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Prólogo

L
a primera edición de la Historia de l diseño gráfico  fue descrita 
por Philip B. Meggs como un intento de «escribir una crónica 
de la evolución del diseño gráfico» y como «el diario personal 

de descubrimiento del autor, compilado a lo largo de una década 
de investigación». En ediciones posteriores, la investigación abarca
ría más de treinta años y llegaría a ser cada vez más completa y per
feccionada.

Se pueden emplear varios métodos para analizar la evolución del 
diseño gráfico: examinar Jas características visuales del diseño, tener 
en cuenta sus ramificaciones económicas, averiguar las conexiones 
que establece con su público y, por último, rastrear el impacto de la 
tecnología. Aunque los aspectos visuales del diseño gráfico son im
portantes, evidentemente, también deberíamos mencionar la filoso
fía de los diseñadores, las consecuencias que tiene su trabajo en el 
público y el significado de las formas y sus relaciones sintácticas. 
Los métodos convencionales de la investigación en la historia del 
arte suelen ser inadecuados para encarar la historia relativamente 
fresca y compleja del diseño gráfico. Concentrarnos exclusivamente 
en determinados diseñadores y en sus obras fundamentales o colo
carlos sistemáticamente en escuelas o movimientos no satisface del 
todo nuestros objetivos. Los nuevos avances a menudo han sido 
alentados por los cambios tecnológicos, como la invención de los ti
pos móviles o de la litografía, y el intercambio creativo entre los 
diseñadores también ha contribuido, sobre todo en la actualidad, 
con la web como medio de comunicación.

Era inevitable que, al seleccionar las imágenes, tuviéramos en 
cuenta mis gustos personales y los de Philip Meggs, aunque procu
rarnos respetar todo lo que estuviera más allá de nuestras propias 
preferencias estéticas. Lo ideal era basar las selecciones en la clari
dad con que se presentaran las ideas, los conceptos de diseño o 
determinadas formas gráficas, por más que otros ejemplos se con
siderasen de m ejor calidad. También se tuvieron en cuenta los in
convenientes para conseguir los derechos de publicación o las re

producciones fotográficas adecuadas, aparte de que algunos tra
bajos simplemente no llegaron a tiempo para encajar en el calen
dario de producción del libro.

Si bien en la historia del diseño ha habido momentos en los que 
ha surgido una visión colectiva que no se puede atribuir a un solo 
diseñador, también ha habido individuos que, sin duda, han 
seguido adelante por otro camino, con formas tipográficas y expre
sivas nuevas y métodos originales para presentar la información.
Un objetivo de la Historia del diseño gráfico ha sido documentar la 
innovación en este terreno y hablar de los diseñadores que han 
influido en su evolución permanente. Tratar de señalar a diseñado
res trascendentales, sobre todo en las dos últimas décadas, ha sido 
un desafío interesante y, cuando digo «trascendentales», me refiero 
a aquellos que no sólo han hecho una obra magnífica, sino que 
también han contribuido de forma significativa a la evolución de 
este terreno. Qué es lo que distingue a un maestro de sus colegas 
talentosos es una cuestión desconcertante y difícil de resolver, al 
mismo tiempo. Uno tiene que tener un punto de vista estético 
característico, un vocabulario visual que se reconozca de inmediato 
y un método único que trascienda el proceso de resolución de pro
blemas. Seguro que nos hemos saltado algunos, pero nos hemos 
esforzado mucho por no excluir a nadie. La historia ha juzgado por 
nosotros a los grandes maestros del pasado — las ideas innovadoras 
y los logros de estos diseñadores han superado la prueba del tiempo 
y nos siguen enseñando y motivando aún hoy— , pero el diseño grá
fico de la última década es un terreno más complejo, con un campo 
de juego mucho más parejo. Además, los límites entre las distintas 
disciplinas visuales se han vuelto cada vez más borrosos y las atribu
ciones, más complejas. Sobre todo durante el último siglo, la mayo
ría de los diseñadores habrán producido centenares y hasta miles de 
publicaciones en empresas con rotación de colegas y personal en 
prácticas en la plantilla. Estos diseños son producto de una cantidad 
de personas y el mérito de una obra no siempre se puede atribuir a 
cada uno de los que han participado en ella.

El festín visual que supone el diseño gráfico se vuelve más abun
dante a medida que pasa el tiempo. Ofrecer una versión definitiva 
del diseño gráfico contemporáneo siempre será una tarea enojosa, 
ya que es inevitable que este capítulo no tenga fin. Ya lo escribió 
en 1924 el filósofo R. G. Collingwood: «La historia contemporánea 
coloca al escritor en una situación incómoda, no sólo porque sabe 
demasiado, sino también porque lo que sabe no ha sido asimilado, 
es demasiado inconexo y está demasiado atomizado. Sólo después 
de una reflexión minuciosa y prolongada com enzam os a saber lo 
que era esencial y lo que era importante, a comprender por qué 
ocurrieron las cosas como ocurrieron y a escribir historia, en lugar 
de periódicos.»

