoce como pensamiento lineal o pensamiento vertical a la manera tradicional de pensamiento, es decir, aquella que se 
desarrolla generalmente durante la época escolar y en donde se aplica la lógica.
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y posibilidades de accionar frente a una determinada proble-

mática. Es lógico creer que este tipo de pensamiento es contro-

versial para el poder hegemónico neoliberal.

 Estas ideas de Gardner, de pensar al individuo como un 

universo complejo, está íntimamente relacionado con lo que 

plantea Edgard Morín, donde lleva al campo de la pedagogía la 

idea de una mayor interacción entre las partes razón-emoción. 

“…no hay un estado superior de la razón que domine la emo-

ción sino un bucle intellect-affect; y de cierta manera la capa-

cidad de emoción es indispensable para el establecimiento de 

comportamientos racionales.” (Morín, 1999, p. 5-6). Morín deja 

en claro que el desarrollo de la inteligencia es inseparable del 

de la afectividad

 La enseñanza del Diseño Gráfico en Argentina creado a 

partir del modelo racionalista y funcionalista de la Escuela de 

ULM, asociado a una situación de desarrollo de la industria 

que concibió la formación de diseñadores más como técnicos 

especialistas para el mercado, parece que ha funcionado bajo 

la doctrina de pensamiento lineal. Es decir, diseñadores que 

aprenden, hacen, se forman y enseñan bajo un modelo de 

educación conductista que no da lugar al pensamiento diver-

gente. El diseño fue víctima de la racionalización. 

 La enseñanza del diseño basada en la escuela de ULM, o su 

descendencia traducida solo en el diseño utilitario-funcional 

que continúa siendo concebido bajo la órbita del ciclo pro-

ducción-consumo-descarte-producción, parece no estar a la 

altura del contexto social local y las circunstancias actuales si 

consideramos ciertos aspectos propuestos por Morín: “El siglo 

XX ha dejado como herencia en el ocaso contracorrientes rege-

neradoras. A menudo, en la historia, corrientes dominantes han 

suscitado contracorrientes que pueden desarrollarse y cambiar 

el curso de los acontecimientos.” (Morín, 1999, p. 38). 

Considerando:

>  la contracorriente ecológica que con el crecimiento de las de-

gradaciones y el surgimiento de catástrofes técnicas/industria-

les no puede más que aumentar. En este tema, desde el campo 

de la arquitectura, existe la noción que plantea que el mundo 

está siendo construido por jóvenes para jóvenes –personas 

sin dificultades– y en eso quedan excluidas todas las perso-

nas con dificultades –discapacidades, adultos mayores, etc.– 

es decir toda persona que no puede seguir el ritmo de vida 

acelerado propio de una concepción capitalista. En definitiva, 
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el mundo está siendo construido por personas que en unos 30 

años van a quedar excluidas de su propia construcción.

 En función de esto es necesario preguntar ¿cómo comenzar 

a redefinir la disciplina? Esto pone de manifiesto la distancia 

que se ha producido en la forma en que fueron formados 

los diseñadores, que hoy están a cargo de formar, y las pro-

blemáticas actuales que exigen otras miradas, otras formas 

de concepción y producción de diseños. ¿En base a qué teo-

rías deberán comenzar a reeducarse los docentes para poder 

plantear los cambios necesarios?

>  la contracorriente cualitativa que en reacción a la invasión 

de lo cuantitativo y a la uniformidad generalizada se apega a 

la calidad en todos los campos, empezando por la calidad de 

la vida. En este punto es donde ha habido más avances den-

tro de la disciplina. Es característico de las disciplinas proyec-

tuales la idea de valorar tanto el proceso como el resultado, 

equilibrando lo cualitativo y lo cuantitativo.

>  la contracorriente de resistencia a la vida prosaica puramen-

te utilitaria que se manifiesta con la búsqueda de una vida 

poética dedicada al amor, a la admiración, la pasión, el feste-

jo. Uno de los ítems planteados por Morín donde sin duda el 

diseño parece quedar excluido. El funcionalismo y raciona-

lismo que sigue dominando conceptualmente la disciplina 

concibe sólo productos utilitarios. Pero el problema no es 

la idea de lo utilitario, si consideramos el diseño al servicio 

de la sociedad seguramente va a producir diseños útiles. El 

problema es la carga ideológica que domina la producción y 

posicionamiento de productos que determina la producción 

de estereotipos y posicionamiento social de individuos.

 Actualmente los objetos de diseño son consumidos porque 

indican y permiten manifestar un status que acentúa y profun-

diza la diferencia entre centro y periferia, se produce entonces 

una divisiòn entre diferentes grupos sociales. “Esto crea un 

conflicto complejo: por una parte, las oligarquías nacionales 

tienden a desear las ´necesidades´ de la cultura del centro, y 

por ello a consumir los objetos/status diseñados en la cultura 

del centro; en cambio los grupos populares, aunque a veces 

lo desea por la propaganda, no sólo no puede consumirlos, 

sino que además sus símbolos tradicionales entran en colisión 

con los valores/signos propuestos.” (Dussel, 1994). En una ca-

rrera desesperada que incluye, por un  lado, endeudamiento 
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económico debido a la búsqueda de acceder a productos de 

la cultura del centro; y por otro lado, frustración por la falsa 

ilusión de creer de parte de las oligarquías nacionales que una 

vez que acceden a esos productos entrarán en la categoría de 

pertenecer, lejos de que eso suceda el producto que era para 

una elite, ahora  pasó a ser un producto para la periferia y un 

nuevo producto aparece para la cultura del centro, que vuelve 

a ser inaccesible para los de más abajo. El resultado: una es-

piral laberíntica cada vez más vertiginosa.

>  la contracorriente de emancipación con respecto de la tira-

nía omnipresente del dinero que se pretende contrarrestar 

con las relaciones humanas solidarias haciendo retroceder 

el reino del beneficio. El diseño ha encontrado un campo de 

acción respecto a este punto relacionado con el diseño social 

que comenzó a cobrar vigencia en Argentina a partir de la 

crisis de 2001. El problema es que la mayoría de los proyec-

tos sociales carecen de sustento económico a largo plazo y 

terminan dependiendo solo de buenas voluntades de parte 

de diseñadores comprometidos con determinadas causas.

3.2.2. Efecto del imprinting cultural sobre el diseño

Retomando las expectativas de los fundadores de la carrera de 

Diseño en la Universidad de La Plata, considerando que en la 

misma época se creaba en la Universidad de Mendoza –y otras 

que se fueron creando en distintas Universidades Nacionales 

hasta el año 2010 siguieron el mismo modelo– no solo hubo 

poco énfasis en la formación de los docentes, sino que tampo-

co se revisaron y actualizaron los programas de estudio acorde 

a los avances y demandas sociales. 

 Sin intención de justificar la decisión de tomar a la escuela 

de ULM como paradigma para la creación de las carreras, es 

entendible que para 1960 en Argentina, la búsqueda de refe-

rentes institucionales y epistemológicos haya puesto la mirada 

en Europa, como era habitual en casi todo lo que sucedía en 

ese entonces a nivel cultural, académico y pedagógico, pero 

las cosas no se replantearon no solo 30 años después, tam-

poco actualmente, es decir a 60 años de la creación de las ca-

rreras de Diseño en Argentina la situación parece no haberse 

modificado demasiado. 

 Los cambios de planes de estudio generalmente estuvieron 

realizados fuera de tiempo y con demasiada demora en su im-
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plementación. Para cuando un plan de estudios era implemen-

tado se evidenciaba inmediatamente la distancia entre la diná-

mica de la enseñanza y la realidad social. Los cambios siempre 

fueron regidos por la idea del diseño racionalista y funcionalista. 

“Bajo el conformismo cognitivo hay mucho más que conformis-

mo. Hay un imprinting cultural, huella matricial que inscribe a 

fondo el conformismo y hay una normalización que elimina lo 

que ha de discutirse.” (Morín, 1999, p. 10)

 La idea de imprinting cultural ha generado que la discipli-

na del diseño construya sus bases teórico-filosóficas en mo-

delos importados de una sociedad que proponía, en 1953 

en Alemania, la reconstrucción de una sociedad que busca-

ba consolidar el orden y la hegemonía de pensamiento. Esa 

importación de conocimiento, que en algunos casos sigue 

dejando huellas hasta nuestros días, ha quedado desplaza-

da anacrónicamente no solo por no corresponder a la época, 

sino que tampoco atañe a las temáticas sociales que han sur-

gido en Latinoamérica, caracterizadas fundamentalmente por 

un factor común, la heterogeneidad. 

 Para confirmar que la noción de que el imprinting cultural 

continúa presente en Argentina como herencia colonial, en el 

contexto del IV Congreso Internacional “Diseño como proceso 

innovador” llevado a cabo en octubre de 2022 en la UNNOBA, 

se realizaron entrevistas a diseñadores y diseñadoras7 de Mar 

del Plata, Misiones, Córdoba y Entre Ríos que, además de ejer-

cer la profesión independiente, se desempeñan como docen-

tes en diferentes universidades nacionales (ver Anexo I).

 La diseñadora María Gabriela Rodríguez Ciuro, Directora de 

la carrera de Diseño Industrial en la Universidad de Mar del 

Plata, inicia relatando que la carrera en Mar del Plata surge 

en el año 1989 y la referencia en ese momento era el diseño 

europeo. Y por lo tanto los referentes a lo largo del tiempo han 

sido los que llegaban a nuestro país a través de revistas –Do-

mus, Experimenta– y libros provenientes de Europa o Estados 

Unidos y que estaban disponible en bibliotecas –consideran-

do que en ese tiempo no había la disponibilidad de acceso a 

la información a través de internet que hay actualmente–. De 

modo que el conocimiento se ha construido con una marcada 

influencia eurocentrista. 

7. Se realizaron entrevistas a un diseñador industrial, diseñadoras industriales, diseñadoras gráficas y diseñadora de indumentaria 
para dar cuenta de que, en el Diseño como disciplina y más allá de la especialidad, rige la misma lógica en cuanto a la creación 
de las carreras y el desarrollo disciplinar independiente.

 El imprinting cultural 

marca los humanos desde 

su nacimiento, primero con 

el sello de la cultura familiar, 

luego con el de la escolar,  

y después con la universidad 

o en el desempeño  

profesional.

Morín, 1999, p. 10

“

”
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 Y esa manera en la que se formaron los primeros estudian-

tes permanece como válida, y se traslada del igual modo a los 

estudiantes que transitan la carrera actualmente. Permanecen 

los mismos referentes internacionales en relación a estilos es-

téticos y corrientes filosóficas. Aunque de a poco, a partir de 

un mayor acceso a la información, comienza a revertirse ese 

paradigma incorporando referentes latinoamericanos.

 Rodríguez Ciuro relata que recientemente se comenzó a 

evidenciar un cierto posicionamiento del diseño argentino en 

relación a una mirada latinoamericana con la intención de em-

pezar a identificar referentes latinoamericanos para rever la 

cuestión de lo formal en relación al significado en un contexto 

regional. Pero esta nueva actitud aparece como un anexo ex-

tracurricular. El plan de estudios de la carrera de la Universidad 

de Mar del Plata no incluye nada que tenga que ver con lo 

regional, con la construcción en relación al territorio. Es decir 

que no hay una decisión institucional, sino que son esfuerzos 

individuales de docentes, que quedan solo en eso.

 Actualmente –año 2022/2023–  se está trabajando en la mo-

dificación del plan de estudios. El perfil del egresado de la fa-

cultad de diseño originalmente (1989) se planteó como un dise-

ñador-productor que tenía que ver con un anclaje a la realidad 

contextual de esa época, perfil que se ha ido modificando con el 

transcurso del tiempo. Dentro de la propuesta del departamento 

en vías de modificar el plan de estudios hay una serie de ejes a 

tener en cuenta, y uno de ellos es la necesidad de mirar las reali-

dades que tenemos. Esas realidades son la inmediata/local –Mar 

del Plata–, y la región en términos nacional y latinoamericana. 

Uno de los problemas que surge en este planteo es la construc-

ción de un marco teórico nuevo que también incluya referentes 

latinoamericanos de los que resulta difícil encontrar bibliografía 

editada. Sí se encuentran artículos en revistas o sitios digitales 

y/o artículos científicos –publicaciones de congresos o proyectos 

de investigación–, pero esto dificulta la terea de construir un en-

tramado de nuevos referentes con una mirada latinoamericana 

que permitan observar y analizar la identidad regional.

 Rodríguez Ciuro finaliza su reflexión en relación a la cons-

titución de las carreras de diseño a partir de varias preguntas 

que formula y que automáticamente se responden por sí.

¿Había menos diseñadores argentinos/latinoamericanos? Sí

¿El diseño estaba más establecido en Europa? Sí

¿Argentina estuvo históricamente influenciada culturalmente 

por Europa? Si.
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 Pero a partir de la crisis de 2001, el diseño en argentina 

se reposiciona de otra manera. Empezó a auto redefinirse. Y 

ante la falta de fuentes de información y bibliografía el traba-

jo de búsqueda de referentes vuelve a ser parte de la misma 

lógica de esfuerzos individuales por parte de docentes en un 

intento por comenzar a cambiar la tendencia de los planes 

de estudio. Y los hallazgos que resultan de esas búsquedas 

no aparecen en la bibliografía en el plan de estudios, solo 

quedan enmarcados en la propuesta de tal o cual asignatura 

como una instancia extracurricular.

La diseñadora Beatriz Martínez, docente de Facultad de Arqui-

tectura, Urbanismo y Diseño de la Universidad Nacional de Mar 

del Plata, expresa que es claro que siempre hubo una mirada 

eurocentrista, “nos formaron así y esa parecía nuestra realidad, y 

nuestra práctica estaba orientada en ese sentido con una forma-

ción pobre respecto de la mirada latinoamericana. En términos 

de Silvia Cusicanqui parece ser que caminamos hacia el preci-

picio mirando hacia atrás y no podemos ver lo que viene.” Las 

carreras de diseño se formaron con personas que vinieron del 

exterior, con modelos pedagógicos de Alemania e Inglaterra. 

 Pero recientemente –2016– a partir de formar parte de un 

grupo de investigación sobre diseño sustentable que transitó 

varios espacios, uno de ellos vinculado a comprender el terri-

torio con un concepto de trabajo en red;  y en otro proyecto 

de investigación que derivó la realización de una maestría 

en educación superior en la universidad del Comahue y es-

pecialización en docencia le permitieron, a Beatriz Martínez, 

indagar en la cuestión de cómo se construye conocimiento, lo 

que llevó a mirar y comprender el contexto de una manera 

completamente diferente.

 A partir de formar parte de un grupo de investigación sobre 

diseño y sociedad, replantean la estructura de entender una 

realidad propia con una perspectiva de ver hacia dónde vamos 

a futuro que implica una transformación no solamente a los 

que investigan sino también hacia el interior de las cátedras. 

 En esa transformación, donde se busca entender lo que 

realmente tenemos como un valor de nuestra identidad territo-

rial, indaga y comprende la dinámica de producción colectiva: 

investigación/acción participativa8, se aplica una metodología 

8. Metodología desarrollada por María Teresa Cirven, investigadora en educación.
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que tiene que ver con comprender al otro, estar en situación 

del otro y de esa manera retroalimentar lo que hacemos. 

 Desde esa perspectiva se propusieron cambios en una cá-

tedra a partir de algunos trabajos prácticos que tienen una 

mirada que no solo comprende el objeto y su cuestión ma-

terial sino desde lo inmaterial con una matriz denominada 

tamiz del territorio que permite entender cómo se diseña con 

algunos valores que tienen que ver con la cuestión de la iden-

tidad. De todos modos, esta transformación se implemente 

como aportes individuales de un grupo de docentes en el 

marco de una cátedra.

 

El diseñador Adrián Leme, docente en la Facultad de Arquitec-

tura, Urbanismo y Diseño de la Universidad Nacional de Mar 

del Plata, confirma el hecho de que la carrera de diseño tiene 

como uno de los referentes a Ricardo Blanco que fue quien 

acompañó a Nicolás Jiménez –creador de la carrera en Mar del 

Plata– que fueron quienes sientan las bases de la lógica de 

enseñanza. Además, algunos titulares de materias fueron y son 

graduados de La Plata con lo cual la lógica es similar a la desa-

rrollada de la UNLP. La carrera surge con un perfil de graduado 

denominado diseñador productor –lo que actualmente podría 

decirse emprendedor–. Con este perfil se manifiesta una con-

dicionante contextual que es el factor económico, es decir, que 

el diseñador se preocupa más por la cuestión de los costos que 

por diseñar. Sumado a que no había en la oferta académica 

un soporte teórico respecto de gestión de proyectos. A partir 

de que algunos integrantes de las cátedras comenzaron a ha-

cer maestrías en gestión es que se comienza a incorporar esta 

cuestión en la oferta académica actual, que permita lograr una 

mayor vinculación con las capacidades productivas y tecnológi-

cas que tienen la región de modo que haya un piso de realidad 

en lo que se está produciendo.

 Pero todas las posibilidades de interacción con lo regional 

–circuito mar y sierra– en relación a la industria de la fundición, 

lo metal mecánico, lo relacionado con lo agrícola/frutícola/ga-

nadero de la zona de Balcarce y lo relacionado con el turismo 

y la industria textil de Mar del Plata, es una relación que nunca 

terminó de afianzarse; y tampoco hay un correlato con lo que 

se enseña y produce dentro de la facultad y la realizad regional. 

Con lo cual queda en evidencia que la perspectiva desde la 

cual se sigue formando a futuros diseñadores es desde la Gute 

Form, del funcionalismo como prioridad, y todo lo que tiene 
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que ver la búsqueda de lo semántico desde la abstracción y 

la síntesis de la forma, pero no se manifiesta ningún tipo de 

relación con lo territorial y/o con lo latinoamericano. 

 Si bien hay algunas materias teóricas que abordan las temá-

ticas del territorio y lo latinoamericano, es relativamente escaso 

en relación a referentes tradicionales –Bauhaus, ULM– y con 

referentes estéticos europeos o de Estados Unidos.

 Recientemente, para comenzar a construir un anclaje teó-

rico con referentes regionales, se incorporó bibliografía y re-

ferentes regionales –Mar del Plata, Argentina, Latinoamérica– 

provenientes de otras disciplinas: sociología y antropología, y a 

partir de allí se hace transferencia a lo proyectual. 

La diseñadora Moriana Abraham, docente en la Universidad 

Nacional de Córdoba y en la Universidad Nacional del Litoral, 

es contundente al afirmar que la concepción académica de las 

carreras de diseño de la Universidad Nacional de Córdoba tie-

ne un perfil funcionalista y es el camino por el cual se sigue 

transitando. Y afirma: “En este momento adhiero a salir del 

funcionalismo abrupto que se ve en las carreras de diseño. El 

tipo de funcionalismo que lleva a producir diseño como un 

producto funcional y comercial, pensado para un consumidor 

y no para una persona”. La forma no necesariamente sigue la 

función. Es decir, la forma puede seguir a la función y la fun-

ción puede seguir a la forma.

 Pero esa intención manifiesta de salir del funcionalismo 

abrupto, en la Universidad Nacional de Córdoba, nuevamente 

que da como aporte individual de alguna cátedra, pero desde 

la institución se mantiene la modalidad de un diseño funcional. 

 Abraham expresa que, en cambio, en la Universidad Na-

cional del Litoral –UNL–  el plan de estudios permite trabajar 

con mayor libertad respecto de la concepción con la que se 

abordan los temas. Existe una decisión institucional de refor-

mular y proponer un cambio de rumbo. Más allá de los aportes 

individuales es evidente un respaldo institucional. 

 El plan de estudios no dice específicamente nada respecto de 

un abordaje diferente, pero lo que tiene a favor es que los pro-

gramas tienen planteamientos temáticos genéricos. Esta flexibi-

lidad permite elegir la concepción filosófica de abordaje de los 

temas, la elección bibliográfica y que referentes estéticos utilizar.

 La idea de flexibilización dentro de la enseñanza es un con-

cepto que hay que incorporar porque actualmente la enseñan-

za en las universidades está muy encasillada en modelos tra-
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dicionales que producen estancamiento en el modo de pensar 

no pudiendo interrelacionar entre sí los conocimientos dados 

en diferentes asignaturas.

 Y a partir de esta propuesta de cambio se están incorpo-

rando referentes estéticos y filosóficos latinoamericanos que 

plantean la disrupción metodológica del proceso de diseño; y 

disrupción en el pensamiento que permitan una concepción 

del diseño como mediador –para quien diseñamos– en bus-

ca de volver a reconocernos como sociedad de personas y no 

como consumidores. 

La diseñadora María Blanca Iturralde de la Facultad de Arte y 

Diseño de Misiones (Oberá) reflexiona acerca de la contradic-

ción entre la oferta académica y la realidad contextual. Y afir-

ma que los referentes siguen siendo los más tradicionales: la 

Bauhaus, la escuela de ULM, constructivismo ruso, dadaísmo, 

etc. Pero tanto en los trabajos prácticos de diferentes asig-

naturas como en los proyectos de graduación se trabaja en 

función del contexto regional, desde el lenguaje, la imagen, la 

historia y la cultura propia de cada lugar, donde se manifiesta 

principalmente la periferia.

 La carrera cuenta con docentes egresados de UNLP y la UBA 

que son quienes han ido marcando cierta tendencia a partir de 

su formación. La carrera fue creada por Silvia Fernández con 

una impronta que permanece en el tiempo, que en ocasiones 

condiciona la mirada para la elaboración de proyectos.

 A partir de intentar trabajar en función del contexto –terri-

torio, periferia–, se evidencia una cuestión identitaria propia 

de lo regional y allí se manifiesta cierta contradicción con los 

referentes teóricos y estéticos que se siguen tomando para la 

formación académica. Y es difícil encontrar bibliografía edita-

da de referentes latinoamericanos del campo del diseño que 

permitan organizar un cuerpo teórico consistente, más allá de 

artículos o sitios en internet que igualmente son consultados. 

En realidad, no es que no haya bibliografía, sino que no está 

lo suficientemente divulgada. Parece que el problema, que 

continúa presente como una sombra del colonialismo, sigue 

siendo el ocultamiento de la información de perfil decolonial. 

Claramente los motores de búsqueda de internet recaen en re-

corridos recurrentes que nos llevan una y otra vez a los mismos 

editores y autores. Además, por cercanía y contacto con diseña-

dores de Paraguay, hay conocimiento de que esto que sucede 

en Misiones también ocurre en otros países Latinoamericanos.  
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 Iturralde propone que los diseñadores y diseñadoras tienen 

que asumir la responsabilidad de empezar a generar los conte-

nidos teóricos. Por ahora, la teoría con perspectiva Latinoame-

ricana está siendo abordada en articulación con la Facultad de 

Humanidades de Posadas –semiótica, antropología, comunica-

ción, filosofía y letras– que aportan referentes teóricos regiona-

les a partir de revistas científicas propias de la Universidad.

 En el marco de los treinta años de la carrera, se propone 

construir un proyecto que reflexiona e instala la temática –el 

pensamiento decolonial–, donde se replantea lo que tenemos 

para decir desde este lugar, cuales son las particularidades, 

como se diferencia y produce un diseño desde un contexto tan 

particular –periferia– con cuestiones del lenguaje atravesados 

por varios idiomas –español, portugués y guaraní– y cómo la 

condicionante contextual económica, que afecta a la hora de 

diseñar, obliga a pensar estrategias distintas para lograr con-

vertirse en una fortaleza e impronta identitaria.

 Finalmente, Iturralde afirma “hay que dejar de pensar el 

diseño a partir de recetas exógenas que funcionan en otros 

contextos. Es necesario adaptar esas recetas a los ingredientes 

con los que contamos y tenemos disponibles”.

Estas entrevistas confirman que la situación del Diseño en Ar-

gentina se encuentra frente al dilema de tener que buscar un 

nuevo horizonte, no solo por necesidad sino como una obliga-

ción, explorando otras teorías y otros referentes estéticos y filo-

sóficos que busquen encontrarse con los problemas actuales de 

Latinoamérica para dar soluciones que no solo sean concebidas 

para el mercado, “…a partir de esta originalidad histórica, es po-

sible y necesario reconocer la existencia de una matriz propia, 

autónoma, de interpretación de los fenómenos sociales (…) Afir-

mar la existencia de una matriz autónoma de pensamiento po-

pular latinoamericano supone interrogarse acerca del potencial 

teórico inmerso en las experiencias históricas y en las fuentes 

culturales de las clases sometidas (…) Conlleva la reivindicación 

de esas otras ideas sobre las cuales se han sustentado distintas 

experiencias de América latina.” (Argumedo, 2004, p. 18).

 Aunque es imprescindible y urgente que la enseñanza 

de diseño, es decir la formación de futuros profesionales, 

comience a buscar nuevos referentes epistemológicos que 

puedan comenzar a dar forma a una matriz de pensamiento 

decolonial aplicada a la disciplina, una encuesta realizada en-

tre los meses de agosto y noviembre de 2022 a estudiantes 
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de primero, segundo, tercero y cuarto año de la carrera de 

Diseño en Comunicación Visual de la Facultad de Artes de 

la UNLP, y a estudiantes de primero y segundo año de las 

carreras de Diseño Gráfico, Diseño Industrial, y Diseño de In-

dumentaria y Textil de la UNNOBA, demuestra que esto está 

lejos de convertirse en una realidad.

 Le encuesta se realizó para determinar el estado de situa-

ción actual en relación a los referentes estéticos y filosóficos 

que transitan los/las estudiantes de diseño.

 Si consideramos los modelos filosóficos en los que se basan 

los estudiantes para realizar sus producciones de diseño los re-

sultados reflejan que mientras el 73,2% de los estudiantes han 

tomado como referente a la Bauhaus, el 17% la ULM, 24,2% Da-

daísmo, 10% Punk, 33,1% Constructivismo y 21,4% Futurismo; 

sólo el 5,9% tomó la filosofía latinoamericana de liberación y el 

5,3% la filosofía crítica latinoamericana.

 Y respecto de los referentes estéticos que aplicaron los estu-

diantes en las producciones de diseño el 17% han tomado como 

el Renacimiento, 20,4% Cubista, 17,4% Expresionista, 20,1% Su-

rrealista, 48% Pop Art, 54,3% Minimalista, 25,9% Moderno; mien-

tras que solo el 3,3% tomó algún referente estético del arte pre-

colombino latinoamericano, 2,5% arte precolombino argentino, 

9,1% Vanguardia artística Argentina, 3,1% Surrealismo argentino.

 Aquí solo se presentan los datos más recurrentes pero lo 

alarmante es que el 89,4% de los estudiantes nunca consideró 

algún modelo filosófico latinoamericano y el 84,9% nunca apli-

có algún estilo estético latinoamericano (ver Anexo II)9.

 El pensamiento abismal ha generado una distancia que 

parece infranqueable entre la academia y las problemáticas 

sociales emergentes, pero a partir de la crisis del 2001 con el 

surgimiento del diseño activista y posteriormente el diseño so-

cial queda de manifiesto que un diseño otro es posible. Un 

diseño divergente que cuestione, incomode, que proporcione 

soluciones propias para problemas propios, como resultante 

de una formación académica que encuentre en referentes filo-

sóficos y estéticos Latinoamericanos un camino hacia una nue-

va concepción disciplinar. El diseño social, aún sin encontrar 

claramente su propia definición, es lo que permite vislumbrar 

la posibilidad de poder dar respuestas fuertes para cuestiona-

mientos fuertes.

9. En el Anexo II se pueden observar los resultados completos, discriminados por niveles y universidades.

73,2%

17%

24,2%

33,1%

21,4%

5,9%

5,3%

Bauhaus

ULM

dadaismo

CONSTRUCTIVISMO

FUTURISMO

FilosoFiA
LATINOAMERICANA
DE LIBERACION

FilosoFiA CRITICA
LATINOAMERICANA
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 Sin negar el pasado epistemológico en base al cual se cons-

truyó la disciplina en las universidades nacionales, es necesario 

hacer una profunda revisión que sitúe la mirada en nuestro 

territorio, tanto en el pasado ancestral como en el presente.

Un trabajo aparte será el de indagar en aspectos estéticos que 

se han manifestado en Latinoamérica desde tiempos pre colo-

niales y que se han visibilizado a partir de las vanguardias de 

las décadas de 1920 y 1930 en todas las disciplinas artísticas 

muchas de las cuales han influido en movimientos artísticos 

europeos –aunque eso no sea oficialmente reconocido–. Pero 

será necesario ir más allá de lo que simplemente se ve a pri-

mera vista, la forma. Habrá que indagar en todos los aspectos 

posibles, “…en el ser humano, el desarrollo del conocimiento ra-

cional-empírico-técnico no ha anulado nunca el conocimiento 

simbólico, mítico, mágico o poético.” (Morín, 1999, p. 29), será 

momento entonces de comenzar a recuperar aquellos conoci-

mientos simbólicos, míticos, mágicos o poéticos que estuvieron 

presentes en las culturas ancestrales y que fueron eclipsados 

por tantos años de colonialismo. “Intentar comprender la sim-

bología indígena no debe ser interpretado como un vuelco al 

indigenismo, o una postura anti occidental. La idea es incorpo-

rar a nuestro acervo aspectos de culturas que forman parte de 

nuestro ser y cuyos signos, cargados de conocimientos sobre 

asuntos locales, no han sido hasta hoy asimilados con deteni-

miento. Una cosa no quita la otra, conociendo ambas culturas 

nos integraremos mejor a nuestra sociedad y a nuestro propio 

entorno geográfico”. (Fiadone, 2014, p. 43)

 El Diseño Gráfico en Argentina ha permanecido durante dema-

siado tiempo ajeno a nuestro contexto histórico, político, social y 

cultural. Casi anestesiado por el pensamiento lineal eurocéntrico. 

 Latinoamérica ha despertado y está pulsando a un nuevo 

ritmo. Un ritmo divergente. Será momento de que el diseño 

despierte y comience a latir al ritmo de Latinoamérica. 

 Como intentaba ex-
plicar Gabriel García 

Márquez a los amigos 
europeos: ´La inter-
pretación de nuestra 

realidad con esquemas 
ajenos sólo contribuye 

a tornarnos cada vez 
más desconocidos, cada 

vez menos libres, cada 
vez más solitarios´.

Argumedo, 2004, p. 66

“

”



3.3. El Diseño en busca de una nueva poiesis

Una tarde de marzo de 1985, un grupo de estudiantes univer-

sitarios de la carrera de Diseño en Comunicación Visual ingre-

saban al aula 70 del edificio de la Facultad de Bellas Artes para 

asistir a su primera clase. En el ambiente se respiraba cierta 

mezcla de nerviosismo con ansiedad y claramente una enér-

gica alegría casi adolescente. También se respiraba un aire de 

libertad de pensamiento y de expresión.

 El docente al frente de la clase deja escurrir una pregunta 

que se mezcla con todas esas sensaciones en el aire: 

–¿El diseño es arte o artesanía?

 Los alumnos y alumnas pensaron y ensayaron diferentes 

respuestas intuitivas, casi como prestándose al juego propues-

to por el académico que después de escuchar pacientemente 

despejó la situación:

–El diseño no es arte ni artesanía. Es diseño y punto.

Fin de la discusión. Y fin a la libertad.

 Esa escena de una tarde de marzo de mediados de los ´80 

que bien podría haber sido de una película, la vivieron ante-

riormente, casi calcada, varias generaciones de estudiantes de 

diseño y, como un déja vu, también la padecieron generacio-

nes posteriores, y se podría afirmar que, en algunas ocasiones, 

sigue hasta la actualidad.

 Es así como, en la órbita de los diseñadores y diseñadoras, sigue 

acalorada la discusión de si el diseño es arte o no, que a esta altura 

de los acontecimientos quizás ya no importe demasiado seguir con 

ese debate que, en nuestro país, lleva unos 60 años sin resolverse. 

 Lo que probablemente sea indiscutido es la estrecha rela-

ción que tiene el diseño con el arte, las artesanías y la tecno-

logía. “La ciencia, la tecnología y el arte integrados unitaria, 

orgánica y sinérgicamente en el acto productor del diseño per-

miten denominar a éste con un neologismo (al menos nuevo 

por su significado): el diseñar o acto poiético. Querer hacer del 

diseño una actividad tecnológica o artística exclusivamente es 

no comprender su sentido.” (Dussel, 1984, p. 191-192)

 Pero dejando de lado ese debate, un asunto mayor que 

se nos presenta actualmente es acerca de la responsabilidad 

política que tiene o debería tener el diseño. Un problema que 

en el arte se plantea desde hace tiempo. Y en menor medida 

también en las artesanías. Pero antes de adentrarnos en esta 

problemática, será necesario tratar de llegar a una mejor defi-

nición propuesta por aquel docente en la década del ´80.

45
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 Se propone entonces pensar al diseño como algo más que una 

disciplina proyectual que hace diseños, es decir, pensar una idea, 

dibujarla –bocetarla–, proyectarla y ejecutarla para que después 

sea reproducida en forma masiva por medios industriales.

 Juan Acha es contundente al respecto “…la mejor manera o 

criterio de definir los diseños –si no el único hasta ahora–, es 

considerarlos como una variante histórica de la cultura estética 

occidental.” (Acha, 2015, p. 12)

 Es interesante ver que plantea al diseño como “una variante 

histórica”, es decir como parte de un proceso que se inició con 

las artesanías, que fueron en parte reemplazadas por el arte 

y este a su vez sufrió un desplazamiento por parte del diseño 

que le quitó protagonismo. “La variante corporizada de los di-

seños tuvo su inicio, alrededor de 1851, en Inglaterra, Francia y 

Alemania. (…) A fines del siglo XVIII, los Borbones nos iniciaron 

con la modernización de las artes, la que después nuestras re-

públicas consolidaron a imagen y semejanza de las de París, 

hasta que en 1950 nos invadieron los diseños provenientes, 

sobre todo, de Estados Unidos.” (Acha, 2015, p. 12).

 Hasta aquí, si bien la definición de diseño comienza a ser 

algo más interesante, queda más que claro la influencia de 

Europa y Estados Unidos en la concepción de los diseños en 

Latinoamérica, que incidió tanto en la industria como en la cul-

tura y en la formación de diseñadores. Todo un círculo que gira 

en torno a sí mismo que toma cada vez más velocidad.

 Volviendo a la incógnita de si el arte –o el diseño– es po-

lítico. La respuesta sin duda es sí. O al menos el arte sí lo es. 

No por casualidad tantos gobiernos que responden al sistema 

capitalista hegemónico, encarnan el terror platónico10 expul-

sando –exiliando– a los artistas con el fin de separar el arte de 

la política. Gobiernos que no hacen más que dejar expuesta la 

idea de que el arte es peligroso para la obediencia.

 Y fue el mismo sistema de gobiernos hegemónicos y el ava-

sallamiento de la producción industrial que se encargaron de 

convencernos de que el diseño tiene la misión de embellecer la 

vida del hombre, pero con una predominancia por el funciona-

lismo sin ornamentos, así, el diseño a merced del mercado ca-

10. “Cuenta Claudio Magris, siguiendo a Diógenes Laercio, que Platón, al hacerse discípulo de Sócrates, quemó una tragedia que 
había acabado de escribir y con la que pretendía concurrir a uno de los certámenes literarios de Atenas. La causa, parece ser, 
provenía de su adscripción como discípulo de Sócrates, y por tanto, consagrarse a la filosofía, esto es, a la búsqueda de la 
verdad, un camino incompatible con la literatura. Puede que, como dice Magris, desde ojos actuales, dicha posición desemboca 
en un totalitarismo. Además, si la belleza es uno de los fines del arte, y ésta no siempre está unida, como pensaba Platón, a la 
aparición del Bien y de lo Verdadero. Y he ahí lo que le debiera pasar por la cabeza a Platón, que el arte, lejos de ofrecer mode-
los de vida que eduquen al hombre en la virtud, puede resultar cómplice de la injusticia y la violencia que reinan en el mundo.
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pitalista se distancia del arte, “…la industria maquinista buscó la 

simplificación geométrica de las formas y de los volúmenes, que 

demandaban el abaratamiento de los productos de la industria-

lización y el consumo masivo, es decir, la industria renunció a los 

ornamentos. (…) La función se impuso a las formas y las dirige: la 

función determinó las formas.” (Acha, 2015, p. 145).

 Ahora podemos pensar que ese concepto de objeto bello 

por su pura funcionalidad práctico-utilitaria quizás haya estado 

bien en alguna época remota y para Europa o Estados Unidos. 

Pero ¿cómo funciona ese concepto en Latinoamérica en la ac-

tualidad? ¿Cuánto ha afectado el eurocentrismo y la influencia 

del arte y del diseño norteamericano en la identidad social y 

cultural Latinoamericana? En principio la respuesta a esta últi-

ma pregunta es contundente: “demasiado”.

 Entonces surge obligada otra pregunta que incomoda al 

diseño y su aparente postura apolítica. ¿Cuál es la responsabi-

lidad del diseño en la representatividad de la identidad de los 

pueblos en Latinoamérica?

La mirada del cineasta Pier Paolo Pasolini, nos invita pensar 

como devolver a los pueblos su palabra. Podemos pensar en 

tres ejes que guíen tal hazaña:

1.  Recuperar la lengua: (idioma, modos de comunicarnos). 

Pero en la lengua y los lenguajes hay que contemplar tam-

bién los lenguajes visuales para recuperar todo un universo 

icónico-simbólico que vuelva a construir un mundo de signi-

ficado-significante que nos sea propio.

2.  Dialectos, gestos y costumbres: será necesario una mirada 

introspectiva de nuestra cultura que devuelva el protagonis-

mo y comience a dar una identidad popular con un verda-

dero sentido de pertenencia.

3.  Reconfigurar la idea de figura (poesía) y mímesis que permita 

construcción de una realidad otra. Como se expuso anterior-

mente, la palabra mímesis (del griego mimeîsthai: «imitar») que 

designa el efecto de la imitación de la realidad. Pero está claro 

que desde la centralidad del poder los modelos a imitar siempre 

tuvieron, y siguen teniendo, un fuerte condimento externo.  

Además, desde que la función se impuso a las formas el dise-

ño perdió su capacidad poética, dejando de lado todo posible 

aporte que viniera del arte o las artesanías.

 El hecho de tomar como elementos separados al arte, las ar-

tesanías y el diseño, es producto del adoctrinamiento occidental 

de disgregar a las disciplinas y concebirlas como conocimientos 

No basta, pues, con que 
los pueblos sean expues-
tos en general: es preciso 
además preguntarse en 
cada caso si la forma de 
exposición los encierra 
(es decir, los aliena y, a fin 
de cuentas, los expone a 
desaparecer) o bien los 
desenclaustra (los libera 
al exponerlos a compa-
recer, y los gratifica así 
con un poder propio de 
aparición). 

Didi-Huberman, 2014, p. 150”

“
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estancos. Pero si las consideramos como complementos una de 

otras, se retroalimentan y potencian. El diseño puede buscar en 

las artesanías el contacto con el pueblo recuperando los verda-

deros y necesarios fines utilitarios; y el arte, más allá de haber 

sido cooptado por la industria cultural produciendo la mercanti-

lización de las obras y los artistas, es también fuente de inspira-

ción de ideas que elevan a un nivel filosófico conceptual y espi-

ritual. El arte encarna la lucha ante la opresión. En este sentido, el 

diseño necesita reconstruir cierto grado de mímesis con el arte.

 El siguiente cuadro11 que nos presenta Juan Acha, deja en 

claro el panorama de la relación entre artesanías, arte y diseño:

11. Características de las artesanías, de las artes y de los diseños. (Acha, 2015, p. 71).
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Lo que se puede acordar es que, en casi todos los ítems que 

desarrolla el cuadro, sigue mostrando un panorama demasia-

do genérico y con poca pertenencia respecto del diseño local.

 Tomemos la columna de “los diseños” y esbocemos algu-

nas ideas comparativas entre esos conceptos generalistas y la 

situación del diseño gráfico en Argentina.

La producción
1.  Funcionalismo

2.  Trabajo conceptivo o proyectivo enaltecido y sujeto a priori-

dades económicas y tecnológicas.

3.  Teorización

En estos puntos podemos coincidir ya que desde la formación 

misma de los diseñadores en las universidades se sigue priori-

zando como concepto fundamental de toda producción el fun-

cionalismo. Pero lo que no queda claro es funcional a quien. Hay 

una frase trillada que dice “El diseñador debe ponerse en el lu-

gar del otro”. Pero en el lugar de quién... del emisor o del usuario.

 A lo largo de la historia, para ponerse en lugar del otro, el 

diseño utilizó algo que fue cambiando de nombre: estudio de 

mercado, merchandising, mercadotecnia y últimamente user ex-

perience o experiencia del usuario. Cambia solo el nombre cuan-

do un término parece agotarse y hacerse poco creíble. Cambian 

las palabras, pero el contenido sigue siendo el mismo engaño. El 

diseño solo se pone de parte del emisor –mercado–. El usuario 

convertido en masa pasa a ser un medio para lograr un fin: el 

posicionamiento en el mercado de tal empresa o producto.

 Esta situación se replica en los grandes centros urbanos 

dónde se producen la mayoría de los diseños. Una realidad 

otra coexiste con esa, en la periferia tal vez surja una verdadera 

preocupación por los intereses de las personas. Pero, claro está, 

el centro se hace más visible y siempre termina imponiéndose.

 Todo producto de diseño debe tener un valor agregado que 

lo enaltezca, pero esa concepción la mayoría de las veces está 

no sólo sujeta sino más bien condicionada a prioridades eco-

nómicas y tecnológicas.

El producto
4. Medio industrial y masivo

5. Antiornamentalismo

6. Serie larga y masiva

7. Utensilios y entretenimientos
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Es cierto que el diseño apunta a lo industrial y masivo. Pero in-

sertando aquí el concepto de centro y periferia, hay que tener 

en cuenta que existen muchas otras realidades, diferentes a los 

centros donde las producciones interactúan con lo artesanal. Y 

no siempre son masivas. Tal vez la falta de masividad tenga que 

ver con la condicionante económica por un lado y cierta toma de 

conciencia sustentable que comenzó a rondar en los ámbitos del 

diseño divergente –o diseño social–. La publicación de libros de 

editoriales independientes y la producción discográfica de músi-

cos independientes, como realidades que cobran cada vez más 

fuerza en el ámbito local, son un claro ejemplo de productos que 

van a contramano de lo industrial y masivo.

 Además, si consideramos al diseño en su desarrollo históri-

co, podemos observar que sus inicios fueron “utensilios y en-

tretenimientos”, pero en los últimos 20 años el diseño ha toma-

do diferentes y diversos roles que no solo están relacionados 

con lo meramente utilitario o la cultura del entretenimiento del 

hombre sólo para rellenar su tiempo libre. Tal vez en algunos 

ámbitos del diseño se haya hecho caso a las recomendaciones 

de Alejandro Dolina12: “Casi todos los aparatos y artificios que 

el hombre ha inventado para producir alegrías suspende toda 

reflexión: la pirotecnia, el metegol y la música bailable.”

 Acha se refiere a Diseño Gráfico únicamente como a lo tipo-

gráfico. En nuestro país, lo tipográfico puede referirse al diseño 

de tipografías es decir nuevas familias tipográficas; o puede 

ser la manipulación y distribución de textos en un determinado 

campo visual, casi como una extensión y profesionalización del 

trabajo-oficio del tipógrafo-impresor. Pero el diseño en Argen-

tina ha ido encontrando otras instancias de intervención am-

pliando su campo de acción13.

 Con la ampliación del campo de acción se puede entender 

la influencia que tiene el diseño sobre le masas. A diferencia 

del arte, que necesita del receptor como un protagonista activo 

para que se produzca el hecho artístico-estético, en el diseño el 

receptor es un protagonista pasivo, es decir, responde incons-

cientemente a los designios que impone el diseño.

12.  Alejandro Dolina. Instrucciones para abrir un paquete de jabón Sunlight. El libro del fantasma. Ediciones Colihue. Argentina. 2015.

13.Juan Acha se refiere al diseño gráfico únicamente como el de “entretenimientos”, y lo diferencia del diseño industrial (utensilios), 
del audiovisual (cine), del icónico-verbal (historietas y fotonovelas) y arquitectónico. Si bien hay acuerdo con la clasificación de los 
diseños respecto de industrial, audiovisual y arquitectónico, no así el icónico-verbal. Para dar un panorama más claro del Diseño 
en Comunicación Visual y/o Diseño Gráfico en Argentina hay que tener en cuenta que la formación universitaria transita los conte-
nidos referidos a: identidad, editorial (diseño de información), creación de sistemas de signos y sistemas señalética (que incluyen 
lo icónico-verbal), campañas de promoción y sociales (lenguajes discursivos, texto, imagen), diseño web y comunicaciones para 
redes sociales. Considerando además cuatro pilares que el diseño debe contemplar: informar, persuadir, educar y entretener. 
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El productor
8. Asalariado

¿Asalariado? Veamos en el diccionario un par de definiciones 

de esa palabra:

“Persona que trabaja contratado por una empresa a cam-

bio de un salario o sueldo.”

“Persona que está sometido en su comportamiento y en 

sus ideas a la persona de la cual percibe un salario.”

Pues la realidad de los diseñadores en Argentina es muy poco 

parecida –o en un porcentaje ínfimo– a una persona que tra-

baja contratado por una empresa a cambio de un sueldo. Si-

tuación que se agrava a cada paso de formas de gobiernos 

neoliberales, produciendo uno de los cambios sociales más 

influyentes respecto de la dinámica laboral. Una trampa del 

sistema capitalista dónde el sujeto deja de tener libertad de 

pensamiento y de acción. Pierde su voz, invadido y condiciona-

do por lo que la empresa o institución le imponen.

9. Formación universitaria

Es cierto que se apunta a que el diseñador tenga una forma-

ción universitaria. Pero en nuestro país el diseño sigue tenien-

do el problema que los títulos que otorgan las Universidades 

no son habilitantes como en otras disciplinas (Ej. Arquitectura).

El consumo
11. Las masas como nuevo personaje histórico.

12. La cotidianidad utilitaria y estética empírica del hombre co-

mún en su tiempo libre.

He aquí uno de los mayores problemas del diseño. Después 

que la Bauhaus no pudiera sostener la idea de la integración 

de las disciplinas (artesanía, arte, diseño, arquitectura, etc.) de-

rrotada por el nazismo, el diseño quedó a merced de los regí-

menes hegemónicos convirtiéndose en un actor principal en la 

historia de la producción industrial y el consumo de masas. “De 

este modo llegamos a la sociedad de consumo con sus medios 

masivos. (…)  Nos referimos a los medios masivos y a las artes; 

es decir, actualmente la subjetividad estética colectiva vive y 

se reproduce en una ecoestética altamente contaminada con 

elementos enajenantes.” (Acha, 2015, p. 35).
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Tras estas consideraciones parece ser que el panorama, para el 

diseño en Argentina, no es demasiado alentador. El diseño en 

nuestro país se ha dejado arrastrar y ha actuado ingenuamente 

frente a las influencias exógenas desde sus inicios allá por la 

década de 1960.

 Los diseñadores, influidos por una educación que prioriza 

los conocimientos e influencias de los sistemas europeos y nor-

teamericanos no intuyeron, que al igual que las masas, estaban 

siendo un simple decorado, formando parte de las filas de un 

ejército de figurantes. “El cine (y podríamos agregar el diseño), 

al parecer, solo expone en principio a los pueblos según el 

status ambiguo de los ´figurantes´. (…) Para la historia que se 

cuenta son algo parecido a un telón de fondo constituido por 

rostros, cuerpos y gestos. Conforman, pues, la paradoja de no 

ser más que un simple decorado, pero humano.” (Didi-Huber-

man, 2014, p. 154).

 El diseño no pudo escapar a la lógica de la dominación he-

gemónica, cultural, social y política, que nos embarga desde 

los tiempos de las colonias, con la consecuente destrucción de 

nuestra identidad cultural. “Esa es la paradoja de los figurantes: 

tienen un rostro, un cuerpo, gestos bien característicos, pero la 

puesta en escena que los demanda los quiere sin rostro, sin cuer-

po, sin gestos característicos.” (Didi-Huberman, 2014, p. 156).

 La frase cinematográfica de Tita Merelo “El tiempo te des-

truye por fuera, pero te construye por dentro” grafica la situa-

ción de Latinoamérica, que sufre una destrucción sistemática 

de todos sus recursos –naturales y humanos– desde hace más 

de 500 años. Pero esa destrucción por fuera lleva su contraca-

ra: una construcción que va por debajo de la piel y fluye por las 

venas como torrentes de ríos que arrasan todo a su paso. 

 Esa fuerza es la que está surgiendo desde distintos ámbitos, 

a través de teorías filosóficas con un planteo desafiante para 

el yugo capitalista, que se evidencian en múltiples manifesta-

ciones populares que se hacen escuchar cada vez con mayor 

fuerza sumadas a las producciones artísticas y de diseño que 

canalizan y potencian todo ese flujo de energías.