La mayoría de las obras incluidas en la Historia deI d iseño gráfico  
de Meggs representan apenas una fracción minúscula de lo produ
cido en una época determinada. Casi todas las imágenes de este 
libro representan o bien escuelas, movimientos, estilos o bien enfo
ques individuales y son pocas las piezas que muestran el logro 
supremo de algún diseñador En un estudio como este, sólo se pue
de presentar la obra de los diseñadores en una etapa determinada
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Como ocurre en cualquier obra de esta magnitud, en ediciones 
anteriores se han omitido algunas figuras y  algunos temas funda
mentales S»n embargo, no cabe duda de que lo más urgente era 
documentar los cambios a partir de 1996, la fecha de las imágenes 
más recientes que se incluían en la tercera edición. Si bien la estruc
tura de la Historia del diseño gráfico de  Meggs es esencialmente 
cronológica, hay casos en los que los periodos se entremezclan y se 
superponen. Se ha invertido el orden del capitulo 2, «Alfabetos», 
y el capitulo 3. «La aportación asiática», con respecto a la edición
anterior para facilitar la fluidez histórica del texto. Dado que esta-
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El diseño gráfico está bien construido sobre bases históricas fir

mes y la historia desem peña actualm ente un papel fundamental en 
la enseñanza del diseño gráfico. Durante este período de transi
ción, en el que se cuestionan los conceptos tradicionales del diseño 
gráfico, es fundam ental q ue los diseñadores gráficos tengan un 
conocimiento histórico de su profesión. Som os responsables ante 
nosotros mismos — para evitar la reinvención y el plagio involunta- 
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cio para material adicional al final del libro.

Para la cuarta edición hemos añadido numerosas ilustraciones
y se fian suprimido algunos textos e ilustraciones para dejar lugar
para el contenido adicional. Muchos diseñadores que merecen
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los diseñadores lograr una transición gradual desde el diseño rena-
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Prólogo a 
la primera edición

Z eitgeist es una palabra alemana que no tiene equivalente 
en otras lenguas; significa «el espíritu del tiempo» y hace 
referencia a las tendencias y los gustos culturales que son 

característicos de un momento histórico determinado. Debido a su 
inmediatez y a su carácter efímero, a los que hay que añadir su vín
culo con la vida social, política y económica de su cultura, el diseño 
gráfico puede expresar el Zeitgeist de una época mejor que muchas 
otras manifestaciones humanas. Ivan Chermayeff, un diseñador 
destacado, ha dicho que «el diseño de la historia es la historia del 
diseño».

Desde tiempos prehistóricos, el ser humano ha buscado formas 
de expresar visualmente ideas y conceptos, de almacenar conoci
mientos de forma gráfica y de ordenar y aclarar la información. 
A lo largo de la historia, diversas personas (por ejemplo, escribas, 
impresores e ilustradores) han satisfecho estas necesidades. Sólo 
cuando en 1922 el destacado diseñador de libros William Addison 
Dwiggins acuñó la expresión «diseño gráfico» para describir sus 
actividades como individuo que aporta orden estructural y forma 
visual a las comunicaciones impresas, esta profesión incipiente reci
bió un nombre adecuado. Sin embargo, el diseñador gráfico con
temporáneo es heredero de unos antepasados distinguidos. Los es
cribas súmenos que inventaron la escritura, los artesanos egipcios 
que combinaban palabras e imágenes en los manuscritos sobre 
papiro, los xilógrafos chinos, los iluminadores medievales y los 
impresores y cajistas del siglo xv que diseñaron los primeros libros 
impresos europeos forman parte del rico patrimonio y de la his
toria del diseño gráfico. En general, se trata de una tradición anó
nima, porque el valor social y los logros estéticos de los diseñado

res gráficos, muchos de los cuales han sido artistas creativos de 
extraordinaria inteligencia y visión, no han recibido suficiente reco
nocimiento.

La historia es en gran medida un mito, porque el historiador 
mira hacía atrás, a la inmensa red descontrolada del esfuerzo 
humano, e intenta reconstruir una telaraña de sentido. El exceso 
de simplificación, la ignorancia de las causas y sus efectos y la falta 
de un punto de vista objetivo son graves riesgos para el historiador. 
Cuando tratamos de registrar los logros del pasado, lo hacemos 
desde la perspectiva de nuestro propio tiempo y la historia se con
vierte en un reflejo de las necesidades, las sensibilidades y las acti
tudes de la época del cronista, además de representar los logros de 
épocas pasadas. Por mucho que uno se esfuerce por ser objetivo, 
las limitaciones del conocimiento y la perspicacia humanos acaban 
por inmiscuirse.