 Pensadores como Walter Mignolo, Enrique Dussel, Aníbal 

Quijano o De Sousa Santos encabezan las filas de una filosofía 

que ha comenzado a dejar huellas. El diseño social, de protesta, 

o divergente ha comenzado a encolumnarse con esos planteos 

filosóficos, y la mirada que siempre estuvo puesta en el ex-

tranjero, dio un giro que permite comenzar a visualizar y hacer 

visibles otras realidades. Nuestras realidades.

Resistencias y rebeldías 
que dan cuenta de la 

reivindicación de iden-
tidades, de la profunda 
vocación de autonomía 
y libertad, de la defen-

sa de una condición 
humana negada, de 
mandatos culturales 

subterráneos que du-
rante la larga etapa de 
la conquista y la colo-
nización alimentarían 
las memorias, valores 

y significados de las 
clases subordinadas de 
América Latina y cons-

tituyen el sustrato de 
una cultura popular he-
terogénea, de múltiples 
vertientes y amalgamas, 

que estaban lejos de 
sentirse expresada en 

las ideas eurocéntricas 
absorbidas por las ca-

pas dominantes…

Argumedo, 2004, p. 17

“

”
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 “En un film, Sylvie Blocher ha mostrado habitantes con una 

camiseta que lleva una frase escogida por cada uno y cada una 

de ellos, algo así pues como su divisa estética. Entre esas frases, 

retengo ésta en la que una mujer con velo dice con sus pala-

bras aquello a lo que el lugar propone dar forma: ´Quiero una 

palabra vacía que yo pueda llenar´.” (Rancière, 2010, p. 65).

 Al igual que esa mujer, los diseñadores latinoamericanos tene-

mos que reclamar un diseño vacío para poder llenar. Y que, a partir 

de entonces el lugar, nuestro lugar, comience a darle forma.

 Con todo esto, tal vez “el Diseño” deba seguir siendo “solo 

diseño y punto” como definió aquel docente en la década del 

ochenta, y crear una disciplina alternativa que nuclee y comien-

ce a dar respuestas a otras ideas y necesidades. 

 O también podemos pensar en decolonizar14 al Diseño y 

comenzar a dar un nuevo rumbo a una disciplina que parece ir 

a la deriva.

 Es necesario, entonces, comenzar de cero15. Empezar a re-

plantear desde la palabra diseño hasta de qué manera tiene 

que reinventarse la disciplina. Y para reiniciarse como discipli-

na claramente no podemos caer en los mismos textos canóni-

cos que ya tienen definiciones estereotipadas.

 En busca de otros conceptos es que se recurre a Vilém 

Flusser. En el capítulo uno Acerca de la palabra diseño del 

libro Filosofía del diseño. La forma de las cosas, Flusser es-

quiva las ya consabidas definiciones históricas que intentan 

dejar al Diseño bien posicionado, y ensaya una definición 

en base a otra inquietud, ¿cómo ha adquirido la palabra di-

seño su significado actual, reconocido internacionalmente? 

El sentido de esta pregunta no es histórico, es decir, que 

no trata de consultar los textos dónde y cuándo empezó a 

generalizarse ese significado concreto de la palabra. “Hay 

que entenderla más bien semánticamente, es decir, que de 

lo que se trata es de pensar por qué precisamente esa pa-

labra ha adquirido el significado que se le atribuye en el 

debate actual sobre la cultura.” (Flusser, 1999, pp. 23/24). 

Inicialmente Flusser atribuye, mediante la etimología de la 

palabra en lengua inglesa, al diseño como una forma de 

14. “Mi propósito es subrayar que el ´discurso colonial y poscolonial´ no es simplemente un nuevo campo de estudio o una mina de 
oro para extraer nuevas riquezas, sino la condición de posibilidad para construir nuevos lugares de enunciación, así como reflejar 
que el ´conocimiento y la comprensión académica´ deberían ser complementados con ´formas de aprendizaje´. De otro modo, 
corremos el riesgo de promover la mímica, la exportación de teorías, y el colonialismo (cultural) interno, en lugar de promover 
nuevas formas de crítica cultural y emancipaciones intelectuales y políticas…” (Mignolo, 2013, p. 63).

15. En referencia al concepto Hybris del punto cero planteado por Castro Gómez
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engaño y malicia. “La palabra diseño pertenece a un con-

texto de ardides y malicias. De acuerdo con esto, el dise-

ñador es un conspirador malicioso, que se dedica a tender 

trampas”. (Flusser, 1999, p. 24). Hasta aquí podemos apre-

ciar que Flusser, con sus definiciones, no intenta ir por el 

camino de agradar a diseñadores y diseñadoras. 

 Continuando con su exposición, Flusser recurre al origen 

griego de la palabra donde aparece en otro contexto como téc-

nica –la palabra griega techné significa “arte”–. Pero aquí y en 

ese contexto asocia las palabras arte y técnica al pensamiento 

platónico “la acusación fundamental de Platón en contra del 

arte y la técnica, radica en el hecho de que éstas traicionan y 

desfiguran las formas (ideas) (…) Los artistas y los técnicos son, 

a sus ojos, traidores de las ideas y embusteros, porque inducen 

maliciosamente a los seres humanos a contemplar ideas defor-

madas.” (Flusser, 1999, p. 24). 

 Desde estos puntos de vistas y si pensamos en el diseño 

publicitario o en los medios de información, asociado a estra-

tegias de marketing y comunicación de masas seguramente 

coincidiremos en afirmar que el diseño se presta al engaño 

y no hace más que generar una maliciosa ilusión. Pero cuan-

do ya creemos estar convencidos bajo la lógica del relato de 

Flusser, es él mismo quien nos da un atisbo esperanzador 

para creer que no todo el Diseño (o no todos los diseños) son 

embusteros y traidores de ideas. “Y aquí me veo obligado 

a confesar algo, y es que este ensayo sigue un diseño muy 

determinado: quiere sacar a la luz los aspectos pérfidos y en-

gañosos de la palabra diseño. Si su diseño hubiera sido otro, 

quizás hubiera hecho más hincapié en la relación de la pala-

bra diseño con signo, indicio, presagio, designación, designio; 

es posible que, en ese caso, hubiera surgido una explicación 

distinta. Así es la cosa: todo depende del diseño.” (Flusser, 

1999, pp. 27-28).

 Y como todo depende del diseño, se retoma aquí el discurso 

que Flusser deja abierto a nuevas expectativas para ensayar una 

posible mirada sobre la palabra diseño. La relación de la palabra 

diseño con signo, indicio, presagio, designación, designio. 

 Siguiendo la lógica propuesta se inicia la búsqueda de una 

nueva interpretación semántica buscando el significado de las 

siguientes palabras:
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La palabra “signo” viene del latín signum (insignia, mar-

ca, seña, estandarte, aquello que los hombres siguen). 

La palabra “indicio” viene del latín indicium (indicación, 

revelación, anuncio de algo, también delación o denun-

cia), nombre de resultado del verbo indicare (señalar, 

anunciar, declarar, señalar con el dedo), relacionado tam-

bién con la palabra index, indicis (indicador, señalador).

La voz “presagio” viene del latín praesagium, término 

compuesto de la preposición prae (delante) y de sagire 

(tener olfato).

El término “designio” es el nombre de efecto o resultado 

del verbo “designar”, que viene del latín designare (mar-

car, representar, indicar, designar), verbo compuesto del 

prefijo de y el verbo signare (marcar, señalar), derivado 

de signum (señal, marca, emblema, aquello que se sigue).

Probablemente este conjunto de palabras, pueden ser útiles 

para una definición de diseño más cercana a una cuestión téc-

nica. Pero vuelvo a convocar a Flusser para proponer, desde un 

punto de vista filosófico, la palabra técnica como techné (arte) 

para pensar en este juego de palabras al diseño como techné, 

es decir, técnica y arte al mismo tiempo.

 Además de una marca o seña (signo), de un anuncio de una 

determinada cuestión (indicio) que aluden a una característica 

técnico-artística de cómo se manifiesta un diseño; o de una 

cualidad propia del sujeto que puede tener olfato y anticiparse 

a un determinado acontecimiento (presagio) que planifica y 

proyecta algo a futuro. Pensar que diseño es aquello que los 

hombres siguen sin duda manifiesta la enorme responsabili-

dad que recae sobre la disciplina.

 Esta mirada desde la filosofía tiene la pretensión no sólo de 

acudir a ella para definir la palabra diseño sino también, como 

todo depende del diseño, poder empezar a definir qué tipo de 

diseño será necesario ensayar para no continúe siendo una 

mera ilusión.

 En fin. Tal vez todo esto sea filosofía barata y zapatos de 

goma16, pero mi intención es dejar en claro que el diseño ya 

no puede seguir la misma lógica discursiva que lo trajo al aquí 

16. “Filosofía barata y zapatos de goma”. Canción de Charly García: tema que puede interpretarse particularmente como la historia 
de un desengaño amoroso, pero también de una manera más amplia y filosófica como una situación de confusión y engaño.
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y ahora si pretende no continuar anclado a una situación de 

constante repetición estereotipada.

 En el diseño editorial, por ejemplo, desde Josef Müller-Broc-

kmann con su diseño estructural a David Carson con su pro-

puesta de deconstrucción de la grilla, los referentes del diseño 

en Argentina se debatieron entre Europa y Estados Unidos. 

Pasando por la Bauhaus con sus ideales de crear un mundo 

mejor, el Dadaísmo en su manifestación social en contra del 

sistema, el Constructivismo Ruso manifiesto en las luchas po-

pulares revolucionarias, el Punk como exponente de una mez-

cla de rebeldía y anarquía, los diseñadores y diseñadoras en 

Argentina se repiten en una espiral incesante. 

 Como se planteó anteriormente, a partir del 2001 en Argen-

tina el Diseño Gráfico comenzó una transformación. Algunos 

diseñadores y diseñadoras se convirtieron en actores sociales, 

pero estos actores parecen no tener en claro aún de qué se 

trata la obra, ni para quienes están actuando. La forma y los 

materiales que intentan fundar las bases de esa transforma-

ción siguen la misma lógica en la búsqueda de referentes. “Las 

teorías sobre el diseño para el mercado se han desarrollado ex-

tremadamente bien y abarcan diversas áreas, desde sus méto-

dos de diseño hasta estudios de manejo gerencial y semiótica 

para la mercadotecnia. Pero lo relevante es que, en esa priori-

dad hacia el mercado, lo que se hace cada vez más abismal es 

precisamente la separación de los creadores con la sociedad en 

que se encuentran.” (Morales, 2016, p. 594).

 Entonces, si en esta transformación concebimos al diseño 

como una práctica disciplinar tecnológica, social y cultural, ya 

no se considera lo tecnológico como puramente funcional –

ULM– sino que se lo reinterpreta en una combinación sinérgica 

bajo el concepto de techné en su doble configuración: técni-

ca-oficio-ciencia del conocimiento, por un lado, y arte por otro. 

Y si pretendemos abordar los aspectos sociales y culturales de 

Argentina desde una perspectiva decolonial, que permita acer-

car a los creadores con la sociedad en que se encuentran, será 

necesario indagar las corrientes filosóficas latinoamericanas 

para poder replantear profundamente la “forma” (contenido, 

idea conceptual) y los “materiales” (modos de materialización).
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3.4. Diseño editorial en Argentina interpelado por la decolonialidad

Se equivocó la paloma, se equivocaba

por ir al norte fue al sur, creyo que el trigo era agua

se equivocaba*

La canción Se equivocó la paloma fue creada en 1941 por el 

músico argentino Carlos Guastavino al musicalizar el poema 

titulado La paloma del poeta español Rafael Alberti, publicado 

ese mismo año. Aunque la versión más conocida de la canción 

es la que canta Joan Manuel Serrat, ha sido interpretada ade-

más por múltiples artistas entre las que se destaca especial-

mente para los Latinoamericanos la de Mercedes Sosa.

 El tema del poema, la desorientación o reiterada equivo-

cación de la paloma en la búsqueda infructuosa de algo que 

no se explicita se refleja con claridad por medio de un juego 

de contrarios (norte/sur, trigo/agua, mar/cielo...) que se prolon-

ga hasta el final del texto, y mediante la reiteración de ver-

bos cuyo significado gira en torno a la equivocación (equivocó, 

equivocaba). La acción se sitúa en el pasado. El pretérito per-

fecto simple (se equivocó, fue, creyó) presenta la acción como 

pasada y puntual, mientras que el imperfecto (se equivocaba) 

la presenta como inacabada y reiterativa. La confusión, que es 

la verdadera protagonista del poema, se refleja claramente a 

través de un juego de contrarios.

 Juego de contrarios que, presentes en la desorientación y la 

reiterada equivocación al momento de definir qué destino seguir, 

hizo que el Diseño Gráfico en Argentina quede inmerso en una 

gran confusión. Al igual que la paloma, pero con una agravante 

mayor, el Diseño creyó que el sur era el norte. Y fue así como se 

modeló y moldeó a partir de referentes exógenos, que son los mis-

mos que se han mantenido durante más de 60 años.

 Sí, hay que afirmarlo. El Diseño se equivocó (y se equivo-

caba). Pero este hecho no es casual, sino que está sujeto al 

mismo designio colonizador que ha influenciado todos los ór-

denes de la vida en Latinoamérica.

 El Diseño en Argentina creyó que era la Bauhaus. Con sus 

ideales utópicos de construir un mundo mejor. Ideales que 

pueden remontarse a los tiempos de William Morris quien ya 
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manifestaba sus conceptos sociales a través del movimiento 

Arts and Crafts propiciando una producción artística y de dise-

ño más humanizada en contraposición al maquinismo indus-

trial. Pero el Diseño en Argentina, al igual que la paloma, quedó 

atrapado en un juego de contrarios creyó que era la Bauhaus, 

pero en realidad fue (y es) la ULM. Y tras su consolidación ins-

titucional como disciplina se convirtió en un poder ideológico 

hegemónico que forma profesionales que desarrollan diseños 

de centro para contextos de periferia. 

3.4.1. Macro/micro - centros/periferias

Imaginemos por un instante el asunto de centro/periferia como 

dos vórtices entrelazados, cada uno con un centro de poder: 

Europa y Estados Unidos, convertidos por propia definición en 

centros que irradian sus influencias y dominio en espirales que 

se expanden constantemente. Cada uno de estos centros defi-

ne una periferia global a nivel geográfico, ideológico/político y 

social. (Figura 1)

 Dentro de estas macro periferias, coexisten otros centros (geo-

gráficos, ideológico/político y sociales). Es decir, por ejemplo, que 

podemos afirmar que Europa y Estados Unidos son macro-cen-

tros y Argentina macro-periferia, pero dentro de esa periferia, 

hay otros centros como capitales o grandes ciudades que son 

micro-centros con sus respectivas micro-periferias (Figura 2). Los 

espirales se expanden de manera tal que cuanto más se alejan 

de sus centros, más se superponen y forman una nebulosa que 

obnubila y contamina lo propio de las periferias. (Figura 3)

Figura 1 Figura 2



 Esas cartografías definen hacia su interior otras relaciones 

de macro/micro-centro/periferia que son ideológico/conceptua-

les y culturales. Dentro de todo ese complejo entramado, apa-

rece el Diseño disciplinar como un centro ideológico/cultural 

de formación de profesionales y de producciones de diseño 

que dictamina lo que está bien (correcto/funcional) y lo que no 

está bien (diseño experimental/artesanal). 

 El Diseño Gráfico en Argentina se inició como oficio17 vincu-

lado a la industrialización, para luego institucionalizarse dando 

lugar a la formación de diseñadores/as profesionales. Es decir, 

que el surgimiento profesional del Diseño en Argentina es con-

secuencia directa de la formación universitaria. La Universidad 

se convirtió entonces en la hybris del punto cero18 del Diseño 

en Argentina. “…la universidad moderna encarna perfectamen-

te la hybris del punto cero. (…) …las disciplinas tienen un canon 

propio que define cuáles autores se deben leer (las “autorida-

des” o los “clásicos”), cuáles temas son pertinentes y qué cosas 
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Diseño editorial en Argentina  
interpelado por la decolonialidad

Figura 3

17. Fernández y Bonsiepe (Comp.) (2008) Historia del diseño en América Latina y el Caribe. De ponti-gaudio, argentina 1940-1983)

18. Castro-Gómez / Grosfoguel (2007) El giro decolonial. Reflexiones para una diversidad epistémica más allá del capitalismo global
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deben ser conocidas por un estudiante que opta por estudiar 

esa disciplina. Los cánones son dispositivos de poder que sir-

ven para “fijar” los conocimientos en ciertos lugares, haciéndo-

los fácilmente identificables y manipulables.” (Castro-Gómez/ 

Grosfoguel, 2007, pp. 83-84-85). 

 Una formación que se orientó –a grandes rasgos según los 

actuales programas de las carreras de diseño– a enfocar temas 

de diseño de identidad, diseño de información, diseño de per-

suasión y diseño de orientación en el espacio (como caracte-

rísticas técnicas) con una clara orientación filosófica/conceptual 

con influencias eurocéntricas y de búsqueda de referentes exó-

genos. El Diseño se fue forjando a la sombra de las influencias 

de Europa y Estados Unidos, lo que generó la idea de un buen 

diseño frente a otros diseños (o diseños divergentes) no recono-

cidos por el Diseño disciplinar, que ya no reconoció al Arte y a 

la Artesanía como una parte constitutiva del proceso de diseñar, 

creando así una separación que perdura hasta la actualidad, 

convertido en una disciplina técnico/científica que busca el bien 

individual por sobre el bien colectivo.

 El Diseño se equivocó, como la paloma, pero ¿todo el Diseño 

se equivocó? Actualmente, y sin ánimo de justificarlo, podemos 

afirmar que el Diseño Gráfico disciplinar universitario en Argentina 

fue –y acaso lo sigue siendo– una víctima más de la colonialidad19. 

 Pero ahora, a partir de la filosofía crítica latinoamericana, 

ya tenemos la posibilidad de tomar conciencia de esta situa-

ción; el desafío se presenta como una necesidad de iniciar 

una búsqueda que permita ampliar la mirada para que no 

quede sesgada sólo al espectro de las influencias externas, 

que nos permita profundizar en conceptos filosófico/concep-

tuales y referentes estéticos latinoamericanos para lograr un 

mayor grado de identidad/identificación y dar respuestas a las 

cuestiones sociales locales.

 Para iniciar una nueva búsqueda que oriente al diseño po-

demos basarnos en uno de los ejes argumentales que propo-

ne Quijano: reordenamiento de la historia20. Si pretendemos 

19.  “Según Quijano y Dussel, el eurocentrismo es una actitud colonial frente al conocimiento, que se articula de forma simultánea 
con el proceso de las relaciones centro-periferia y las jerarquías étnico/raciales. La superioridad asignada al conocimiento euro-
peo en muchas áreas de la vida fue un aspecto importante de la colonialidad del poder en el sistema-mundo. Los conocimientos 
subalternos fueron excluidos, omitidos, silenciados e ignorados.” (Castro-Gómez/ Grosfoguel, 2007, p.20).

20. Corriente de pensamiento, que cuaja y se constela en torno de la categoría “Colonialidad del Poder”, formulada por Aníbal Quijano, 
parte de una proposición que se encuentra difusamente presente en toda su obra a partir de este momento y que invierte el orden 
de precedencia de una imaginación histórica solidificada: la idea sintéticamente enunciada de que América inventa Europa, no sola-
mente en los conocidos sentidos de que los metales extraídos de América fueron “la base de la acumulación originaria del capital”, 
ni de que “la conquista de América fuera el primer momento de formación del mercado mundial.” (Segato, 2015, p. 44).

Bajo las condiciones 
sentadas por el capi-

talismo global, la uni-
versidad deja de ser 

el ámbito en el cual el 
conocimiento reflexio-

na sobre sí mismo.

Castro-Gómez, 2007, p.83-84-85

“
”



61

Macro/micro - centros/periferias

reordenar la historia habrá que indagar entonces en cuál es 

la historia que forma las bases del Diseño Gráfico en Latinoa-

mérica y en nuestro país. 

 La historia del diseño más recurrentemente consultada en 

las universidades nacionales es la que nos presentan Philip 

Meggs y Alston Purvis en el libro Historia del diseño gráfico, 

que inicia con el siguiente cronograma:

>  La invención de la escritura / Los alfabetos

>  Los manuscritos iluminados

>  El renacimiento gráfico: orígenes de la tipografía y el diseño 

para impresión de libros

>  El libro ilustrado alemán

>  El diseño gráfico renacentista

>  Tipógrafos: Bodoni - Caslon - Basquerville

>  El estilo moderno

Podremos decir que, según esta cronología, el diseño de infor-

mación surge primero (mucho antes que la revolución indus-

trial) y da lugar a lo que hoy conocemos como diseño edito-

rial –libros– que posteriormente dio lugar también a fanzines, 

periódicos y revistas respectivamente, todo con un manifiesto 

enfoque europeo.

 Pero tomando el concepto de reordenamiento de la historia 

y situar la mirada en Latinoamérica, un rastro que podemos to-

mar como punto de partida asociado al diseño de información y 

que nos permita un anclaje con el enfoque decolonial es el ma-

nuscrito elaborado por Waman Poma de Ayala en tiempos del 

virreinato del Perú. Waman Poma envió su obra Nueva Corónica 

y Buen Gobierno al Rey Felipe III en 1616, pero según cuenta la 

historia nunca llegó a manos del Monarca, y se supo de su exis-

tencia recién entre 1907 y 1909. El manuscrito es considerado 

una de las primeras manifestaciones del giro decolonial. “Reins-

cribirlo hoy en la genealogía del pensamiento político decolonial 

es una tarea urgente.” (Castro-Gómez/Grosfoguel, 2007, p.28).

 A priori coincidiremos en pensar que el manuscrito de 

Waman Poma no fue concebido como un diseño. Ya para la 

misma época en Europa se producían libros impresos que re-

flejaban una búsqueda de estructura –grilla, márgenes–, en-

cuadernación que diferenciaban tapa de interior, uso de tipo-

grafías creadas para la lectura, e ilustraciones y detalles de lo 

que actualmente puede considerarse un buen diseño.

 Sin duda, esos referentes continuarán siendo tomados en cuen-

ta por el diseño editorial, pero interesa aquí rescatar los aspectos 
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que puedan hacer relevante la obra de Waman Poma como an-

tecedente para el diseño editorial Latinoamericano. Ya desde la 

portada, con el título Nueva Corónica y buen gobierno plantea una 

idea conceptual que acompaña toda su obra, que implica declarar 

que una nueva historia debe contarse porque todas las crónicas e 

historias contadas por los colonizadores son limitadas y sesgadas 

por una única mirada. Dado el intenso tono de denuncia plan-

teado, Waman Poma fue silenciado durante cuatrocientos años y 

cuando resurgió dio lugar a tres líneas interpretativas “…la de los 

conservadores, que insistieron en la falta de inteligencia de un in-

dio; la posición académica progresista, que comprendió tanto la 

contribución de Waman Poma como su silenciamiento por parte 

de los hispanos peninsulares y los criollos de América del sur; y, 

por último, la incorporación de Waman Poma en el pensamiento 

indígena como uno de sus fundamentos epistémicos.” (Mignolo/

Castro-Gómez/ Grosfoguel, 2007, p.34).

Tapa y páginas del manuscrito de Waman Poma de Ayala Primer Nueva Coro-
nica y Buen Gobierno



63

Macro/micro - centros/periferias

A la luz de nuestros días, el trabajo de Waman Poma podría 

ser considerado el primer documento contra hegemónico21 del 

que se propone rescatar tres características:

1.  Es una manifestación por el bien común por sobre el indivi-

dualismo capitalista-mercantil.

2.  El texto tiene un sentido discursivo totalmente opuesto al 

adoctrinamiento europeo.

3.  Las ilustraciones muestran una realidad sesgada por las 

imágenes dominantes, ya sean religiosas o de hechos épi-

co-históricos, de procedencia europea.

Estos tres aspectos resultan imprescindibles para poder hacer un 

anclaje con la actualidad del Diseño Gráfico en Argentina, ya que 

podemos ver que se manifiestan en buena medida en produc-

ciones editoriales culturales independientes –libros, periódicos y 

revistas– como piezas de diseño que buscan alzar la voz de es-

tos cuestionamientos hegemónicos, construyen nuevos circuitos 

y representan nuevas imágenes. Marcan nuevos rumbos.

3.4.2. Las revistas culturales independientes:  

     un cambio de paradigma

Para desarrollar los tres aspectos planteados anteriormente, se pro-

pone aquí introducirnos en la temática de las revistas culturales in-

dependientes que son las que proponen un cambio de paradigma 

frente al esquema de negocio que rige el mercado editorial. 

 El primer aspecto considera que las revistas culturales 

no compiten, comparten. Podría decirse que el espíritu de 

Wanam Poma se manifiesta aquí en esa preocupación por el 

bien común por sobre el individualismo capitalista-mercan-

til. En términos generales pueden reconocerse dos formas de 

comprender y concebir un medio gráfico “…una que entiende 

la comunicación desde una perspectiva social, preocupada 

por la función política y educativa en lo que respecta a la 

formación civil; la segunda, desde una perspectiva económica 

que busca incrementar los índices de rentabilidad a costa de 

la desaparición de los medios alternativos y/o independien-

tes.” (Badenes, 2017, p.126).

21.  “…las imágenes me han permitido descubrir sentidos no censurados por la lengua oficial. Su Primer Nueva Coronica y Buen 
Gobierno es una carta de mil páginas, escrita hacia 1612-1615 y dirigida al Rey de España, con más de trescientos dibujos a 
tinta. La lengua en la que escribe Waman Poma está plagada de términos y giros del habla oral en qhichwa, de canciones y 
jayllis en aymara y de nociones como el “Mundo al Revés”, que derivaban de la experiencia cataclísmica de la conquista y de la 
colonización.” (Cusicanqui, 2015, p. 176)

La teoría política  
de Waman Poma se 
contrapone a la teoría 
política europea; es una 
alternativa al régimen 
monárquico y capitalis-
ta-mercantil del  
sistema-mundo.

Castro-Gómez, 2007, p.39”

“
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 En segundo término, las revistas culturales independientes, 

desarrollan un discurso contra hegemónico que desafía cons-

tantemente los relatos creados por los medios masivos de co-

municación que dominan el mercado editorial. 

 Y el tercer aspecto concerniente a la imagen, es otra ins-

tancia donde las revistas culturales comienzan a desafiar los 

discursos dominantes. En el marco de lo que Cusicanqui de-

nomina sociología de la imagen “…la forma como las culturas 

visuales, en tanto pueden aportar a la comprensión de lo social, 

se han desarrollado con una trayectoria propia, que a la vez re-

vela y reactualiza muchos aspectos no conscientes del mundo 

social”.  (Cusicanqui, 2015, p. 175).

 El uso de la imagen en Diseño Gráfico no ha escapado a 

la lógica de los medios hegemónicos y del mercado, en una 

constante construcción de un ideario de centro frente a otras 

realidades periféricas que quedan veladas. La imagen sigue 

imponiéndose, como en tiempos de Waman Poma, sólo refle-

jan la influencia externa.

 

Hasta aquí vemos la importancia de las revistas culturales inde-

pendientes en la construcción de una idea conceptual que busca 

rescatar y reflejar discursivamente, al igual que Waman Poma, 

cuestiones identitarias propias. Pero que la podemos detectar en 

la construcción del discurso verbal –periodismo/literatura– y en 

la elaboración de la imagen –fotografía/ilustración–.

 Pero nuevamente tenemos la necesidad y la obligación de 

preguntarnos por el rol que asume y ha asumido históricamen-

te el Diseño Gráfico en su participación en las producciones 

editoriales independientes. Entonces será necesario volver a in-

dagar en antecedentes que permitan a los diseñadores y dise-

ñadoras plantear una actitud reflexiva crítica que produzcan un 

cambio profundo en la concepción y búsqueda de referentes 

–desde Waman Poma hasta las producciones editoriales inde-

pendientes actuales de nuestro país, pasando por las publica-

ciones de las Vanguardias Latinoamericanas de 1920-1930–.

 Se puede democratizar el Diseño. Pero antes tiene que li-

brarse del yugo en el que se ha convertido el Diseño discipli-

nar, un centro hegemónico que dictamina los designios que 

debe cumplir toda producción proyectual. Será necesario que 

el Diseño disciplinar que emana de las universidades vuelva a 

dialogar con los saberes que circulan en la sociedad. Porque 

esos saberes son los que reflejan las problemáticas y preocu-

paciones sociales locales. Que al no encontrar soluciones en 

En todos esos aspectos 
subyace una definición 

donde lo cultural se 
opone a lo comercial. 
La revista cultural es 
una revista que no se 

construye a partir de la 
lógica de la mercancía…

Badenes, 2017, p.23

“

”
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el Diseño disciplinar buscan en otras formas alternativas de 

diseño canalizar y dar vida a las producciones editoriales.

 Si tomamos los tres aspectos propuestos anteriormente, el 

Diseño Gráfico disciplinar tendrá que convalidar la idea de un 

diseño divergente que pueda vincularse a proyectos interesa-

dos por el bien común. 

 El Diseño editorial parece tener una deuda pendiente. Si 

bien en las portadas de las revistas culturales independientes 

puede observarse una búsqueda por reflejar problemas ac-

tuales, con estéticas –tramas, colores, tipografías– e imágenes 

propias; los interiores parecen no entender ese diálogo entre el 

qué se quiere decir y el cómo se dice, es allí donde la función 

se impone sobre la forma.

 En el interior se produce un choque entre las imágenes –

enfoque, tratamiento– que muestran una realidad local y el 

resto del diseño –tipografías, estructura, grilla, columnas– que 

siguen las tendencias de diseños europeos o de Estados Uni-

dos, imponiéndose constantemente la funcionalidad casi como 

un único aspecto a considerar. Quizás sea ese otro problema 

que afecta y condiciona al Diseño. El hecho de estar obligado 

a ser objetivo y tener que cumplir el rol de mediador, limitado 

solo a un aspecto científico de realizador técnico/tecnológico, 

entre comitente y usuario. Con el agravante que generalmente 

se pone la mirada en el usuario y el contexto solo con el fin de 

ver cómo sacar el mayor provecho posible para el comitente. El 

bien individual se impone a costa del bien común.

 Pero profundizando en el diseño de revistas culturales inde-

pendientes es posible otro escenario para el Diseño. Considerar 

tres aspectos: el filosófico, vinculado al contenido conceptual; 

el científico, ocupado de la realización técnico/tecnológica; y el 

artístico, indagando en lo que produce el diseño en el observa-

dor –actitudes/sensaciones–.

 Entonces, si consideramos estos tres aspectos presentes en 

una producción de diseño, podríamos pensar que la idea del 

Arte que propone “la obra la completa el público” –usuario/es-

pectador– puede ser aplicada al Diseño, es decir, considerarlo 

una forma de arte que media entre dos tensiones objetivas, co-

mitente y usuario, donde la obra del diseñador –el producto de 

diseño– mediante un proceso de interacción objetividad-subje-

tividad es la que termina de completarse por los dos actores –

comitente y usuario– que cargan al diseño de sentido subjetivo.

 En las producciones de diseño quizás hayan estado ausen-

tes dos de esos aspectos, el filosófico y el artístico. Al Diseño le 
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faltó espíritu latinoamericano, para sumergirse en las profun-

didades de nuestros propios conocimientos y revalorizarlos; y 

corazón, tan presente en el arte y en la búsqueda de reflejar las 

voces locales.

En 1985 el músico/artista argentino Fito Páez cantaba por pri-

mera vez el tema Yo vengo a ofrecer mi corazón 

“¿Quién dijo que todo está perdido?

Yo vengo a ofrecer mi corazón

Tanta sangre que se llevó el río

Yo vengo a ofrecer mi corazón…”

Se trata de un tema con una letra esperanzadora que deja un 

mensaje de lucha. “Quién dijo que todo está perdido, yo vengo 

a ofrecer mi corazón”, una frase que quedó inmortalizada que 

significa el dar todo por una causa.

 Tal vez sea momento de que el Diseño comience a vincu-

larse con causas que le permitan transitar espacios compro-

metidos con una profunda voluntad de participación “…por 

qué queremos hacer revistas, qué nos mueve, sea cual fuere 

su destino (…) es algo así como una voluntad de participación, 

un deseo de ser vehículo de algo. Y este sería el aspecto más 

legítimo de esta estructura que se llama revista de cultura: ser 

vehículo de algo. Y eso implica un rasgo de generosidad.” (Ba-

denes, 2017, p.22).

 Tal vez sea momento de que el Diseño busque su propio 

espíritu y comience a ofrecer su corazón.



3.5. Análisis de revistas culturales independientes

3.5.1. Metodología de análisis de revistas  

     culturales independientes

En el año 2008 inicié de manera experimental una metodolo-

gía de evaluación cualitativa22 con un grupo de estudiantes de 

tercer año de la Carrera de Diseño Gráfico de la UNNOBA, en 

la asignatura que abordaba las temáticas de diseño de infor-

mación –libros, revistas, infografías–. La metodología aplicada, 

de común acuerdo entre los estudiantes, reemplazaba la eva-

luación cuantitativa –notas numéricas y/o con niveles– por una 

evaluación cualitativa.

 En los últimos 30 años la calificación numérica ha estado 

asociada a conceptos de acierto o fracaso que produce com-

probados niveles de frustración en los alumnos23. Es en esencia 

subjetiva, dependiendo solo de la interpretación del docente, 

y el alumno/a no termina comprendiendo que instancias de su 

trabajo estuvieron acertadas o desacertadas.

 Cuando el estudiante plantea un desacuerdo en su calificación 

y pide explicación de una determinada nota, la discusión se centra 

en si la calificación numérica está bien o mal, no se considera el 

proceso de evaluación y se dejan de lado los problemas concep-

tuales y todas las decisiones que toma el estudiante que lo llevaron 

a resolver en forma correcta o incorrecta un problema determina-

do de diseño. Constantemente, en todos los órdenes de la vida, 

estamos evaluando y siendo evaluados. Pero esa evaluación muy 

pocas veces está asociada a una calificación numérica.

 La calificación numérica es el resultado de un modelo edu-

cativo conductista asociado con orígenes en academias mili-

tares y que sin ninguna duda presenta graves falencias, es de 

alguna manera el punto final de un proceso de evaluación, y 

ese punto final es prácticamente inamovible, no permite nin-

gún tipo de evolución. Todo proceso de evaluación no puede 

ser rígido, sino que debe permitir la flexibilidad necesaria para 

que se produzca un acto de reflexión.

 La evaluación cualitativa consiste en analizar las produccio-

nes de diseño con una planilla que tiene en cuenta todas las 
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22.  “Evaluaciones y calificaciones en el sistema educativo argentino”. Artículo presentado en el V DiSUR, Piensa global, actúa local. 
Innovación gestión y desarrollo en diseño. (Somma, 2012)

23.  En referencia a “La educación prohibida”. Película documental independiente de Argentina (2012).
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variables a valorar desde un abordaje semiótico24. Entonces, a 

partir de una propuesta conceptual presentada para una de-

terminada producción de diseño –idea/atributos conceptua-

les– se evalúan todas las decisiones tomadas en cuanto a la 

aplicación de recursos sintácticos y que efectos/resultados que 

se producen en la dimensión pragmática.

 A partir de esta experiencia, en 2009, comencé a aplicar la 

misma metodología en la UNLP con estudiantes de la carrera 

de Diseño en Comunicación Visual, en la asignatura Taller de 

Diseño de tercer año. Y luego, a partir de 2010, en asignaturas 

de segundo y cuarto año en ambas universidades. Y posterior-

mente, en la UNNOBA, en otras asignaturas –dibujo, lenguaje 

visual, fotografía en diseño, diseño de producto, morfología, 

composiciones espaciales y tipografía–.  

 Los resultados fueron tan positivos como alentadores porque, 

contrariamente a la evaluación cuantitativa que genera un punto 

final en el proceso del trabajo, la cualitativa está relacionada con la 

toma de decisiones y con la solución encontrada al problema plan-

teado, que considera y valora la multiplicidad de posibilidades en el 

abordaje del problema. De manera tal, que no se discute sobre la 

subjetividad de cómo y porqué se llega a determinada nota numé-

rica, sino que abre la posibilidad de debatir sobre problemas de di-

seño y decisiones tomadas como continuidad del proceso creativo.

 Esta metodología se convierte además en una herramien-

ta diagnóstica para analizar producciones de diseño, como así 

también en una herramienta teórica/conceptual para la elabo-

ración de proyectos25.

 La metodología de evaluación –y valoración– cualitativa se 

desarrolló desde un abordaje semiótico, analizando diferentes 

referentes filosóficos que pueden visualizarse de manera sinté-

tica en el siguiente cuadro:

24. Aspectos sintácticos, semánticos y pragmáticos. (Peirce)

25. Desde 2008 hasta la actualidad desarrollé, en colaboración con otros/as docentes, planillas de evaluación cualitativa para: piezas 
gráficas editorial –libros, revistas, infografías, CDs, folletos–, marcas de identidad, sistemas de identidad, sistema de signos, seña-
lética, campaña y diseño de envase.
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Se toma aquí el concepto desde la semiótica aplicada al Diseño 

(Semántica, Sintáctica, Pragmática –Peirce– o más actualmente 

Forma, Existencia y Valor –Guerri–), donde aplica Semántica a 

lo relacionado con la idea o concepto tomada como caracterís-

ticas abstractas del comitente + el usuario + el contexto; Sintác-

tica a todo lo relacionado con lo que posibilita la producción de 

un diseño que va desde conocimientos técnico-científicos has-

ta materiales y tecnologías de producción; y Pragmática como 

lo funcional, pero también con el valor en relación al efecto 

que se propone producir en el interpretante.

 El partido conceptual, entonces, se relaciona con concep-

tos abstractos que se traducen de características propias de 

un determinado comitente (dinamismo, fortaleza, transparen-

cia, etc.), pero también de conceptos filosóficos que se quieren 

trasmitir (Ej.: identidad latinoamericana, compromiso social, 

contextualización con lo local, visibilizar lo heterogéneo con el 

propósito de respetar la libertad individual –contrapuesta a lo 

homogéneo que masifica e invisibilidad individualidades–). Y 

con visibilizar me refiero a la doble acción de hacer visible y de 

poder visualizar –mirar– como un concepto fundamental para 

el desarrollo de un diseño decolonial. “El derecho a mirar con-

fronta pues al policía que nos dice, “sigan su camino. No hay 

nada que ver aquí” (Rancière, 1998, p. 217). Por supuesto que 

hay algo que ver. Lo sabemos y ellos lo saben. Por lo tanto, lo 

opuesto al derecho a mirar no es la censura, sino la visualidad… 

(…) El derecho a mirar no es un derecho que se niega a permitir 

que la autoridad suture su propia interpretación de lo sensible 

con el objetivo de generar espacios de dominación, primero 

mediante leyes y posteriormente a través de la práctica esté-

tica. El derecho a mirar es por lo tanto la reivindicación del 

derecho a lo real.” (Mirzoeff, 2016, pp. 32-35).

 En la dimensión Pragmática, darle al valor una magnitud 

que no solo contemple las tendencias del mercado (funciona-

lidad) sino que además observe y considere las necesidades 

propias del objeto de diseño en función del trinomio comiten-

te-usuario-contexto. En un producto editorial, una revista, por 

ejemplo, el valor está asociado a la calidad del soporte (pa-

peles estucados o satinados), lacas sectorizadas y/o tintas es-

peciales, tipografías “modernas”, etc., pero tal vez el valor que 

tenga una revista para el trinomio comitente-usuario-contexto 

latinoamericano sea un papel rústico y a una tinta o dos, sin 

caer en la prejuicios impuestos que hace pensar que rústico es 

igual a desprolijo o precario.
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Para la elaboración de cada planilla de evaluación cualitativa 

se considera en una primera instancia el “Nonágono Semió-

tico” para el Diseño Gráfico propuesto por Claudio Guerri26, a 

partir del cual se esboza el siguiente cuadro para visualizar la 

complejidad e interrelación entre los componentes a analizar.

Todo esto se traduce en la planilla de evaluación cualitativa de 

modo que se visualicen de manera más práctica las variables a 

tener en cuenta para el análisis de las revistas.

26. “Nonágono semiótico. Un modelo operativo para la investigación cualitativa” es una herramienta de análisis que permite cono-
cer cuánto podemos saber/analizar de un objeto de estudio a partir de relaciones lógicas. (Guerri).



Al visualizar y tomar conciencia de cada una de estas variables, 

se analiza y valora, en cada caso, la relación entre las dimensio-

nes sintáctica, semántica y pragmática.

3.5.2. Revistas Cítrica, Laucha,  

     MU Periódico de la Vaca y Sudestada

Si bien más adelante se analizará la revista La Pulseada, para 

dar un marco contextual a dicha publicación, se analizaron 

versiones impresas de revistas culturales pertenecientes a la 

Asociación de Revistas Culturales Independientes de Argentina 

(AReCIA)27. De las revistas impresas que pueden encontrarse 

en AReCIA se relevaron las siguientes: Cítrica, Gambito de pa-

pel, La Garganta Poderosa, La Pulseada, Laucha, MU Periódico 

de la Vaca, Pulsión, Revista Malisia, Sudestada, The 13th.

 Para aplicar lo desarrollado anteriormente, se seleccionaron 

y analizaron tapas e interiores de las revistas Cítrica, Laucha, 

MU Periódico de la Vaca y Sudestada (considerando que en el 

resto se repite en mayor o menor grado la misma situación).

Tapas

Nombre: funciona como rótulo (marca de identidad). El nombre 

puede ser literal o metafórico, pero en todos los casos tienen un 

juego de doble sentido respecto del contenido que desarrollan. 

En algunos casos la tipografía de la marca pasa inadvertida y en 

otros esboza un refuerzo semántico.

Imagen: domina la escena creando el mayor impacto visual 

y es donde se visualizan con más fuerza y protagonismo las 

cuestiones sociales y la realidad de la periferia. En algunos 

casos son fotografías y/o fotomontajes; en otras ilustraciones 

(también pueden combiarse).

 En menor medida se observan tapas tipográficas que cum-

plen la doble función: texto para leer e imagen dado el trata-

miento gráfico (tipografía como imagen).

Diagramación: La estructura es tipo afiche, es decir, imagen 

que cubre toda (o casi toda) la superficie, quedando librada a 

interpretaciones subjetivas; y el texto (títulos / bajada / epígra-

fes) que reafirma el mensaje objetivo que se quiere trasmitir.
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27.  AReCIA: organización sin fines de lucro que representa a más de 100 publicaciones impresas y digitales de todo el país.
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Tipografía: su uso es variable ya sea limitándose a selección 

de tipografías de catálogo utilizadas con un criterio rígido (casi 

siempre misma diagramación y mismo tamaño); o diagrama-

ciones más libres donde el texto se adapta a la imagen en una 

actitud subordinada. Y también pueden observarse textos con 

tipografías con juego de tamaños o semánticos que dialogan 

con la estética de la imagen.

En términos generales se puede afirmar que los recursos sin-

tácticos, semánticos y pragmáticos forman un universo equili-

brado entre qué se quiere decir (semántica), cómo se expresa 

(sintáctica) sin dejar de considerar el aspecto pragmático (fun-

cionalidad/valor).
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Interiores

En los interiores hay que considerar el hecho que quizás sea un 

escenario más complejo que las tapas. Mayor cantidad de ele-

mentos deben convivir y dialogar. Elementos concretos como 

títulos, bajadas, texto, epígrafes, destacados, nota principal, no-

tas secundarias, recuadros, tipografías, tramas, texturas, filetes, 

imágenes –fotos, ilustraciones, gráficos–. Y elementos abstrac-

tos como legibilidad, navegabilidad, grilla, identidad general 

con la propia publicación e identidad particular con el tema 

desarrollado en cada nota.

 Pero, conscientes de esta complejidad, se puede observar 

que más allá de los recursos propios de cada medio, no parece 

evidenciarse un diálogo entre los aspectos sintácticos en rela-

ción a la semántica puesta en juego. Sólo parece dominar el 

aspecto pragmático funcional.

 No se pone en duda aquí la habilidad de los diseñadores y 

diseñadoras de revistas porque bien se sabe están sujetos/as a 

condicionantes externas que son impuestas por la propia diná-

mica de los medios. Casi siempre la ecuación es poco tiempo 

disponible para mucha producción. El resultado es víctima de 
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la producción en serie: plantear diseños de grillas estructura-

das que permitan rápidamente resolver con la menor cantidad 

de variantes todas las necesidades de comunicación. Y así se 

repiten publicación tras publicación.

 Entonces todo el juego de relaciones sintácticas, semánticas 

y pragmáticas que se puede evidenciar en las tapas no logra 

reflejarse en los interiores.

 En el caso de la revista MU, puede apreciarse una idea de 

sistema entre tapa e interior dado por el color, la selección 

tipográfica y la imagen. Pero el diseño y diagramación de la 

información es igual a la de cualquier medio hegemónico de 

estilo europeo. 

 En su interior la tipografía utilizada en los títulos tanto en 

tapa como interior es la Frutiger. El nombre de Frutiger com-

prende una serie de tipos de letra ideados por el tipógrafo 

suizo Adrian Frutiger. La primera Frutiger fue creada a partir 

del encargo que recibió el tipógrafo en 1968. Se trataba de 

diseñar el proyecto de señalización de un aeropuerto que se 

estaba construyendo, el Aeropuerto Charles de Gaulle en París. 

Aunque se trataba de una tipografía de palo seco, más tarde se 

fue ampliando y actualmente consta también de una Frutiger 

serif y modelos ornamentales de Frutiger.

 Es sin duda, junto con la Helvética, una de las tipogra-

fías más utilizadas por los diseñadores y diseñadoras de 

nuestro país por su legibilidad. Pero tal vez, una tipografía 

diseñada en 1968 pensada para un aeropuerto, no sea la 

mejor opción para representar y dialogar con el contenido 

conceptual de la publicación.
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 La revista Laucha se plantea como un medio de información 

independiente en contraposición a los medios de comunica-

ción creados bajo grupos empresariales, haciendo énfasis en 

luchas anónimas de personas o esos otros costados de luchas 

ya conocidas pero sesgadas. Esta revista, se mantiene sin “con-

dicionantes externos” que puedan manipular su contenido.

 Pretenden comunicar aquello que se barre a la periferia, eso 

que habita en lo marginal y es mejor no ver y a veces, si es posi-

ble, callar. Desde esa premisa toman un compromiso de lucha. Las 

luchas hoy son versátiles e híbridas. Luchan con palabras, dándole 

voz a esas periferias que muchas veces están precisamente en el 

centro. De ahí, figurada como una entraña producida por el siste-

ma y en un juego de palabras con lucha nace Laucha.

 “La Laucha callejera, es de las empeñadas en sobrevivir, 

pues esa lucha es una cualidad de su especie. Curiosa, sociable, 

husmea constantemente, es perspicaz y astuta; por el hecho de 



76

DOCTORADO EN ARTE

ir escondida, espía desde las sombras y ve cosas que no se ven. 

En este sentido, comunicamos desde las calles, tomando como 

fuente a los ciudadanos mismos. A estos humanos-lauchas”. 

(Texto extraído del sitio oficial de la revista Laucha)

 Si tenemos en cuenta el texto con el que se definen los 

propios creadores de esta publicación, puede evidenciarse una 

búsqueda por romper con ciertos estereotipos de diseño de 

revistas en el juego de deconstrucción que realizan con las 

tipografías en los títulos. Pero el resto del diseño no parece 

acompañar ese espíritu de eso que habita en lo marginal. 

 Si bien en lo tipográfico hay una referencia a la deconstruc-

ción ya sea por el juego de jerarquías entre las palabras de un 

mismo título como a la ubicación que, en algunos casos, no 

respeta la tradicional ubicación –arriba a la izquierda–; pero en 

cuanto a la selección de la familia tipográfica no se evidencia 

relación con la idea conceptual.

La revista Cítrica es una cooperativa de trabajadoras y trabajado-

res que surgió luego del conflictivo cierre del diario Crítica de la 

Argentina. Dos años después de ese nacimiento, en septiembre 

de 2012, se publicó la primera edición impresa, que salió junto 

a una docena de diarios cooperativos de diferentes provincias.

 Nuevamente la disociación entre tapa e interior es evidente. 

Se manifiesta solo por el aspecto cromático de la marca que se 

aplica en títulos y algún otro detalle menor.

 Es probable que al tener una descendencia de un medio pe-

riódico –diario Crítica– el diseño se vea influenciado por carac-

terísticas de ese medio. El contenido sin duda representa temas 

de la periferia, pero el diseño interior no parece acompañar el 

concepto mostrar lo que los medios tradicionales, movidos por 

intereses diversos, no muestran. El diseño de estos interiores se 

muestra igual que cualquier revista de medios hegemónicos.

Debatimos todos los 
días sobre qué tipo de 
periodismo deseamos 

y debemos hacer, pero 
partimos de un funda-

mento al que no renun-
ciamos: mostrar lo que 
los medios tradiciona-

les, movidos por intere-
ses diversos, no mues-

tran. Deseamos que 
en Cítrica se escuche 

la voz de las oprimidas 
y los oprimidos, de las 

expresiones sociales, 
ambientales y culturales 

invisibilizadas.

Texto extraído del sitio oficial  
de la revista Cítrica

“

”
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3.6. Análisis de revista La Pulseada

Para el análisis de la revista se implementaron diversas estrategias: 

> Una descripción objetiva a modo de ficha técnica detallando 

el formato, soportes, grilla, diagramación, tipografías, imáge-

nes, tramas y texturas.

> Entrevistas a integrantes de la revista que desempeñaron fun-

ciones entre los años 2011 y 2015; al periodista Daniel Badenes 

(director de la revista y miembro de AReCIA), a la fotógrafa Ga-

briela Hernández y a la diseñadora Natalia Chudoba.

> Y un análisis subjetivo en relación a las tres dimensiones 

semióticas: sintáctica, semántica y pragmática.

3.6.1. La Pulseada: ficha técnica

Se realiza el análisis de revistas que están comprendidas en el 

período 2011-2015. Dentro de este período se pueden identifi-

car tres etapas distintas respecto del diseño visual. Entre marzo 

de 2011 hasta marzo de 2012 que mantiene el diseño original; 

desde abril de 2012 hasta diciembre de 2014 un diseño de 

transición; y a partir de marzo de 2015 el diseño actual.

Nombre

El nombre “La Pulseada” se mantiene en las tres etapas men-

cionadas.

Significado: Acción y efecto de pulsear.

Sust. f. Competición entre dos personas que consiste en tomar-

se de las manos apoyando los codos sobre una mesa o super-

ficie y realizar fuerza hasta que la mano del otro toque la mesa.

Primera etapa (2011/2012)

Tapa

Impresión: offset

Formato cerrado: 22 x 31 cm. vertical

Soporte: papel estucado brillante 150 gr

Tintas: 4/4 (Fotocromía)

Interior

Impresión: offset

Formato cerrado: 22 x 31 cm. vertical

Soporte: papel obra 90 gr

Tintas: 4/4 (Fotocromía)
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Diseño de marca de identidad

El nombre –texto– presenta una tipografía san serif bold itálica 

con un sesgado en sentido vertical ascendente de 10 grados 

La tipografía es de aspecto condensado y presenta una modi-

ficación en las terminaciones de las letras “l” y “s” que produce 

una unión entre ambas. El artículo “la” se ubica en un cuerpo 

menor sobre la letra “u”, entre el rasgo ascendente de la “P” y 

la “l” de la palabra pulseada.

 El resto de la información que forma parte del rótulo –para-

textos– presenta la tipografía con serif Garamond.

 Por debajo de la palabra pulseada, y formando un bloque, se 

ubican los paratextos “Política-Sociedad-Cultura-Deportes”, margi-

nados a la izquierda; y la palabra “revista”, marginado a derecha.

 Por arriba de la palabra “pulseada” se ubican, entre el hasta 

ascendente de la “l” y la “d”, los paratextos “Año, número de la 

edición, fecha y precio”.

 La marca la pulseada y los paratextos revista y numero de la 

edición siempre están en un color vinculado a la paleta cromáti-

ca de la imagen, generalmente corresponde al acento cromático.

 El resto de los paratextos están en negro o blanco.

 El contraste de la marca con el fondo es variable. Se puede 

percibir en algunos casos un alto nivel de contraste y en otros 

casos un bajo nivel de contraste. El bajo nivel de contraste di-

ficulta la percepción visual y legibilidad.

Tapa

Bajo el concepto de dominante, subordinado y acento que se 

produce en relación a los componentes distribuidos en el pla-

no, la palabra pulseada funciona como acento y ocupa dos ter-

cios del ancho de la tapa, siempre ubicada arriba a la izquierda.

La imagen, que varía entre fotografías e ilustraciones, dominan 

el plano; y los textos quedan subordinados.
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Imagen

Las fotografías tienen aspecto de registro documental/periodísti-

co estilo realista, que reflejan escenas de la realidad cotidiana de 

la periferia o temas que están fueran de la agenda mediática. En 

todos los casos ocupan toda la superficie del plano y van al corte.

 Las ilustraciones, de estilos diferentes, se relacionan directamen-

te con el título principal de tapa. Dos ocupan todo el plano (van al 

corte) y una estilo humor gráfico se presenta sobre fondo blanco.

Textos

Se distinguen los siguientes componentes: título principal, 

bajada del título principal, títulos secundarios, bajadas de tí-

tulos secundarios.

 El título principal se presenta en tipografía con serif bold 

(Garamond) ubicado en forma aleatoria dependiendo de la di-

námica de la imagen y los espacios libres que deja. En algunos 

casos todo en mayúscula, manteniendo el mismo cuerpo tipo-

gráfico; en otros casos en mayúscula/minúscula, manteniendo 

el mismo cuerpo tipográfico; y también se observa en menor 

cantidad armados tipográficos donde una palabra del título tie-

ne un cuerpo tipográfico mayor que el resto, con la intención 

de jerarquizar una parte del texto.

 La bajada del título principal se presenta en tipografía con 

serif bold (Garamond) ubicado siempre debajo del título prin-

cipal, en mayúscula/minúscula y marginado a izquierda, centra-

do o derecha siguiendo la marginación del título.

 Los títulos secundarios se presentan en tipografía con serif 

bold (Garamond) en mayúscula, ubicados arriba a la derecha 

–al costado de la marca–.

 Las bajadas de los títulos secundarios se presentan en tipo-

grafía con serif normal (Garamond), en mayúscula/minúscula, 

marginados a izquierda siguiendo la marginación del título.

 La aplicación de color en el título principal y los títulos se-

cundarios es arbitraria, en algunos casos tienen el mismo color 

que la marca y en otros un color aleatorio, en negro o blanco. 

Interior

Presenta una grilla dominante de tres columnas y una subordi-

nada de dos columnas. En algunos casos las notas diagrama-

das a tres columnas, presentan recuadros secundarios a una 

columna más ancha equivalente a dos de tres.

 Los márgenes que definen la caja tipográfica son todos 

iguales de 18 mm. Generalmente los textos respetan los már-
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genes inferior, interior y exterior, pero el superior va variando. 

Las imágenes en algunas ocasiones respetan la caja tipográfica 

y en otras la exceden o incluso van al corte.

 La modulación horizontal afecta solo a la organización de 

los avisos publicitarios.

Tipografías en títulos

Garamond. Variables Normal, bold, itálica.

Jerarquías: van variando el cuerpo tipográfico entre una nota 

y otra. Se pueden presentar en mayúscula, en mayúscula/mi-

núscula o versalita; normal, bold, itálica normal, itálica bold. En 

algunas notas mantiene el mismo cuerpo tipográfico en todas 

las palabras del título y en otras varía jerarquizando más alguna 

palabra en particular. La forma en que se presentan los títulos 

es tan variada que es arbitraria, no presenta una sistematización. 

Tipografías en notas periodísticas

Para el desarrollo de las notas se detectan dos familias tipográ-

ficas. Una san serif (Frutiger) para las notas principales y otra 

con serif (Garamond) para notas secundarias y/o recuadros.

 Los subtítulos están en tipografía con serif bold (Garamond)

 Las bajadas y los destacados están en tipografía con serif (Ga-

ramond), valiéndose en algunos casos de variables bold o itálica.

Legibilidad

La mayor parte de la información verbal –títulos, textos de no-

tas, epígrafes, destacados– están sobre fondo blanco. En me-

nor proporción pueden aparecer sobre fondos de color pla-

no-pleno. En todos los casos la legibilidad es óptima.

Cuidados en la edición

La relación cuerpo tipográfico ancho de columnas –tanto en la gri-

lla de tres columnas como en la de dos–  permite un buen control 

de la mancha gris, sin que se produzcan ríos, viudas o huérfanas.

 Las alineaciones, izquierda para títulos y bajadas; y justifica-

da para los textos de notas genera una dinámica tradicional de 

lectura lineal para la navegabilidad.

Imágenes

Por lo general las imágenes están subordinadas al texto. Algunas 

fotografías se presentan igual que en tapa, es decir documental/

periodístico estilo realista –literalidad/objetividad–, y otras refle-

jan una búsqueda estética/artística –subjetividad/retórica–.
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 En casi todas las revistas analizadas de la primera etapa se 

puede encontrar una nota donde la imagen es una ilustración. 

Cumplen una función decorativa a modo de imagen principal 

de la nota o como viñetas.

 

Diagramación

La composición alterna entre una composición formal y una 

composición informal (Kandinsky/Dondis/Wong/Samara). La 

composición formal se manifiesta en el comportamiento de las 

columnas de texto repitiendo el mismo esquema de manera 

simétrica en casi la totalidad de las páginas.

Recursos gráficos

Línea

Es utilizada como recurso práctico para contener textos de no-

tas secundarias o recuadros de texto de notas breves. Pueden 

manifestarse a modo de filete, con distintos valores de línea 

continua –cerrada o abierta–, punteada o como una trama de-

corativa de líneas próximas en diagonal.

Plano

Utilizado como plano/pleno de color, para contener notas se-

cundarias, recuadros de texto o títulos. El hecho de que sean 

plano/pleno asegura la legibilidad. La aplicación del color no 

presenta ninguna relación denotación/connotación con el 

tema desarrollado.

Tramas/texturas

Tanto el texto como las imágenes ocupan casi todo el espacio 

de las páginas, por lo tanto, es limitada la presencia de tramas 

y/o texturas. En algunos casos son arbitrarias y decorativas; en 

otros plantean una relación denotación/connotación que re-

fuerzan semánticamente y crean un ambiente relacionado con 

la temática desarrollada en la nota.

Color

Solamente algunas secciones fijas que aparecen en todas las 

revistas mantienen el mismo color. 

En el resto de las secciones que son dinámicas –en algunas 

revistas están y en otras no–, el uso del color es arbitrario. En 

algunos casos está relacionado con la paleta de las imágenes 

y en otros es aleatorio. 
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Segunda etapa y tercera (2012/2015)

Tapa

Impresión: offset

Formato cerrado: 21,5 x 31 cm. vertical

Soporte: papel estucado brillante 150 gr

Tintas: 4/4 (Fotocromía)

Interior

Impresión: offset

Formato cerrado: 21,5 x 31 cm. vertical

Soporte: papel obra 90 gr

Tintas: 4/4 (Fotocromía)

Diseño de marca de identidad

Presenta una tipografía san serif bold –con una modificación 

en las terminaciones de las letras “l” y “s” que produce una 

unión entre ambas– calada sobre un fondo rectangular negro 

o de color con alto nivel de contraste. Entre los años 2012/2014 

presenta un menor tamaño respecto del diseño anterior y se 

ubica arriba sobre el margen derecho al corte. A partir de 2015 

vuelve a reducir el tamaño.

Tapa

Bajo el concepto de dominante, subordinado y acento que se 

produce en relación a los componentes distribuidos en el pla-

no, la palabra pulseada funciona como acento y ocupa un por-

centaje que supera levemente la mitad del ancho de la tapa, 

siempre ubicada arriba a la derecha. No se logra detectar el 

criterio utilizado para definir el tamaño.

 La imagen, que varía entre fotografías e ilustraciones, domi-

nan el plano; y los textos quedan subordinados.
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 La diagramación presenta una grilla regular que se mantie-

ne relación a la aplicación de marca, título principal y bajada. Y 

una diagramación espontánea (Samara) en relación a la ima-

gen y títulos secundarios.

 Diseñada modo afiche, la imagen (subjetiva) y la marca 

captan la atención y los textos (objetivos) reafirman y/o clari-

fican el mensaje.

Imagen

Las fotografías se van alternando entre las que tienen aspecto 

de registro documental/periodístico estilo realista, que reflejan 

escenas de la realidad cotidiana de la periferia o temas que 

están fueran de la agenda mediática; y las que reflejan una 

búsqueda estética/artística –subjetividad/retórica–.

 Las ilustraciones, de estilos diferentes, se relacionan directa-

mente con el título principal de tapa y complementan la infor-

mación de un modo retórico.

Textos

Se distinguen los siguientes componentes: título principal, ba-

jada del título principal, títulos secundarios, bajadas de títulos 

secundarios.

 El título principal se presenta en tipografía san serif. Entre 

2012/2014 utiliza la familia Filetto bold marginación izquierda, 

generalmente ubicado debajo de la marca; y a partir de 2015 

la familia Ubuntu marginación centrada, variando su ubicación 

según la dinámica de la imagen. 

 En los dos casos en mayúscula/minúscula, manteniendo el 

mismo cuerpo tipográfico; y también se observa en menor can-

tidad armados tipográficos donde una palabra del título tiene 

un cuerpo tipográfico mayor que el resto, con la intención de 

jerarquizar una parte del texto.

 La bajada del título principal se presenta en tipografía san 

serif bold ubicado siempre debajo del título principal, en ma-

yúscula/minúscula y marginado a izquierda o centrado siguien-

do respectivamente la marginación del título.

 Los títulos secundarios se presentan en tipografía san serif 

bold en mayúscula, ubicados sobre un fondo de color que in-

gresa desde el corte del lado izquierdo.

 Las bajadas de los títulos secundarios se presentan en tipo-

grafía san serif normal, en mayúscula/minúscula, marginados a 

izquierda siguiendo la marginación del título.
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 La aplicación de color en el título principal y los títulos secun-

darios y los fondos que los contienen tienen el mismo color que 

el recuadro contenedor de la marca que varía en cada edición.

Interior

Presenta una grilla que alterna entre tres tipos de división de 

columnas:

1.  Dos columnas –7,4 cm. de ancho cada una con una calle de 

5 mm– con una falsa columna –2,5 cm. de ancho–. La man-

cha tipográfica se ubica dejando la falsa columna sobre el 

margen de corte. La falsa columna es utilizada como “blan-

co tipográfico”, para colocar epígrafes y/o parte de títulos, 

destacados e imágenes.

2.  Tres columnas –5,2 cm. de ancho cada una con una calle de 

5 mm–.

3.  Dos columnas –8,8 cm. de ancho cada una con una calle de 

5 mm– utilizadas para recuadros de textos de notas secun-

darias o notas breves.

 

Los márgenes que definen la caja tipográfica son todos iguales 

de 18 mm. Generalmente los textos respetan los márgenes in-

ferior, interior y exterior, pero el superior va variando. Las imá-

genes en algunas ocasiones respetan la caja tipográfica y en 

otras la exceden o incluso van al corte.

 La modulación horizontal afecta solo a la organización de 

los avisos publicitarios.

Volantas

Tipografía san serif: Filetto bold (2011-2014) y Ubuntu bold 

(2015), marginación izquierda.

Títulos

Tipografía san serif: Filetto bold (2011-2014) y Ubuntu bold (2015),

 Jerarquías: en la mayoría de los casos mantiene el cuerpo 

tipográfico entre una nota y otra. Se presentan en mayúscula/

minúscula. 

Notas periodísticas

Para el desarrollo de las notas se detectan dos familias tipo-

gráficas san serif. Frutiger para las notas principales y Filetto 

normal (2011-2014) y Ubuntu normal (2015) para notas secun-

darias y/o recuadros.
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 Los subtítulos están en tipografía Filetto bold (2011-2014) y 

Ubuntu bold (2015)

 Las bajadas están en tipografía Filetto normal (2011-2014) 

y Ubuntu normal  (2015)

Legibilidad

La mayor parte de la información verbal –títulos, textos de no-

tas, epígrafes, destacados– están sobre fondo blanco. En me-

nor proporción pueden aparecer sobre fondos de color pla-

no-pleno. En todos los casos la legibilidad es óptima.

Cuidados en la edición

La relación cuerpo tipográfico ancho de columnas –tanto en 

la grilla de tres columnas como en la de dos–  permite un 

buen control de la mancha gris, sin que se produzcan ríos, 

viudas o huérfanas.

 Las alineaciones, izquierda para títulos; justificada para los 

textos de notas genera una dinámica tradicional de lectura li-

neal para la navegabilidad.

 En el caso de las bajadas la alineación es en bandera hacia 

la derecha.

 Los destacados son en bandera y varían entre izquierda y 

derecha según la ubicación.

 Los créditos (nombre de periodista que realizó la nota y fo-

tógrafo/a o ilustrador/a) están marginados a derecha justo de-

bajo de la bajada.

Imágenes

Por lo general las imágenes están subordinadas al texto. Algunas 

fotografías se presentan igual que en tapa, es decir documental/

periodístico estilo realista –literalidad/objetividad–, y otras refle-

jan una búsqueda estética/artística –subjetividad/retórica–.

 En casi todas las revistas analizadas de la primera etapa se 

puede encontrar una nota donde la imagen es una ilustración. 

Cumplen una función decorativa a modo de imagen principal 

de la nota o como viñetas.

 

Diagramación

La composición alterna entre una composición formal y una com-

posición informal (Kandinsky/Dondis/Wong/Samara). La composi-

ción formal se manifiesta en el comportamiento de las columnas 

de texto repitiendo el mismo esquema de manera simétrica en casi 

la totalidad de las páginas.

La composición 
formal se manifiesta en 
el comportamiento de 
las columnas de texto 

repitiendo el mismo 
esquema de manera 
simétrica en casi la 

totalidad de las páginas.

“

”
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 La composición informal está dada por el juego de peso y 

tensión entre los títulos, las imágenes y otros elementos como 

recuadros de texto o destacados.

Recursos gráficos

Línea

Es utilizada como recurso práctico para contener textos de no-

tas secundarias o recuadros de texto de notas breves. Pueden 

manifestarse a modo de filete, con distintos valores de línea 

continua –cerrada o abierta–, punteada o como una trama de-

corativa de líneas próximas en diagonal.

Plano

Utilizado como plano/pleno de color, para contener notas se-

cundarias, recuadros de texto o títulos. El hecho de que sean 

plano/pleno asegura la legibilidad. La aplicación del color no 

presenta ninguna relación denotación/connotación con el tema 

desarrollado.

Tramas/texturas

Tanto el texto como las imágenes ocupan casi todo el espacio 

de las páginas, por lo tanto, es limitada la presencia de tramas 

y/o texturas. En algunos casos son arbitrarias y decorativas; en 

otros plantean una relación denotación/connotación que re-

fuerzan semánticamente y crean un ambiente relacionado con 

la temática desarrollada en la nota.

Color

Solamente algunas secciones fijas que aparecen en todas las 

revistas mantienen el mismo color. 

En el resto de las secciones que son dinámicas –en algunas 

revistas están y en otras no–, el uso del color es arbitrario. En 

algunos casos está relacionado con la paleta de las imágenes 

y en otros es aleatorio.

La composición infor-
mal está dada por el 
juego de peso y tensión 
entre los títulos, 
las imágenes y otros 
elementos como 
recuadros de texto 
o destacados.

”

“
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28.  Cajade era un cura con la impronta de los curas obreros, nacido en Berisso, que su vida cambió a principios de los ochenta 
cuando a la hora de pasar una Navidad se encontró con un grupo de pibes que vivían en la calle, terminó pasando esa navidad 
con ellos, y ese es el origen de lo que a mediados de los ochenta se convierte en el Hogar de la Madre tres veces admirable, que 
es el origen de lo que conocemos como la obra del padre Cajade. Obra que, además del Hogar que sigue existiendo en el barrio 
Aeropuerto, luego fue teniendo otros emprendimientos; la casa de los niños en el barrio Los Hornos, una casa de los bebés, y 
otros emprendimientos productivos como la granja, la panadería, la imprenta y como parte de la imprenta la revista La Pulseada.

3.6.2. La Pulseada en la voz de los protagonistas

Para tener un primer acercamiento que permita el posterior 

análisis de la revista La Pulseada, se realizaron entrevistas a 

tres integrantes que tuvieron roles protagónicos durante los 

períodos que se abordan: al periodista Daniel Badenes, a la 

fotógrafa Gabriela Hernández y a la diseñadora Natalia Chu-

doba (ver anexo III).

L
a primera entrevista con Daniel Badenes permite em-

pezar a entender quienes hacen La Pulseada y porqué.

La pulseada surge en el marco de la obra del Padre Caja-

de28 pero no como una obra asistensialista, siempre entendió 

las causas políticas que estaban por detrás de la situación de 

una familia sin trabajo, de un pibe sin techo y sin comida, y esa 

es la lucidez que tuvieron no solo el padre Cajade sino Alberto 

Modacheti, Quique Spinetta, los distintos fundadores del Movi-

miento Nacional de los Chicos del Pueblo, un movimiento que 

empieza a reunir esas obras en el año 1987. En el marco de 

ese movimiento, en el 2001, se hace una marcha de la Quiaca 

a Buenos Aires con la consigna el hambre es un crimen y entre 

un grupo de periodistas que acompañó al padre Cajade en 

ese viaje desde el norte hasta Buenos Aires, entre charlas noc-

turnas en paradas en las distintas provincias surgió la idea de 

generar un medio de comunicación, que luego en reuniones 

que se hicieron en el Hogar y en la Comisión por la Memoria 

comenzaron a darle forma. Parte de ese grupo de periodistas 

que habían tenido la idea –Paula Antonini y Verona De Maes-

tri– empiezan a reunirse con otros periodistas profesionales 

con algún grado de compromiso social. 

 Aparece entonces la idea de hacer una revista que dispu-

tara la agenda de medios hegemónicos y que fuera también 

un proyecto social, como lo eran una serie de revistas de calle 

que existían en ese momento, dándole una forma de inserción 

social a los vendedores con un esquema de distribución que 

les permitiera encontrar en la venta de la revista una forma de 

inserción social y de trabajo. 
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 Si en algún grado está presente La Iglesia, es la iglesia ter-

cermundista. De hecho, la cuestión de la iglesia ha sido a lo lar-

go de los años un tema en la revista justamente para mostrar 

esa otra iglesia de la cual Cajade era un representante. 

 Se podría definir a la revista La Pulseada como un empren-

dimiento de la obra del Padre Cajade impulsado por un grupo 

de periodistas comprometidos que pensaron, al mismo tiempo, 

un proyecto social y un proyecto periodístico alternativo.

 Tal vez, por la pluralidad de integrantes, no se detecta al-

guna idea filosófica explícita, pero sí en todos hay una mirada 

humanista cuestionadora de las desigualdades sociales, que 

apuesta a las relaciones sociales solidarias. Quizás nunca fue 

definida con etiquetas y si con frases como “la lucha por un 

país con infancia”, que eso sin duda marca una mirada respec-

to de la sociedad.

 Más allá de los medios digitales que fueron ganando terre-

no como medios de información, La Pulseada se planteó en 

formato físico porque en esa época era indudablemente lógico 

pensar una revista impresa, y en buena medida tuvo que ver 

con ese proyecto social que tomó como referentes las revistas 

de calle, por ejemplo: “Hecho en Buenos Aires” o “La Luciér-

naga” en córdoba, además de muchas otras experiencias en el 

país como “Barriletes” en Paraná, “Al margen” en Bariloche. 

 En relación a los medios digitales, prácticamente en el mis-

mo año que surgió la revista impresa, hubo una página web 

–estática– rudimentaria que luego se complementó con un 

blog y después pasó a ser un sitio –dinámico– que empezó a 

tener producción propia con una lógica de interacción con la 

revista impresa. El 2013 fue un año muy emblemático donde 

se puede apreciar la dinámica de funcionamiento entre lo di-

gital y lo impreso producto del trabajo que la revista hizo en la 

cobertura de las inundaciones de La Plata. Ese año se pueden 

encontrar notas sobre las inundaciones en varios números de 

la revista impresa pero además hubo más de cien notas publi-

cadas en la web, que no salieron en la revista y que después se 

publicaron en un libro. Hoy el proyecto de La Pulseada es una 

revista impresa, un sitio web y un programa de radio.

 La modalidad discursiva de la revista no se construye como 

una revista informativa en el sentido de dar noticias enuncia-

das el estilo de las 5 W. Sino que es una revista que apostó a 

dos modalidades, por un lado a un tratamiento en profundi-

dad de los temas con buen nivel de investigación periodística 

rigurosa y una buena escritura –crónicas en el sentido del pe-
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riodismo narrativo–, entrevistas, opinión –editorial–; y por otro 

lado secciones hechas por los chicos y en algunos momentos 

también información de interés como actividades de centros 

culturales auto gestionados de la Plata. 

 El texto tiene un predominio, eso seguramente tiene que ver 

con que el proyecto surgió de un grupo de periodistas, es decir, 

que el texto tiene mayor jerarquía que la imagen y el diseño.

 Respecto del tipo de audiencia es un punto ciego porque en 

general estos tipos de proyectos sociales no tienen hecho estudio 

de recepción de audiencias. Pero para quienes hacen la revista 

hay un lector/a imaginado, se escribe pensando en los barrios. 

Pero más allá de eso La Pulseada siempre imaginó un público 

heterogéneo, de clase media, que lee con cierta formación. 

 En relación a la influencia de los medios de comunicación 

en la creación de identidad cultural y universos simbólicos, 

donde hay un claro predominio de medios masivos en relación 

a los medios independientes, La Pulseada intenta equilibrar la 

balanza proponiendo un proyecto para discutir un modelo de 

país y poner en discusión las causas estructurales por las cua-

les hay tanta desigualdad. Y en ese sentido ha sido un aporte 

a la conformación de un movimiento social que intenta lograr 

cambiar el estatus quo.

 Nuevamente tomando el ejemplo del rol de la revista en la 

inundación de 2013, la discusión respecto de la inundación, la 

cobertura periodística y todo lo que vino después de parte del 

Gobierno Provincial en el intento de ocultamiento de muertes, in-

dudablemente impactó. Ahí La Pulseada tuvo un rol fundamental 

periodísticamente y eso implica cambiar universos simbólicos.

La Pulseada: un 
emprendimiento 

impulsado por un 
grupo de periodistas 
comprometidos que 
pensaron, al mismo 
tiempo, un proyecto 
social y un proyecto 

periodístico alternativo.

“

”
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29.  La cronología que marca el inicio y luego un salto a los años de interés de la investigación.

A partir de la primera entrevista realizada a Daniel Badenes se 

reconstruye la siguiente cronología29:

>  Abril 2002

 Surge la revista impresa La Pulseada. Diseño original Da-

mián Demaro y Gaby Madonia

>  Agosto 2003

 Inicia una transición entre Damián Demaro / Natalia Chudoba

>  2011/2012

 Subdirector: Daniel Badenes

>  2013/2014

 Director: Daniel Badenes 

>  2011/2015

 Rediseño Natalia Chudoba / Julia Gufier 

>  2015

 Director: Carlos Sade  / Editor: Daniel Badenes

>  2011

 Se funda AReCIA, La Pulseada forma parte de esa asociación 

desde el inicio.

>  2012

 La Pulseada cumple 10 años y se hace el rediseño que sale en 

abril. Y en julio y agosto se llega al número 100 / 101 se hace 

una producción especial (El camino al andar) que es una línea 

de tiempo que recorre los primeros 100 números.

>  2013

 El nuevo diseño lleva a poner títulos más cortos (algunos de 

dos palabras) con imágenes muy contundentes pensadas en 

función del contenido. 

>  Entre 2013 y 2014

 La Pulseada –Daniel Badenes– preside ARECIA. En abril de 

2014 se publica un informe sobre la situación de las revistas 

culturales independientes. 

>  Septiembre 2015

 Diseño: Juan Pastrello / Natalia Chudoba / Julia Gufier
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L
a segunda entrevista realizada a la fotógrafa Gabriela 

Hernández permite visualizar la relación denotación/conno-

tación de la imagen respecto de la realidad de la periferia.

La función de la fotografía en la revista puede considerarse in-

formativa porque siempre muestran un recorte de la realidad y 

en ese sentido está informando, pero además complementa la 

información –texto– ya que agregan algún tipo de significado 

desde otra óptica. Y podrían considerarse ilustrativas algunas 

que acompañan una entrevista. Aunque siempre las fotos tie-

nen algún tipo de intención que va más allá de una simple 

imagen pegada en una página. De alguna manera detrás de 

cada imagen está la voz y la opinión como toma de partido.

 El rol de la fotografía, en algunos casos a partir de la amplia 

producción fotográfica producida, por momentos cambia cierta 

lógica en la modalidad de trabajo. Es decir, que por lo general 

los periodistas buscan o piden fotografías que acompañen sus 

notas, pero en algunos casos se necesitaba buscar un periodis-

ta que realizara una nota para las fotografías realizadas.

 Tomando como base el fotoperiodismo las imágenes plantean 

un género discursivo realista, pero dependiendo de las temáticas 

pueden tener o representar algo de humorístico o decorativo. 

 Más allá de la carga de subjetividad que puede tener la 

interpretación de cada persona, lo que se pretende reflejar en 

las imágenes es lo que realmente pasó, algo bastante comple-

jo ante la diversidad de medios que hay actualmente donde 

cada uno plantea su versión de lo que realmente pasó. Pero si 

las imágenes están cargadas con la interpretación subjetiva de 

quien observa, pues entonces que esa subjetividad sea a partir 

de esa imagen –la que tiene esa mirada– y no de otra. 

 Lo que se busca con las temáticas de la periferia es reflejar 

ciertas realidades sociales que no aparecen en la agenta de me-

dios, y cuando aparecen quedas teñidas de intereses político/

partidarios. Frente a esa situación, la revista intenta ser la voz de 

los protagonistas de esos temas sociales. “Es frecuente que se 

identifiquen las imágenes que suministra la cámara con aquellas 

reflejadas por un espejo31. (…) Tal similitud se origina en el hecho 

de que el espejo sea el soporte de una carga simbólica extrema-

damente rica en el orden del conocimiento. Pues, ¿Qué refleja el 

espejo? La verdad, la sinceridad, el contenido del corazón y de la 

consciencia.” (Fontcuberta, 2016, p. 29-30).

Tanto nuestra noción 
de lo real como la esen-
cia de nuestra identidad 
individual dependen de 
la memoria. No somos 
sino memoria. La foto-

grafía, pues, es una acti-
vidad fundamental para 
definirnos que abre una 

doble vía de ascesis30 
hacia la autoafirmación 

y el conocimiento.

Fontcuberta, 2016, p. 42

“

”
30.  En el sentido de prácticas encaminadas a la liberación del espíritu y el logro de la virtud.

31. En relación a “un espejo con memoria”, expresión propuesta por Oliver Wendell Holmes en 1861 para calificar al daguerrotipo.
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 En ese sentido, recorriendo las diferentes revistas publica-

das, es necesario destacar la importancia del impacto de las 

imágenes que muestran un determinado recorte de la realidad 

y que reflejan rápidamente la periferia. 

 La fotografía influye de una manera intensa en la construc-

ción de identidad ya que le da al objeto revista una impronta 

que claramente visibiliza la periferia que es también el contex-

to cotidiano en el que convive la audiencia de la clase media. 

L
a tercera entrevista, a la diseñadora Natalia Chudoba, 

es la que nos permite entrar en el terreno del diseño, pero 

más específicamente en las condicionantes contextuales 

que influyen al momento de diseñar:

Relación diseño/periodistas
Falta de acuerdo/respeto de las pautas propuestas por parte de 

quienes entregan el material –extensión de las notas, cantidad/

formato/tamaño de las imágenes–. 

 En el rediseño –que realiza Julia Goufier–, la construcción de 

la grilla y el cambio tipográfico es un indicio de búsqueda de 

más claridad y espacialidad que permita poder jugar con la dia-

gramación, pero igualmente queda condicionado por el conteni-

do periodístico y por la presencia de imágenes de gran tamaño, 

dos factores que dificultan mantener coherencia en la propuesta 

estética. De todos modos, más allá de estas generalidades y de 

ciertas particularidades con algunos periodistas, son los edito-

res –Carlos Sade o Daniel Badenes– quienes procuran un buen 

diálogo entre todos los componentes de la revista.

 Pero es recurrente el problema del Diseño, siempre parece 

recaer en la actitud de pedir –o reclamar– que se respeten las 

pautas de trabajo: entrega a tiempo, claridad en el material 

editado, archivos que especifiquen los componentes de una 

nota periodística –volanta, título, texto, epígrafes, destacados–, 

cantidad de caracteres pautados, etc.

El factor tiempo
Una dinámica de trabajo, que se replica en la mayoría de los 

medios de comunicación, es que el material periodístico se en-

trega sobre la fecha de entrada a la imprenta y por lo general 

no se le asigna al trabajo de diseño el tiempo necesario.

…el análisis de la sig-
nificación subjetiva y 
objetiva que los sujetos 
confieren a la Foto-
grafía como práctica 
o como obra cultural, 
aparece como un me-
dio privilegiado de cap-
tar en su expresión más 
auténtica las estéticas 
(y las éticas) propias de 
los diferentes grupos o 
clases sociales...32 

Indij; Silva, 2017, p. 87”

“

31. Del capítulo “Distribución y uso social de la fotografía”, por Pierre Bourdieu. (Indij; Silva, 2017, p. 87)
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 Esto deja muy poco margen de error para otros tipos de 

condicionantes tecnológicas imprevistas –recurrentes en esos 

años– tales como fallas en tipografías al momento de im-

primir los originales, computadoras que siempre trabajan al 

límite de la capacidad –memoria y velocidad–.

Condicionantes económicas
Cómo influye un formato determinado por el sistema de impre-

sión; en la elección tipográfica –tipografías gratuitas–; dejando 

de lado la cuestión de cuanto se cobra por el trabajo –que se 

entiende que en estos casos hay una actitud colaborativa de 

parte de la diseñadora– pero condiciona al momento de deci-

dir cuánto tiempo se le va a dedicar a un determinado trabajo.

Más allá de estas condicionantes puede observarse que en al-

gunas ocasiones, cuando la entrega del material periodístico e 

imágenes se entregan y le dan a la labor del diseño el tiempo 

adecuado, es decir, tiempo para poder leer la nota con más 

profundidad y pensar una propuesta de diseño acorde al con-

tenido, donde además del material entregado puedan apare-

cer otros recursos gráficos –tramas/texturas–, en esos casos es 

donde más se logra reflejar la periferia.

 Pero esta modalidad se reconoce como la menos habitual. Por 

eso cuando se analiza el rediseño, considerando todas las condicio-

nantes, se identifica un sistema homogéneo, rígido y estructurado 

respecto de la grilla/diagramación y recursos tipográficos pensados 

para una armado más mecanizado, ágil y rápido, priorizando la 

funcionalidad; dando lugar a una propuesta más libre sólo en esas 

contadas ocasiones donde el diseño toma protagonismo.

Finalmente se invita a Natalia Chudoba a hacer una reflexión 

autocrítica a partir de la siguiente consigna:

“Algunos pierden la mente y se vuelven alma, locos. Algunos 

pierden el alma y se convierten en mente, intelectuales. Algu-

nos pierden ambos y son aceptados.” 

 Charles Bukovsky

Esta cita nos habla sobre la fórmula que nos lleva a poder ser 

aceptados por la sociedad, que no es otra que dejarnos llevar 

por ésta y sus estereotipos.

–¿Crees que el diseño gráfico en Argentina está en la instancia 

de conformarse con sólo ser aceptado?
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”

“
Su respuesta literal –y contundente–:

Si pienso en el diseño/conocimientos que recuerdo 

de mi formación en la facultad, me queda la sen-

sación de que siempre estaba enfocado hacia una 

perspectiva muy comercial atento a las necesidades 

del mercado y en base a referentes estéticos euro-

peos o de Estados Unidos. Siempre se hacía más 

énfasis en el comitente, para conformarlo. Y ana-

lizar la audiencia/contextos para ver de qué modo 

favorecer al comitente. 

Y en menor grado se transitaban experiencias más 

cercanas al diseño social, pero los referentes utiliza-

dos eran los mismos y entonces se recurría a una 

misma lógica recurrente desde lo teórico/conceptual.



3.6.3. Análisis del diseño de la revista La Pulseada 

En esta instancia se analiza el diseño de la revista La Pulseada 

a partir de las variables propuestas en el punto 3.5.1. Metodo-

logía de análisis de revistas culturales independientes, interpe-

lado desde una mirada decolonial.

 Se relevaron un total de 49 revistas publicadas entre marzo 

de 2011 y diciembre de 2015. La selección de este recorte, si 

tenemos en cuenta que surge en el 2002 y continúa hasta la 

actualidad, es porque en ese período se pueden apreciar tres 

tipos de diseños diferentes. 

 Se considera a la revista como un producto donde conflu-

yen la participación de tres actividades –disciplinas–: periodis-

mo, fotografía y diseño. 

 A partir de las entrevistas realizadas a los integrantes de La 

Pulseada (Ver ítem 3.6.2. La Pulseada en la voz de los protago-

nistas) se puede observar claramente que el texto es protago-

nista, la edición –cuál es la información que va y en qué orden 

en cada revista– surge de la actividad periodística; queda claro 

también que la fotografía tiene su propia autonomía en cuanto 

al tipo de imagen y formato/encuadre; por lo tanto, la labor del 

diseño parece limitarse a poner en caja –caja tipográfica– todo 

el material que se le asigna.

 En esta instancia se analizará solo lo que respecta al diseño: 

grilla, tipografía, uso de la imagen, color, recursos gráficos y 

orden sistémico. 

 La revista La Pulseada en tanto objeto de diseño, y por lo 

tanto signo, es abordada desde una mirada semiótica conside-

rando los conceptos del siguiente cuadro:

96

DOCTORADO EN ARTE



 Es decir que a partir de la dimensión sintáctica se detallan 

cuáles son los componentes de la estructura, desde la dimen-

sión semántica la relación significado/significante de esos com-

ponentes, desde la dimensión pragmática la connotación de 

los componentes a partir de lo denotado.

3.6.4. La grilla constructiva, construcción de identidad

Una revista, en tanto objeto signo y para ser decodificado como 

tal, contempla una serie de componentes que son los que per-

miten la interacción con la audiencia: el formato, el soporte, 

cantidad de páginas, qué se escribe, cómo se escribe, la estruc-

tura de la información –secciones–, el estilo gráfico, tipogra-

fías, imágenes, códigos cromáticos. Todos estos componentes 

responden a una estructura interna –grilla constructiva– que 

puede presentar dos modalidades:

> El diseño modular33: parte incuestionable del proceso de tra-

bajo que procura precisión, orden y claridad. Su función es 

llevar a cabo lo que se denomina la comunicación organi-

zada de ideas que a través de una grilla o retícula ayuda a 

resolver problemas de comunicación de alto grado de com-

plejidad basados en un conjunto de relaciones de alinea-

ciones que actúan como guías para la distribución de los 

elementos en el espacio. Esta modalidad aporta claridad y 

eficacia, economía de espacio, orden sistematizado, facilita 

la navegabilidad y facilita la labor del diseñador/a.

> Deconstrucción de la grilla modular34: la deconstrucción de 

una grilla modular regular parte de una pregunta funda-

mental ¿qué hacer cuando el contenido tiene su propia es-

tructura interna?, donde el diseño necesita encontrar nuevas 

relaciones espaciales o visuales mediante la desarticulación 

de una determinada estructura. En diseño editorial se distin-

guen tres tipos de deconstrucción: lingüística, óptica espon-

tánea, y conceptual. (Samara, 2011)

En ambos tipos de grilla es importante considerar el uso de 

lo que se denomina blancos tipográficos. Los blancos son un 

elemento básico en la diagramación de páginas que constitu-
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33. Referentes: De Stijl, Mondrian, Müller-Brockmann

34. Referentes: Schwitters, Itten, Kandinsky, Carson.
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yen un factor óptico fundamental para la distribución de los 

elementos que contiene “ya que proporciona un alivio al lector, 

al mismo tiempo que contribuye a lograr una mayor armonía”. 

(Canga Larequi, 1994, p. 151).

La revista La Pulseada presenta en su tapa una grilla que se 

mantiene constante en relación a la aplicación de marca y tí-

tulos secundarios. Y una composición óptica espontánea35 en 

relación a la imagen y el título principal. 

 Es un diseño estereotipado estilo afiche publicitario donde la 

marca y la imagen –subjetiva/connotativa– que ocupa todo el 

espacio captan la atención, y el texto –objetivo/denotativo– rea-

firma y clarifica el mensaje. Logran un impacto visual dado por 

la imagen que varía entre fotografías e ilustraciones. El mensaje 

que se produce combina lo lingüístico –que puede ser literal o 

metafórico– con lo icónico literal y/o icónico simbólico (Barthes).

35.  Composición óptica espontánea se refiera a la disposición intencional del material en función de los aspectos formales. Interac-
ción texto imagen.

Tapas de revista La Pulseada, años 2011, 2012, 2014 y 2015 respectivamente, 
con uso de imágenes fotográficas metafóricas.

Tapas de revista La Pulseada, años 2011, 2012, 2013 y 2015 respectivamente, 
con uso de imágenes fotográficas literales.
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En el interior se puede apreciar que en el período 2011 pre-

senta una grilla de tres columnas en la mayoría de las pági-

nas y dos columnas en el resto, que le otorgan un aspecto 

tradicional y estructurado.

 En el período 2012/1014 varía entre páginas diagramadas a 

tres columnas, otras a dos columnas y aparece, distinguiéndose 

de lo anterior, el uso de dos columnas más una falsas columna 

que le da un aspecto más libre y permite un juego de deses-

tructura entre el texto y las imágenes o los destacados.

 El período 2015 vuelve al anterior diseño que varía entre 

dos o tres columnas, descartando el juego de la falsa columna, 

lo que vuelve a darle un aspecto tradicional y estructurado.

Cuando se detecta en algunos casos una composición irregular 

parece estar dada por un efecto de desborde de la cantidad de 

información y/o del tamaño de las imágenes más que por una 

búsqueda intencional a partir del juego de peso y tensión entre 

los títulos, imágenes y otros elementos como recuadros de tex-

to o destacados, manifestándose así una de las condicionantes 

contextuales que refiere la diseñadora en relación a la cantidad 

de información y el espacio disponible. (Ver ítem 3.6.2. La Pul-

seada en la voz de los protagonistas)

 El juego de peso y tensión implica ubicar ciertos elementos 

de diferentes tamaños –título asociado a la bajada como uni-

dad informativa, imágenes, destacados o recuadros con nota 

segundaria– de manera tal que formen triangulaciones de im-

pacto visual, para lograr cierto aspecto de desestructura, aun-

que mantiene la grilla de columnas dispuesta.

Tapas de revista La Pulseada, años 2013, 2014 y 2015 respectivamente, 
con uso de ilustraciones retóricas.
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Páginas de interior de la revista La Pulseada con diseño de grilla constructiva 
correspondiente al período 2011.

Páginas de interior de la revista La Pulseada con diseño de grilla constructiva 
correspondiente al período 2012/2014.

Páginas de interior de la revista La Pulseada con diseño de grilla constructiva 
correspondiente al período 2015.



101

Análisis del diseño de la revista 
La Pulseada

Tampoco se logra identificar algún criterio de composición ba-

sado en la ley de tercios, derivada de la proporción aurea36, 

que permite la distribución de los elementos en el espacio de 

modo armónico y equilibrado; o diagramaciones con juego de 

triangulaciones entre algunos elementos de la página que pro-

duzcan algún tipo de desestructura intencional.

 A continuación, a modo de ejemplo, se presentan trabajos 

de estudiantes de tercer año de la carrera de Diseño en Comu-

nicación Visual, de la Facultad de Artes de la UNLP, donde se 

puede observar el uso de la ley de tercios y juego de triangula-

ciones en diseños experimentales de páginas de revistas.

Ejemplo de doble página de revista donde se puede apreciar que algunos 
elementos fuertes se diagraman en función de la ley de tercios. Los ojos de 
la mujer y el sumario de la nota están sobre el eje medio. La mirada apunta 
directo al sumario logrando así una conexión directa entre la imagen (punto 
de entrada a la página) con el texto que introduce a la nota. Sobre el eje su-
perior se ubica la palabra “conflictivas” que es lo más resonante del título; y 
sobre el eje inferior coincide la letra capital que da inicio al texto. 
Trabajo experimental de Paula Saenz, alumna de la cátedra Taller 3C de la ca-
rrera de DCV de la Facultad de Artes, UNLP, en el marco del Trabajo Práctico 
sobre diseño editorial (2017).

36. Si bien en el ámbito del diseño se asocia a la proporción áurea proveniente del arte y la arquitectura a partir de Fibonacci y Da 
Vinci, está claro que es un conocimiento arquetípico inherente a la raza humana que encierra una noción de armonía de valor 
universal que trasciende épocas y culturas. “Los arcos del triunfo de la Roma clásica resiguen la proporción áurea, como tam-
bién lo hacen las tumbas licias y las iglesias de la antigua ciudad de Mira. Otras civilizaciones muy alejadas de la cultura clásica 
parecen coincidir en el aprecio por la razón del oro. No lejos del lago Titicaca, junto a la capital de Bolivia, La Paz, se encuentra 
la Puerta del Sol de Tiwanaku, monumento de una cultura preincaica regido completamente por Φ.” (Corbalán, p. 113, 2010)
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De todos modos, en los tres períodos analizados de la revista 

La Pulseada, la interpretación que se puede hacer es que el sig-

nificado de utilizar este tipo de grilla está relacionado con una 

función práctico/instrumental que permita contener la mayor 

cantidad de texto sin dar lugar a algún tipo de valoración se-

mántica, donde la relación entre la grilla/contenido tenga una 

conexión que refuerce visualmente las sensaciones provocadas 

por las imágenes y los textos, que produzcan en el lector un 

cierto grado de identificación.

Ejemplo de doble página de revista donde se puede apreciar el juego de 
triangulación entre la imagen, el destacado y el recuadro de nota secundaria.
Trabajo experimental de Lucas Gagliardi, alumno de la cátedra Taller 3C de la 
carrera de DCV de la Facultad de Artes, UNLP, en el marco del Trabajo Prácti-
co sobre diseño editorial (2017).

Ejemplos de diseños de páginas de revistas donde se puede observar una 
intención semántica en la diagramación, en la construcción de la grilla (iz-
quierda) y en la construcción del título y la textura de fondo (derecha).
Trabajos experimentales de estudiantes de la cátedra Taller 3C de la carrera 
de DCV de la Facultad de Artes, UNLP, en el marco del Trabajo Práctico sobre 
diseño editorial (2017).



La relación denotación/connotación deja un vacío en lo que res-

pecta a la mirada decolonial en función de permitir que se mani-

fieste la periferia, ya que al ser la grilla modular lo que adquiere 

un rol dominante se mantiene un orden sistémico homogéneo.

 El análisis del uso de la grilla en las revistas culturales inde-

pendientes analizadas –La Pulseada, Cítrica, Laucha, MU Periódi-

co de la Vaca y Sudestada– reflejan una influencia eurocéntrica 

que nos lleva, nuevamente, a relacionar el modo de diseñar con 

la formación universitaria que los diseñadores y diseñadoras de 

Argentina han transitado. Los diseños están formulados a partir 

de los referentes tradicionales del diseño editorial. 

 Desde una perspectiva decolonial, resulta fundamental indagar 

en el pasado del diseño editorial en Argentina, que desafíen los al-

goritmos de búsqueda para que aparezcan nuevas opciones, para 

encontrar otros referentes que complementen los tradicionales.

 Si bien en algunos ámbitos académicos continúa la discusión 

acerca si el inicio del diseño Gráfico en Argentina –y posteriormen-

te Diseño en Comunicación Visual– ocurrió antes o a partir de 1940; 

discusión que se debate entre definiciones como prácticas gráficas 

o prácticas de diseño gráfico, es necesario reflexionar acerca de la 

existencia de producciones de diseño editorial previas a 1940. Ya 

se pueden encontrar datos históricos de referentes que accionaron 

en las décadas de 1920 a 1930, “décadas que no suelen estar en 

las revisiones históricas del diseño gráfico en la Argentina ni tam-

poco el asociar diseñadores a esta época, como si durante esos 

años y los anteriores no hubiera pasado absolutamente nada en 

materia de diseño en el país.” (Ugerman, p. 147, 2014). Entre los re-

ferentes más destacados se encuentran José Fontana (1880-1974), 

Ghino Fogli (1892-1954), Atilio Rossi (1909-1994), Pablo Paoppi 

(1885-1953) y Raúl M. Rosarivo (1903-1966), quienes han dejado 

importantes antecedentes en el área del diseño.

 Por otro lado, Lydia Elizalde presenta un recorrido histo-

riográfico a través de una muestra representativa de revistas 

culturales que se desarrollaron en América Latina, que fueron 

fundamentales en su época en la difusión de ideas. 

 A partir de una serie de revistas se puede profundizar en la 

significación de los contenidos textuales e icónicos en las revis-

tas culturales que se presentan como reflejo del amplio perio-

do de conformación de la industria editorial en varios países de 

Latinoamérica y destaca la consolidación de estilos gráficos en 

la difusión de la cultura.

> Cuadernos del viento. Reseñas de poesía publicadas de 

1960-1967
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Se ha dicho muchas ve-
ces que las revistas son 
el sistema nervioso de 
una civilización, que en 
su actividad se mide la 
capacidad de reacción 
—los reflejos— pero 
también por la capaci-
dad de anticiparse, de 
construir el futuro 
y no simplemente 
dejarlo llegar.

Elizalde, 2010, p. 9”

“
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> Nuevo Cine. Revista sobre cinematografía, 1961-1962

> CAL. Revista de cultura, arte y literatura, publicada en Vene-

zuela de 1962-1967

> SNOB. Revista literaria mexicana, publicada de junio-octubre 

de 1962

> Crisis. Revista de Ideas, letras, arte en la publicada en Argen-

tina de 1973-1976

> Lenguajes. Revista de lingüística y semiología, publicación de 

la Asociación Argentina de Semiótica, editada de 1974-1976

> Megafón. Revista del Centro de Estudios Latinoamericanos, 

publicada de 1975-1989

> Vía Libre. Revista mensual sobre cultura, 1987-1990

> El Alcavarán. Boletín trimestral publicado por el Instituto de 

Artes Gráficas de Oaxaca, editado de 1990-1994

> Artes de México. Números monográficos sobre artesanías, 

publicados de 1992-1996

> Poliéster. Revista trimestral de contenido curatorial publica-

da entre 1992-2000

> México en el tiempo. Revista de historia y conservación, pu-

blicada de 1994-2000

> Curare. Espacio crítico para las artes, publicada en formato 

de revista de 1994-2000

> Matiz. Gráfico del diseño internacional, publicada de 1996-2000

> Arte en Colombia Internacional / Art Nexus digital. Revista de 

arte, versiones impresa y digital, publicada de 1976-2008

> tipoGráfica. Revista de diseño, publicada en Argentina de 

1987-2007

> Alquimia. Revista publicada por el Sistema nacional de foto-

tecas, publicada de 1998-2008

El trabajo de Elizalde, de un perfil social, abre un espacio para 

analizar el diseño gráfico de las producciones editoriales. Es 

interesante ver cómo la grilla constructiva, en algunos casos, 

cumple un rol fundamental que aportan un valor que potencia 

visualmente el mensaje que se quiere trasmitir.

Incluir y analizar estos antecedentes será una tarea fundamen-

tal del Diseño para iniciar a deconstruir la matriz colonial y 

reconstruir una matriz que nos permita construir el futuro y no 

simplemente de dejarlo llegar.
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3.6.5. La tipografía

Las familias tipográficas utilizadas en la revista La Pulseada en 

sus tres períodos, ya sea en títulos, bajadas, texto de nota y 

destacados son: Garamond, Frutiger, Ubuntu y Filetto.

La tipografía Garamond –creada por Claude Garamond (París, 

1499-1561) en el siglo XVI–  es una de las más extendidas e in-

fluyentes de la historia de la tipografía y definida como una de las 

mejores romanas jamás creadas. Actualmente existen, a partir de 

la original, varios trazados que presentan sutiles diferencias.

Pero según los expertos en tipografía, la versión que se conside-

ra más lograda es la que realizó la empresa diseñadora de tipos 

Stempel  en el año 1924, donde se utilizaron los diseños originales 

creados por Claude Garamond para las cursivas y romanas.  

 En una encuesta realizada a profesionales del diseño fue vota-

da como la tipografía del milenio definida como la tipografía que 

combina un perfecto equilibrio entre elegancia y sentido práctico.

 Meggs afirma que Claude Garamond fue el primer grabador de 

punzones que trabajó con independencia de las imprentas. “Sus 

tipografías romanas estaban diseñadas con tanta perfección que 

los impresores franceses del siglo XVI lograron imprimir libros de 

extraordinaria legibilidad y belleza.” (Meggs, 2009, p. 107).

 Recurrentemente utilizada en producciones editoriales –libros, 

revistas, periódicos– es una tipografía clásica que le aporta a la 

publicación un aspecto formal y tradicional, asociado a conceptos 

estereotipados de belleza.

Tipografía Garamond
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La tipografía Frutiger surge a partir de un encargo que recibió 

el diseñador Adrian Frutiger en 1968 que consistió en crear 

una tipografía para el sistema de señalización del nuevo aero-

puerto de París-Charles de Gaulle en Francia, bajo la consigna 

de crear un tipo de letra tipográfica moderna que combinara 

con la arquitectura vanguardista del nuevo aeropuerto. Es de-

cir, una tipografía para señalética con la particularidad que se 

pudiera leer a distancia, a una determinada velocidad y en un 

contexto bien definido..

 Es una tipografía diseñada bajo el concepto canónico que 

afirma que el diseño debe pasar desapercibido, “una tipografía 

debe estar diseñada de tal manera que nadie repare en ella.” 

(Frutiger). Pero, así mismo, es Frutiger quien sugiere que el di-

seño de una tipografía debe estar adaptada a su contexto, “Las 

líneas grises de la página de un libro se leen de distinta manera 

que las letras de una señalización. Hay una enorme diferencia 

entre leer tranquilamente sentado en el sillón y esperar estresa-

do a embarcar en un avión. En cualquiera de estas situaciones 

el lector debe sentirse cómodo.” (Frutiger, 2005, p. 11).  Además, 

sugiere no dejarse guiar sólo por la creatividad o las modas, sino 

también por las circunstancias, es decir, por la finalidad de la 

tipografía y por el entorno en que ésta ha de figurar.

 Es una tipografía legible y funcional pero dada su negación 

a cualquier tipo de remate u ornamento, parece despojada de 

algún tipo de emoción.

 Tal vez esto sea acertado para un proyecto señalético –ae-

ropuerto, vial, hospital– que propone resolver una situación en 

el menor tiempo posible para un usuario que quizás lo observe 

solo una vez y en velocidad; pero la lectura de un texto en una 

revista posibilita tiempos de lectura más pausados, e incluso 

recurrentes, que permite realizar una selección tipográfica que, 

aunque mantenga el concepto de legibilidad, resulte más ex-

presiva y que aporte un valor identitario en conexión con el 

entorno y las temáticas que se desarrollan.

Tipografía Frutiger
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Al iniciar el análisis de la tipografía Ubuntu, llama la atención 

el término que eligieron para nombrarla. Y tras indagar acerca 

del significado de la palabra surge una situación interesante 

que se conecta misteriosamente con la revista La Pulseada. La 

palabra Ubuntu proviene de las lenguas bantúes del sur de 

África –popularizada por Nelson Mandela y Desmond Tutu– y 

significa “la idea de que uno construye su humanidad en reci-

procidad con el otro” enfocada en la lealtad de las personas y 

las relaciones entre estas.

 Pero esta cuestión del significado poco tiene que ver con la 

creación de la tipografía. El tipo de letra Ubuntu es una fami-

lia tipográfica OpenType con un estilo sans-serif humanístico 

moderno –que incluyen las variables Regular, Italic, Bold Italic 

y Bold–, diseñada en 2010  por la empresa Dalton Maag, con 

patrocinio de Canonical Ltd. con la finalidad de ser utilizada de 

manera predeterminada en la interfaz del sistema operativo 

Ubuntu2. Es decir, que fue diseñada principalmente para ser 

usada en pantallas y ha sido incluida en la colección de tipo-

grafías web de Google, logrando así su masificación.

Filetto es un tipo de letra sans serif neo grotesco moderna ins-

pirado libremente en el diseño de DIN 1451. Ha sido diseñado 

para una máxima legibilidad, y sus formas anchas y cuadradas 

están pensadas para dar una sensación segura y positiva a sus 

mensajes. Studio Kmzero desarrolló Filetto para su propia iden-

tidad en 2010 . Según esta definición del autor, en el diseño 

Tipografía Ubuntu

Tipografía Filetto
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de la tipografía Filetto aparecen tres condimentos que dejan 

entrever una fuerte impronta del mercado: identidad –marca–, 

máxima legibilidad y, sensación segura y positiva. Conceptos 

relacionados con pretender una fuerte y rápida implantación 

de una marca de identidad en la mente de los usuarios.

Luego de este breve análisis descriptivo de las familias tipográ-

ficas utilizadas en la revista La Pulseada, y vistas ahora desde 

una perspectiva decolonial, es clara la influencia europea y de 

Estados Unidos –Claude Garamond era francés, Adrian Frutiger 

suizo, la empresa Dalton Maag inglesa y el Studio Kmzero de 

Estados Unidos–. Es llamativo que en las tres tipografías más 

recientes aparece el concepto moderno casi como una premisa 

ineludible, pero habría que considerar que implicaba moderno 

en 1968 en Suiza –o Francia– y en 2010 en Estados Unidos e 

Inglaterra. Se evidencia aquí un factor clave en la selección de 

familias tipográficas por parte de los diseñadores y diseñado-

ras que varía entre tipografías tradicionales y reconocidas o las 

que se van imponiendo como la nueva moda.

 Y para comprender esta influencia es necesario hacer un reco-

rrido histórico acerca de la tipografía en Latinoamérica y Argentina.

 Por un lado, si tomamos el término tipografía en relación 

al “arte de disponer correctamente el material de imprimir, de 

acuerdo con un propósito específico: el de colocar las letras, 

repartir el espacio y organizar los tipos con vistas a prestar al 

lector la máxima ayuda para la comprensión del texto escrito 

verbalmente.” (Morison, 1998, p. 95), definición que lo relacio-

na con el desarrollo de la imprenta que inicia, en Latinoaméri-

ca, en tiempos de la colonización con la instalación de los pri-

meros talleres de impresión, todas de origen europeo, dónde 

queda instaurado que tipografías se debían utilizar (gótica o 

romana según la iglesia católica o protestante).

 Los primeros impresores que traen la influencia europea en 

impresión de grabados y uso de tipografías góticas, romanas y 

manuscritas fueron: el alemán Juan Cronberger (1534), en Mé-

Tipografía Filetto Bold

No existe una tipogra-
fía que carezca de con-

notaciones, que tenga 
referentes históricos 
o estéticos, o que no 

produzca ningún efecto 
evocador, sentimental, 
emocional, alegórico, 

o de cualquier otro 
tipo posible

Fontana

“

”
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xico; el italiano Juan Pablos (1538) en México; el francés Pedro 

Ocharte (1565), en México; Pedro Balli de ascendencia francesa 

(1574), en México; el español Antonio de Espinosa –fundidor 

de letras– (1550), en México; el italiano Antonio Riciardi (1584), 

instalada en Perú.

 Pero también se puede encontrar en la historia de la im-

prenta colonial la influencia de identidad cultural local en el 

trabajo realizado por los guaraníes en la imprenta de los jesui-

tas. “…los indios de las reducciones (jesuíticas) llegaron a imitar 

con la pluma la mejor letra impresa y con la gubia o el buril 

toda clase de viñetas y grabados de asuntos religiosos. (…) La 

modificación de las composiciones, la sustitución de símbolos 

y figuras con otros que podían resultar más asequibles al indio, 

la inserción en sus copias de trazos y motivos referentes a su 

realidad y sistema de ideas, serían algunas de las característi-

cas formales y conceptuales que depararían a esta producción 

un lugar muy particular.” (Bermúdez, 2017, p. 72). Época en la 

que los jesuitas en colaboración con los guaraníes habían co-

menzado a desarrollar un alfabeto que fusionaba el castellano 

–idioma oficial de las colonias–, el latín –idioma oficial de la 

Iglesia–, y nuevos signos caligráficos que otorgaban visualidad 

a expresiones fonéticas/verbales de los guaraníes. Hecho del 

cual quedaron pocos registros dada la destrucción tras la ex-

pulsión de los jesuitas de las colonias. 

 Por otro lado, tomar a la tipografía –fuente o familia tipográ-

fica– como signos disponibles que permiten la materialización 

y visualización de las palabras del escritor. Signos que tienen 

una determinada forma, que más allá de la función –necesidad 

de ser legibles–, son vehículo de connotaciones que exceden 

la simple visualización por parte del lector. Esto implica que la 

responsabilidad en la selección tipográfica para un trabajo de 

diseño es de suma importancia. 

 Un salto en la historia nos permite posicionarnos en Argen-

tina a fines de la década de 1980 y principios de 1990, años 

en los que se comienzan a popularizar las computadoras con 

programas para diseño –gráfico, editorial– que presentó una 

condicionante al momento de la selección tipográfica por parte 

de los diseñadores y diseñadoras a aquellas tipografías que 

venían en el sistema operativo o que incluían los programas.

 Actualmente la accesibilidad a cualquier familia tipográfica 

es casi inmediata a través de internet, aunque eso no asegura 

que le selección esté regida por claros conceptos en relación al 

tipo de diseño, el contexto –social, cultural– y sus usuarios. 

“Está fuera de toda 
duda la importancia de 
la tipografía en la defi-
nición formal y concep-
tual de un impreso. (…) 
…la tipografía, como 
cualquier otra manifes-
tación artística o litera-
ria, también expresa el 
sistema de ideas domi-
nantes en una culturao 
en un momento 
histórico dado.

Bermúdez, 2017, p. 65”

“
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 Si observamos el transcurso y evolución de la tipografía 

desde sus inicios y antecedentes históricos, “…se han propuesto 

muchas teorías, a menudo contradictorias, sobre los orígenes 

del alfabeto; entre las fuentes sugeridas figuran la escritura cu-

neiforme, los jeroglíficos, los símbolos geométricos prehistóri-

cos y los primeros pictogramas cretenses.” (Meggs, 2009, p. 18). 

 Analizando esos antecedentes vemos que la tipografía, tal 

como la conocemos actualmente que inició con la invención de 

la imprenta, tiene orígenes más antiguos. En el siglo II a. C., en 

Mesopotamia, se utilizaron punzones y troqueles para estam-

par formas de letras y también hay evidencia de que se usaron 

técnicas similares en Babilonia, Creta, Grecia y en las antiguas 

letras mayúsculas romanas realizadas a golpe de cincel y mar-

tillo en monumentos y edificios. Otro antecedente se encuentra 

en las escrituras caligráficas realizada por monjes. Es decir, que 

la construcción de la tipografía europea es el resultado de una 

búsqueda y aplicación de rasgos morfológicos nutridos por si-

glos de producción de escritura desde las pinturas rupestres 

hasta los manuscritos iluminados.

 Recorrido poco explorado en la construcción de tipografías 

en Argentina y Latinoamérica en relación a los signos de las 

distintas culturas precolombinas, desde pinturas rupestres, pic-

togramas e ideogramas hasta la forma de escritura de los di-

ferentes idiomas locales o el aporte de los guaraníes en libros 

impresos en las Misiones Jesuíticas. 

 Desde una postura decolonial es necesario comenzar a ana-

lizar e incorporar parte de la historia de la escritura, previa a la 

colonización, que permita incorporar rasgos morfológicos que 

posibiliten la construcción de tipografías con una impronta 

identitaria más representativas de los contextos regionales y 

socio históricos/culturales.

Intentar comprender 
la simbología indígena 
no debe ser interpre-
tado como un vuelco 
al indigenismo, o una 

postura anti occidental. 
La idea es incorporar a 

nuestro acervo aspectos 
de culturas que forman 

parte de nuestro ser y 
cuyos signos, cargados 

de conocimientos sobre 
asuntos locales, no han 

sido hasta hoy asimilados 
con detenimiento. Una 

cosa no quita la otra, co-
nociendo ambas culturas 
nos integraremos mejor 

a nuestra sociedad y a 
nuestro propio entorno 

geográfico.

Fiadone, 2014, p. 43

“

”
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3.6.6. La imagen, espejo de nuestra realidad

Las imágenes utilizadas en la revista La Pulseada son, sin duda, 

lo que más rápidamente logra reflejar visualmente la periferia. 

Las ilustraciones –dibujos y fotomontajes– siempre proponen 

un juego retórico39; y las fotografías se presentan como litera-

les cuando anuncian notas de personajes o historias de vida, 

y retóricas cuando presentan temas de problemáticas sociales.

 La imagen aparece aquí como el elemento de mayor impacto 

visual y tan importante como el texto que aporta un valor simbó-

lico en función de la presentación de la realidad de la periferia.

39. La retórica es la disciplina transversal a distintos campos de conocimiento que se ocupa de estudiar y de sistematizar procedi-
mientos y técnicas de utilización del lenguaje verbal o visual, puestos al servicio de una finalidad persuasiva o estética, añadida 
a su finalidad comunicativa.

Páginas de interior de la revista La Pulseada. Ejemplo de uso de ilustraciones 
con retórica.

Páginas de interior de la revista La Pulseada. Ejemplo de uso de fotografías 
literales.
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En términos de los estudios visuales no sólo busca un valor es-

tético, sino que “examina el papel de la imagen `en la vida de 

la cultura` o, dicho en otras palabras, considerar que el valor de 

una obra no procede -o no sólo procede- de sus características 

intrínsecas e inmanentes sino de la apreciación de su significa-

do”. (Guasch, 2003, p. 12).

 Aquí se manifiesta, desde la dimensión pragmática, un 

efecto denotación/connotación que lleva al espectador –lector/

usuario– a interpretar e interactuar con la imagen de modo tal 

que visualiza códigos culturales/simbólicos de su contexto co-

tidiano lo que logra un mayor involucramiento e identificación 

con la temática desarrollada. 

 El valor que adquiere la imagen en la revista La Pulseada es 

el de acercarnos la realidad contextual sin interferencias que 

pretendan mostrar algo que no es. En ese sentido es interesan-

te la reflexión que propone Alejandro Dolina a partir de una 

metáfora sobre los espejos que deforman para explicar cómo 

lo que vemos en los medios de comunicación no siempre es un 

reflejo de la realidad:

Páginas de interior de la revista La Pulseada. Ejemplo de uso de fotografías 
metafóricas.

“El énfasis en la ‘inter-
pretación’ invoca otra 
noción especialmente 

relevante: la noción 
semiótica de la represen-

tación, por la que de cada 
imagen lo que cuenta no 
es el concepto de pareci-
do o de mímesis sino el 
entramado del discurso 

semiótico por el que cada 
obra contribuye a estruc-
turar el entorno cultural 

y social en el cual está 
localizada…

Guasch, 2003, p. 12

“

”
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“…pasa como sucede con los espejos, uno crece con la 

inteligencia de que los espejos devuelven fielmente la 

imagen de quien se los pone adelante, es una convicción 

muy fuerte. Hasta que por ahí alguien, una mano mal-

vada, empieza a fabricar espejos que deforman. Espejos 

que no devuelven la verdad sino una mentira. Entonces 

cuando nos enfrentamos al espejo vemos una imagen 

diferente a lo que realmente somos, una persona dis-

tinta a lo que es uno. Y uno tiene tanta confianza en los 

espejos, que incluso prevalece esa confianza por encima 

de la realidad. Entonces se comienza a asumir conductas 

de la imagen que el espejo ahora refleja. Y creemos en 

el espejo porque siempre nos han dicho que reflejaba la 

realidad. A lo mejor ha llegado el tiempo de desconfiar 

de los espejos. Y de pensar que a lo mejor los fabricantes 

de espejos tienen intereses inconfesables que nosotros 

no conocemos. Intereses entre los cuales figura que no-

sotros nos creamos de otra forma. Así que a lo mejor 

más que mirar el espejo hay que preguntarle al de al 

lado. Al que es como nosotros, que vive como nosotros, 

a ver cómo nos ve, ver que le pasa, ver que siente, y a lo 

mejor hay que mirar más la realidad y menos el espejo 

de la realidad porque a veces ese espejo está tendencio-

samente modificado y fraudulento40.”

La imagen en la revista La Pulseada, sobre todo la fotografía, 

es la que permite que nos miremos en un espejo que refleja 

nuestra imagen real tal cual es, sin deformaciones, consideran-

do que el lector –la clase media– está incluido y es parte del 

contexto periferia y de las problemáticas que allí acontecen.

 De modo tal, que cuando observamos las imágenes de la 

revista, nos vemos a nosotros mismos tal cual somos, pudien-

do ser parte de una marcha, una acción solidaria o víctimas 

de una inundación.

40. Reflexión de Alejandro Dolina en su participación en el programa TVR –Televisión Registrada– en noviembre de 2009.
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3.6.7. Color

El uso y aplicación del color en la revista La Pulseada es una de las 

instancias donde se manifiesta una total libertad para las diseña-

doras. Libertad que, además, parece desafiar la lógica propuesta 

desde la teoría de la sistematización funcionalista en relación a 

crear un código cromático para las secciones de la publicación y 

que se repita siempre igual en forma monótona. Desafío que tiene 

la intención de equilibrar la balanza, de la homogeneidad produci-

da por la grilla y la tipografía, hacia el lado de lo heterogéneo, “…el 

color es un factor que consolida el lazo único entre la publicación y 

sus lectores…” (Canga Larequi, 1994, p. 156)

 Pero indagando en otras teorías, más allá de lo meramente 

funcional que proponen los referentes tradicionales del diseño 

editorial, podemos encontrar que el uso del color produce dos 

funciones de forma simultánea: una función estética para dar 

cierto atractivo a la publicación; y una informativa que produce 

otros significados subjetivos en relación a la temática propues-

ta y vinculado a las emociones que se quieren trasmitir, “uno 

de los aspectos más relevantes que han hecho un vehículo óp-

timo para trasmitir los mensajes en los medios es su capacidad 

de emocionar…” (Canga Larequi, 1994, p. 156). Para producir 

ciertas emociones a partir de la aplicación del color es impres-

cindible aplicar conceptos relacionados a la Teoría del Color,  

que permiten relacionar el uso del color con estados de ánimo, 

situaciones o climas que se pretenden lograr para generar un 

efecto denotación/connotación.

 Es interesante ver que el uso del color responde a estas dos 

funciones, por un lado, informativa, aplicando color tomado de la 

paleta cromática de la fotografía para producir un juego de relacio-

nes entre la imagen, los títulos y los fondos de recuadros de notas 

secundarias; y por otro lado estética, creando climas propicios que 

predisponen el lector/a a sumergirse en el contenido.

 Quedando sólo un aspecto práctico funcional cuando utiliza 

el color en las diferentes páginas en las que se desarrolla una 

nota reforzando la navegabilidad ya que ayuda al lector a visua-

lizar el recorrido de la nota –inicio, desarrollo y finalización–.

 Hasta aquí pareciera ser que el uso del color es acertado 

y presenta un aspecto desestructurado o deconstruido. Pero 

también refleja la influencia eurocéntrica manifiesta en la for-

ma culturalmente aprendida que tenemos acerca del signifi-

cado de los colores. De modo tal que, por imposición cultural 

asociamos, por ejemplo, el color rojo con amor/pasión, el ver-
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de con esperanza y el negro con luto/muerte. Y se manifiesta 

como una estructura estructurada estructurante (Barthes) que 

influye sobre el modo de percibir, sentir y actuar de las perso-

nas ya que en otras culturas los mismos colores tienen distinto 

significado –blanco/negro en relación al binomio vida/muerte 

son inversos en occidente y algunos países orientales–.

 Johannes Itten es uno de los referentes más utilizados en 

la enseñanza del diseño. Y más allá de sus intenciones en sus 

investigaciones, formulación y aplicación de teorías acerca de 

la psicología del color, es claro que el uso del color ha sido una 

de los componentes más importantes que el diseño-mercado 

ha utilizado como forma de influir de manera compulsiva en el 

comportamiento se las personas.

 Pero si consideramos el significado que los colores tenían 

–y tienen– en las culturas precolombinas nos encontramos con 

un conjunto de significados totalmente diferentes. Significados 

que están más relacionados con el individuo y el contexto que 

los rodea que con intenciones de influir sobre las emociones 

de las personas para modificar comportamientos 

 Quizás incorporar nuevos significados en relación al uso de 

color sea uno de los desafíos más difíciles en el camino de 

intentar decolonizar al diseño.

3.6.8. Recursos gráficos:  

     planos plenos/tramados, filetes, tramas/texturas.

En el caso de los filetes y planos plenos o tramados se mani-

fiesta sólo una orientación funcional decorativa para contener, 

en algunos casos, notas secundarias o recuadros breves; y en 
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otros reforzar visualmente títulos y destacados enfatizando su 

jerarquía visual. Pero no se observa ninguna intención comu-

nicativa aparte de esas dos situaciones.
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Recursos gráficos: planos plenos/tramados, 
filetes, tramas/texturas.

Diferente uso se les asigna a las tramas y texturas dándole 

un significado que produce una connotación intencionada en 

relación a vincular las formas visuales con el contenido, don-

de no cumplen una función meramente decorativa, sino que 

interactúan con el resto de los elementos que componen la 

página. Recursos que se traducen como información visual, 

que generan un clima particular que permite al lector entrar 

en contacto con la temática propuesta desde antes de empe-

zar a leer el texto.
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Conclusión

S
i tomamos el concepto Decolonial y lo utilizamos como 

filtro para tamizar diferentes proyectos de diseño realiza-

dos por diseñadores y diseñadoras formados en las uni-

versidades nacionales de Argentina, no parece que resistan al 

análisis desde esa perspectiva.

 La noción de diseño local que comenzó a manifestarse en 

Argentina a partir de 2001 todavía no ha impactado de mane-

ra determinante entre los diseñadores y diseñadoras que pro-

ducen diseño editorial en nuestro país. Una de las cuestiones 

que se manifiesta, influencia de la formación académica, es 

algo que se ve reflejado en el diseño y posteriores rediseños 

de la revista La Pulseada, que es muy limpio, sistematizado 

y homogéneo. Pero si consideramos la hipótesis de que Lati-

noamérica se identifica con lo heterogéneo, entonces parece 

una contradicción que para un contexto, audiencia y comitente 

heterogéneos el diseño se manifiesta solamente sistematizado 

y homogéneo.

 Es decir que, más allá de algunas inquietudes individuales, y 

como ha quedado demostrado a partir de entrevistas a docentes 

y encuestas a estudiantes, la filosofía decolonial no es considerada 

en la formación de diseñadores y diseñadoras en las universida-

des nacionales de Argentina, por lo que no es tenida en cuenta al 

momento de generar propuestas conceptuales y posteriores de-

sarrollos proyectuales, donde se manifieste una relación entre lo 

semántico, lo sintáctico, lo pragmático y el contexto regional. 

 Esta situación produjo un éxodo del Diseño Gráfico y/o Co-

municación Visual hacia el funcionalismo pragmático técnico/

tecnológico, dejando de lado toda relación con el arte y per-

diendo así una perspectiva que lo deshumanizó.

 Por lo tanto, la construcción de la identidad de las revis-

tas culturales independientes continúa formándose a partir de 

referentes filosóficos y estéticos con una marcada influencia 

eurocéntrica y de Estados Unidos.

4
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 En la película chilena “NO” Ismael García Bernal interpreta 

a un creativo publicitario –René Saavedra– que es contratado 

para llevar adelante la campaña por el NO para que Pinochet 

no tenga la posibilidad de continuar en el gobierno. Y tras pre-

sentar el primer spot de campaña, el personaje de García Ber-

nal es increpado: “Tu campaña es una copia, de la copia, de la 

copia, está todo mezclado, mezcla de gente linda, niños rubios 

que corren contentos festejando no sé qué, un hombre alto 

que mide como cinco metros con cara de Dinamarca, ¿qué es 

eso?... No sé qué país te estás imaginando.”

 Si bien película hace referencia sólo al diseño publicitario en 

Chile, la situación no ha sido muy diferente para el Diseño en el 

resto de Latinoamérica. El Diseño en Argentina tiende a ser la re-

petición, de la repetición, de la repetición, como una especie de 

eterno retorno (Nietzsche) donde no sólo los acontecimientos son 

los que se repiten, sino también los pensamientos, sentimientos e 

ideas, vez tras vez, en una repetición infinita e incansable 

 Planteo aquí que el hecho de “un hombre con cara de Dinamar-

ca” no sólo es una imagen, también hace referencia a la tipografía 

y al estilo estético que configuran las producciones de diseño y que 

se repiten constantemente como recetas estereotipadas. Y queda 

claro que el Diseño es un extranjero en su lugar42.

 Queda planteada la idea de un diseño “disidente”, que es 

una opción que habrá que comenzar a construir. Y más allá de 

las importantes influencias extranjeras que se puedan seguir te-

niendo en cuenta, también será necesario comenzar a conside-

rar el acervo socio cultural y estético Latinoamericano. En térmi-

nos de María Ledesma, el Diseño Social sería aquel que más allá 

del diseño latente, tiene una búsqueda consciente de un efecto 

buscado sobre alguna problemática de la sociedad entendida en 

términos de vulnerabilidad social. Entonces, en mi aproximación 

al concepto de diseño social hago jugar estos dos elementos, 

por un lado, la búsqueda consciente por el bien común por so-

bre el individualismo; y por el otro lado la vulnerabilidad social. 

 Finalmente, tengo la convicción de que en el desarrollo de 

la tesis se han respondido las preguntas que dieron origen a 

esta investigación y que se han comprobado las hipótesis. 

 Pero nuevos interrogantes quedan planteados:

 ¿Qué país se imaginan los diseñadores y diseñadoras de ar-

gentina? ¿Cómo creen que debería reflejarse la periferia en las 

producciones de diseño a partir de una perspectiva decolonial?

42. “Extranjero en mi lugar” en relación a la canción “Pilchas gauchas” escrita por el cantautor santafesino Orlando Vera Cruz



Epílogo

Si bien en el desarrollo del texto se planteó la responsabilidad 

de la Universidad en la formación de diseñadores y diseñado-

res influenciados por el colonialismo, una corriente esperan-

zadora comenzó a manifestarse en nuestro país tras la crisis 

de 2001. Algunas cátedras en diferentes universidades nacio-

nales lograron reinterpretar los programas vigentes y comen-

zaron a incluir aspectos provenientes del diseño social y del 

activismo gráfico.

 Particularmente en el espacio que coordino desde el año 

2005, “Taller 3C” –como JTP en un principio y como adjunto 

actualmente– adherimos a esa idea de iniciar un cambio de 

rumbo respecto de la formación de diseñadores y diseñado-

ras que implique una mirada sensible sobre las cuestiones 

sociales latinoamericanas.

 Ese nuevo rumbo que intentamos trazar, ha logrado traspa-

sar los límites fijados por la dinámica del mercado editorial y ya 

pueden evidenciarse, en trabajos experimentales producidos 

por alumnos y alumnas del Taller 3C, algunos rasgos que dejan 

planteado un nuevo panorama esperanzador que logran visibi-

lizar esas nuevas narrativas locales. El problema ahora parece 

ser dónde es que se rompe esa cadena que va desde el trabajo 

experimental –no condicionado y presionado por el mercado– 

y el desarrollo profesional, una vez que los alumnos y alumnas 

salen de la universidad y comienzan a trabajar en un contexto 

real. El desafío está planteado. Parece que aún queda mucho 

por descubrir.

 Los siguientes son ejemplos de producciones experimenta-

les realizadas por alumnos y alumnas de tercer año la cátedra 

“Taller de Comunicación Visual 2-5 C / Filpe”. Los trabajos co-

5

EN BUSCA DEL ESLABON PERDIDO´

 Las revistas 
independientes y auto-

gestionadas constituyen 
un laboratorio de ideas 
que aporta a las nuevas 

narrativas locales.

“
”
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rresponden al “TP Diseño de información: Revista” que forma 

parte de la currícula de la asignatura. Cada alumno y alumna 

produce íntegramente una publicación –revista– para lo cual 

propone la temática que el medio va a desarrollar, define el 

nombre (verbal) y diseña la marca/rótulo (visual). Investiga, re-

leva y produce la información que va a contener (texto e imá-

genes) y luego realiza el diseño, diagramación y maquetación 

de la tapa y las páginas interiores de toda su propuesta.

    

Una clara propuesta de deconstrucción de la grilla. El diseño busca dialo-
gar, a partir del arte de tapa, con una estética acorde a la necesidad de la 
información y de reflejar el espíritu del contenido temático. Rompe con el 
estereotipo de una grilla igual para todas las páginas y cambia de un nú-
mero de revista a otra. 
Alumna: Celina Spengler (2007)
Tema: Arte urbano
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Las páginas, consideradas no sólo como un simple fondo blanco, son uti-
lizadas como soportes para obras de arte, elaboradas espacialmente para 
contener el contenido de la información. Todo convive sin necesidad de 
competir. Cada elemento se va revelando al lector a medida que va transi-
tando cada nota. 
Alumna: Vanina Noddings (2008)
Tema: Diseño digital 

Recursos gráficos que acompañan desde la tapa hasta el interior la temática 
general de la revista.
Alumna: Antonella Guelet (2016) 
Tema: Ilustradores y artistas gráficos latinoamericanos

El arte a disposición del diseño editorial en una combiación 
de imagen y tipografía para dar inicio a una doble página.
Alumna: Amparo Cozzuol (2022) 
Tema: Revista literaria
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Cuando un título dice lo que tiene que decir, desafiando la lógica impuesta 
de títulos cortos y pregnantes. La forma sobre la función.
Alumno: Diego Cruassar (2022) 
Tema: Revista de cultura

Deconstrucción lingüística que pone a prueba 
los límites del espacio contenedor.
Alumna: Juliana Magliotti (2022) 
Tema: Revista de cultura

Recursos tipográficos que se asocian con la forma 
del graffiti que juegan con la legibilidad y propone 
un ritmo de lectura que obliga a detenerse y transi-
tar de modo más lento. Y utilizando la página como 
un soporte pared donde grafitear.
Alumna: Camila Cocherari (2021) 
Tema: Arte del conurbano bonaerense
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Desde la tapa ya comienza a dar cuenta de recursos retóricos y de decons-
trucción tipográfica. En el interior se intensifica ese juego en donde todos 
los elementos –texto, títulos, imágenes y otros recursos gráficos– se amalga-
man para producir el clima propicio para cada tema desarrollado.
Alumna: Dorotea Espínola Recci (2022) 
Tema: Revista cultural independiente sobre temas sociales





Anexos

6.1. Anexo I. Entrevistas

Las entrevistas fueron realizadas de forma individual y modali-

dad presencial. Cada entrevistas estuvo planteada como charla 

abierta e invitó a reflexionar a partir de las siguientes preguntas: 

¿Cómo es actualmente la situación de la carrera de diseño, en 

la universidad en que se desempeña, en relación a los refe-

rentes estéticos y teóricos a partir de los cuales se conforma el 

plan de estudios de la carrera?

A partir de la intención de incorporar otros referentes latinoa-

mericanos: 

¿Son aportes individuales de docentes que lo implementan en 

sus asignaturas? 

¿Hay una mirada colectiva que surge desde la Universidad 

como institución?

¿Qué dificultades se les presentan al momento de buscar bi-

bliografía de referentes teóricos y estéticos latinoamericanos?

6
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6.2. Anexo II: Encuesta
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La encuesta realizada a estudiantes de la carrera de Diseño 

en Comunicación Visual de la Facultad de artes de la UNLP y 

a estudiantes de las carreras de Diseño Gráfico, Diseño Indus-

trial y Diseño de Indumentaria y Textil de la UNNOBA fueron 

realizadas de modalidad presencial en cada una de las uni-

dades académicas.

 Se ingresó a diferentes aulas en horarios de cursadas y con 

la autorización previa del/la docente a cargo, se les explicó a 

los/las estudiantes el motivo de la encuesta leyendo el enun-

ciado y las opciones, invitando a participar voluntaria y anóni-

mamente de la encuesta que demoraba entre 10 y 15 minutos 

realizarla. Y tras la conformidad de cada estudiante se le entre-

gó la encuesta en formato impreso en papel formato A5, con 5 

ítems cada uno con un enunciado y varias opciones para tildar 

–pudiendo tildar más de una opción–.

 Al ser de modalidad presencial, la posibilidad de recibir in-

mediatamente las encuestas después de realizadas, permitía 

una primera observación y en los casos que se detectó que 

algunos/as estudiantes tildaban opciones en relación a refe-

rentes filosóficos y estéticos latinoamericanos se repreguntó 

oralmente, in situ, que era lo que los había motivado a elegir 

algunos de esos referentes para aplicar en sus producciones de 

diseño. Las respuestas, también orales, en términos generales 

refirieron dos motivos. Uno por interés propio ya que conocían 

algunas de las temáticas –adquiridas antes de su paso por la 

Facultad– y les pareció oportuno aplicarlas. Y otro, tras cursar 

algunas materias teóricas que abordaban cuestiones del arte 

latinoamericano en general y/o argentino en particular.

 Este último motivo deja en evidencia algo que ya quedó 

de manifiesto en las entrevistas realizadas a docentes de dife-

rentes universidades nacionales (desarrollado en el punto 3.2.) 

que es la cuestión de la falta de integración e interacción que 

permitan articular contenidos entre las diferentes asignaturas.

A continuación, se presentan gráficos con los resultados de las 

encuestas de los diferentes niveles y universidades. Y final-

mente un gráfico comparativo con los totales.
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Estudiantes de primer año de la carrera de Diseño en Comunicación Visual de la Facultad de Artes. UNLP
Cantidad de encuestados: 120
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Estudiantes de segundo año de la carrera de Diseño en Comunicación Visual de la Facultad de Artes. UNLP
Cantidad de encuestados: 92
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Estudiantes de tercer año de la carrera de Diseño en Comunicación Visual de la Facultad de Artes. UNLP
Cantidad de encuestados: 84
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Estudiantes de cuarto año de la carrera de Diseño en Comunicación Visual de la Facultad de Artes. UNLP
Cantidad de encuestados: 60
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Estudiantes de primer año de las carreras de Diseño Gráfico, Diseño Industrial y Diseño de Indumentaria 
y Textil de la UNNOBA
Cantidad de encuestados: 98
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Estudiantes de segundo año de las carreras de Diseño Gráfico, Diseño Industrial y Diseño de Indumen-
taria y Textil de la UNNOBA
Cantidad de encuestados: 50
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Resultados con la totalidad de los estudiantes encuestados en la UNLP y la UNNOBA
Cantidad de encuestados: 504



6.3. Anexo III.  

   Preguntas de entrevista a integrantes  de La Pulseada

Las entrevistas fueron realizadas de forma individual y modali-

dad presencial. Cada entrevista estuvo planteada como charla 

abierta e invitó a reflexionar a partir de las siguientes preguntas: 

6.3.1. Entrevista a Daniel Badenes

¿Cómo inicia tu relación con La Pulseada? (Pregunta que se le 

formuló a los tres entrevistados)

¿Quiénes son La Pulseada? ¿Quién es el comitente?

¿A qué ideas filosóficas adhieren?

Pasando a algunas cuestiones que pueden ser subjetivas y es-

toy hablando un integrante de varios, pero tomo como vocero 

y hago una pregunta que plantea un momento de quiebre ¿Por 

qué hacer una revista impresa? 

¿Cómo funciona la revista impresa en relación a la interacción 

con la versión digital?

¿Si pensamos un escenario ideal donde el factor económico no  

fuera un impedimento, preferirías que siga siendo impresa o ya 

solamente digital?

Referido más específicamente en el terreno de la revista como 

producto y en lo periodístico. ¿Cuál es la modalidad discursiva 

que emplean, es decir, informa, expone hechos, denuncia, cri-

tica, opina?

Respecto de la producción de imágenes (fotos e ilustraciones) 

¿Cómo crees que dialoga el texto con la imagen? ¿Las imá-

genes solo son ilustrativas, informan, complementan, cuentan 

algo que el texto no?

Y respecto a la relación periodismo/diseño ¿Cómo interviene el 

diseño en el hacer de la revista?

En relación a los lectores ¿Tienen definida la audiencia? ¿Y qué 

efecto esperan causar en esa audiencia?
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Respecto de la influencia de los medios de comunicación en 

cómo afectan en la creación de identidades y universos simbó-

licos, donde hay un claro predominio de medios masivos en re-

lación a los medios independientes ¿Cómo influye la Pulseada 

en la identidad y creación de universo simbólico?

6.3.2. Entrevista a Gabriela Hernández

¿Cuál creés que es la función de la fotografía en la revista, es 

decir, son ilustrativas, son informativas, complementan la infor-

mación/texto?

¿Considerando los géneros discursivos: realista, dramático, hu-

morístico, fantástico y decorativo; cómo se puede definir el per-

fil que tienen tus fotografías?

¿Cuál crees que es la audiencia?

¿A partir de lo que vos querés trasmitir, qué efecto creés que 

causa en la audiencia?

Considerando las temáticas que aborda la revista, y observa-

da desde una perspectiva Latinoamericana, podemos afirmar 

que esos temas tienen que ver con la relación centro y pe-

riferia –abordando temas de la periferia–. Y el diseño de la 

revista parece reflejar más a la audiencia –clase media– que 

a la periferia. También podría considerarse que esa clase me-

dia es parte de la periferia, pero no la que se ve reflejada en 

las imágenes. Aparece aquí la idea de una audiencia invisible. 

¿Desde un punto de vista más comercial y especulativo –que 

claramente no es el posicionamiento de La Pulseada– podría 

decirse que utilizo a la periferia para llegar –y vender revistas– 

a la clase media?

En ese sentido, recorriendo las diferentes revistas publicadas, 

es necesario destacar la importancia del impacto de las imá-

genes que muestran un determinado recorte de la realidad y 

que reflejan rápidamente la periferia –quizás sea la imagen lo 

que más refleja la periferia–; en el texto, dependiendo de la 

nota y/o de quien escribe, la periferia se puede ver en mayor o 

menor grado, pero se va percibiendo a medida que se lee, no 

tiene tanto impacto a primera vista como la imagen. Entonces, 

así como la fotografía representa a esos sectores sociales –los 
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ves, están ahí–, y cuando leés el texto también. ¿Con el diseño 

de la revista creés que pasa lo mismo?

Respecto de la influencia de los medios de comunicación, como 

afectan –en tanto diseño/objeto/signo– todos los recursos grá-

ficos (texto, tipografías, imágenes, tramas, texturas) construyen 

identidades culturales –universo simbólico–. ¿Cómo creés que 

La Pulseada influye en la identidad o construcción de universo 

simbólico?

6.3.3. Entrevista a Natalia Chudoba

En términos de diseño nos referimos al “comitente” como 

quien nos encarga un diseño. ¿Quién es para vos el comitente: 

el padre Cajade –El Hogar–, la iglesia –como institución–, un 

grupo de periodistas…?

¿Cuál crees que es la audiencia? ¿No aparece la idea de un 

comitente invisible?: quienes habitan en la “periferia”.

¿Creés que ese universo/periferia está representado? ¿Cómo? 

(Tipo de contenido, como se escriben las notas, tipo y conteni-

do de imágenes, diseño –diagramación–, tipografías, recursos 

gráficos –tramas, texturas, grafismos–)

Cómo es considerado el Diseño por los integrantes de la revista 

(periodistas, ilustradores, fotógrafos) ¿Es una parte del conteni-

do –Carrión–? ¿O sólo se lo considera como una instancia ne-

cesaria para acomodar todo el material para enviar a imprenta?

Analizando la revista podemos coincidir en que tanto las notas 

periodísticas como las imágenes fotográficas reflejan la perife-

ria. Entonces ¿crees que el diseño* refleja esa periferia?

¿El diseño sigue algún tipo de modelo de revista? Europeo/

moderno americano/barrial latinoamericano, etc…

¿Cuáles son los referentes de diseño que inspiran/movilizan?

¿Hay alguna intención de reflejar la cultura/arte/estética argenti-

na? En caso de ser así, ¿Cómo se logra/cuales son las búsquedas?

¿Crees que el diseño en Argentina está en la instancia de con-

formarse con sólo ser aceptado?
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9.1. Entrevistas

Daniel Badenes

Doctor en Ciencias Sociales. Periodista

Gabriela Hernández

Fotógrafa / Foto periodismo / Docente de fotoperiodismo (UNLP)

Además de ser la fotógrafa de la revista La Pulseada, realizó 

trabajos vinculados a los Derechos Humanos como fotógrafa 

de la Secretaría de Derechos Humanos de la Provincia de Bue-

nos Aires y otros relacionados con las infancias y el feminismo.

Natalia Chudoba

Diseñadora en Comunicación Visual. UNLP. 

Integrante del staff de la revista La Pulseada, colaborando con 

el diseño, diagramación y maquetación de la publicación.

Cursó hasta 5 año la carrera de Artes Plásticas y tres años la de 

Muralismo, 

Fotógrafa autodidacta (Talleres)

Docente secundario de Artes plásticas

Inicia su participación en La Pulseada a partir de su tesis de 

Grado de la carrera de Diseño en Comunicación Visual de la 

Facultad de Artes UNLP. Inició la búsqueda en el “Movimiento 

de los chicos del pueblo” que estaba haciendo una marcha por 

la Argentina. Por medio de la investigación elije el Hogar del 

Padre Cajade para tener un anclaje local que sea más abarca-

ble para el proyecto de tesis, y define como tema de tesis el 

diseño de la revista La Pulseada. Después de ver el proyecto 

realizado en la tesis, inició su participación con algunas cola-

boraciones para diseñar algunas notas respetando el diseño 

original realizado por el DCV Damián Demaro. A partir de ese 

9
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momento formó parte del equipo de diseño de la revista, reali-

zando trabajos de diseño en el período 2011-2015

María Gabriela Rodriguez Ciuro

Diseñadora Industrial

Magister en administración de negocios.

Especialista en Docencia Universitaria.

Directora de la carrera de Diseño Industrial en la Universidad 

de Mar del Plata

Docente en la Carrera de Diseño Industrial de la Facultad de 

Arquitectura, Urbanismo y Diseño de la Universidad Nacional 

de Mar del Plata.

Beatriz Martínez

Diseñadora Industrial. FADU

Profesora titular Taller Vertical Diseño Textil y Proyecto de Gra-

duación Textil en 

Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Diseño de la Universi-

dad Nacional de Mar del Plata.

Adrian Leme

Diseñador Industrial

Profesor adjunto de productos

Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Diseño de la Universi-

dad Nacional de Mar del Plata.

Moriana Abraham

Diseñadora Gráfica y Diseñadora Industrial

Especialista en docencia en diseño y arquitectura

Docente de Diseño Industrial, Diseño Gráfico y Diseño de Indu-

mentaria. Universidad Nacional de Córdoba y en la Universidad 

Nacional del Litoral (UNL)

María Blanca Iturralde

Artes Visuales

Docente en la carrera de diseño gráfico en materias Dibujo y 

Representación, y Taller de proyecto de graduación en la Facul-

tad de Arte y Diseño de Misiones (Oberá). UNaM
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9.2. Sitios web consultados

Asociación de Revistas Culturales Independientes de Argenti-

na. http://revistasculturales.org/

DET KONGELIGE BOBLIOTEK. El sitio de Waman Poma. http://

www5.kb.dk/permalink/2006/poma/info/es/frontpage.htm

Revista Laucha. https://latinta.com.ar/tag/revista-laucha/

Revista Cítrica. https://revistacitrica.com/

Revista La Garganta poderosa. https://lapoderosa.org.ar/

Revista La Pulseada. https://www.lapulseada.com.ar/

Revista MU. https://www.lavaca.org/category/mu/

Revista Pulsión. https://revistapulsion.com/

Revista Malisia. https://malisiadistribuidora.wordpress.com/ma-

lisia-editorial/

Revista Sudestada. https://revistasudestada.com.ar/

Revista The 13th. https://issuu.com/revistathe13th

https://foroalfa.org/articulos/de-signos-y-siglos

Artículo: De signos y siglos. Autor Rubén Fontana
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9.3. Videos consultados

Homenaje a Ricardo Piglia en “Los 7 locos” 

(capítulo 1-4) 1993 https://www.youtube.com/watch?v=mFd8Tx1kf3k

(capítulo 2-4) 1997 https://www.youtube.com/watch?v=W0ujmH4XG3E

La Educación Prohibida

Película Completa HD Oficial 

https://www.youtube.com/watch?v=-1Y9OqSJKCc

Revista de la Universidad “Utopía ch’ixi” 

con Silvia Rivera Cusicanqui – TV UNAM

https://www.youtube.com/watch?v=pHJkCqe2gAk

Historias debidas VIII: Rita Segato (capítulo completo)

Canal Encuentro

https://www.youtube.com/watch?v=kMP21R_MQ1c

Historias debidas VIII: Silvia Rivera Cusicanqui 

(capítulo completo) - Canal Encuentro

https://www.youtube.com/watch?v=1q6HfhZUGhc&t=2499s

La descolonización cultural - Enrique Dussel

https://www.youtube.com/watch?v=Q86_LPat-IQ

Enrique Dussel. La Modernidad

https://www.youtube.com/watch?v=ph7vUEp4McM