El concepto del arte por el arte, de un objeto hermoso que 
existe exclusivamente por su valor estético, no apareció hasta el 
siglo xix. Antes de la revolución industrial, la belleza de las formas 
y las imágenes que creaba el hombre estaba vinculada a su función 
en la sociedad humana. Las características estéticas de la cerámica 
griega, los jeroglíficos egipcios y los manuscritos medievales esta
ban totalmente integradas con su utilidad y el arte y la vida forma
ban un todo cohesionado. Todo el estruendo de la revolución 
industrial puso al mundo cabeza abajo en un proceso de agitación 
y avance tecnológico que sigue acelerándose cada vez con mayor 
rapidez. Al sacudir las artes y los oficios y sacarlos de su papel eco
nómico y social, la era de la mecanización creó un abismo entre la 
vida material de las personas y sus necesidades sensoriales y espiri
tuales. Así como hay voces que reclaman que la humanidad recu
pere su unidad con el entorno natural, cada vez hay mayor con
ciencia de la necesidad de restaurar los valores humanos y estéticos 
en el ambiente creado por el hombre y en las comunicaciones de 
masas. Las artes del diseño (arquitectura y productos, moda, inte- 
riorismo y diseño gráfico) ofrecen uno de los medios para esta 
recuperación. Una vez más como refugios de la sociedad, los ob
jetos y las comunicaciones pueden unir a un pueblo. Se pueden 
recuperar los valores estéticos y espirituales que están en peligro. 
Una integridad de necesidad y espíritu, reunida a través del proceso 
del diseño, puede contribuir en gran medida a la calidad y la razón 
de ser de la vida en las sociedades urbanas.

Esta crónica del diseño gráfico está escrita con la convicción de 
que. si comprendemos el pasado, seremos más capaces de conti
nuar una herencia cultural de formas hermosas y comunicación efi
caz. Si pasamos por alto este legado, corremos el riesgo de hundir
nos en la ciénaga sin sentido de un comercialismo cuya visión de 
topo pasa por alto los valores y las necesidades humanos mientras 
escarba cada vez más hacia la oscuridad.

Philip B. M eggs



Prólogo a la edición 
en castellano

Toda profesión necesita desarrollar un cuerpo teórico comple
mentario de su práctica para lograr alcanzar una base sólida, 
asentar su identidad y definir su ámbito de actuación en la 

sociedad, más allá de su oficio y de su técnica. Esta reflexión teórica 
incluye el conocimiento de la historia, de los factores que convergie
ron para generaría y que hoy nos han traído hasta aquí. Una profe
sión que no hace una reflexión sobre sí misma basada en el conoci
miento del pasado, con una adecuada comprensión del presente y 
una proyección hacia el futuro, no termina de establecerse como 
portadora de un conocimiento específico y necesario para realizar 
una actividad concreta, socialmente reconocida en su especificidad.

La profesión del diseñador gráfico, en el sentido en que la en
tendemos hoy — como una actividad profesional determinada, 
ligada a sociedades industriales y a actividades comerciales y de co
municación, con un entrenamiento particular y un espacio de 
actuación diferenciado— , es una disciplina relativamente nueva 
que ha manifestado un acelerado desarrollo a partir de la segunda 
mitad del siglo xx. Tal vez debido al carácter flexible de sus intere
ses, a la enorme amplitud de posibilidades de actuación profesio
nal y a la multiplicidad de respuestas formales y de enfoques dife

rentes, su aspecto práctico se ha destacado en relación a una pro
ducción teórica reducida, aún teniendo en cuenta los esfuerzos de 
varias personas en distintas épocas.

Aunque en años recientes el estudio de la historia del diseño 
gráfico ha recobrado interés dentro y fuera del ámbito profesional, 
el material que existe actualmente es aún escaso. En castellano, 
evidentemente, la producción (o incluso la traducción de títulos 
importantes) es todavía menor. Demasiado a menudo, para com
prender la evolución, los movimientos, las digresiones y los parale
lismos recurrentes que han tenido lugar en la formación y en la 
transformación de esta profesión, necesitamos ampliar fuentes 
buscando información en otras disciplinas cercanas como el diseño 
industrial, la arquitectura, la historia del arte o, en un sentido más 
amplio, la historia social.

Dentro de estos intentos por acrecentar la información que 
existe y lograr una sólida base teórica para el diseño gráfico, el libro 
Historia del diseño gráfico de Philip Meggs y Alvin Purvis no tiene 
equivalente, por la extensión y la calidad de los ejemplos seleccio
nados. En un único volumen, reseña desde los orígenes de la 
comunicación visual en las culturas prehistóricas hasta la vanguar
dia digital del siglo xxi e incluye todos los acontecimientos profe
sionales destacados.

Es indudable que el conocimiento del pasado permite una 
mejor comprensión del presente y que el conocimiento de los otros 
— a través del contacto con lo que ha sucedido y está sucediendo 
a nivel mundial— enriquece las propias posibilidades de actuación. 
En este sentido, en palabras del propio Philip Meggs, "la capacidad 
para mantenerse en estrecho contacto con su tiempo es un requi
sito indispensable para quien trabaje en la comunicación visual 
y muchos de los conceptos más innovadores (...) han surgido de su 
capacidad para conocer y responder a las personas y los aconteci
mientos de su época."

Desde este punto de vista, el material aquí presentado es una 
guía fundamental que recorre una selección de hitos precedentes 
y contemporáneos. Al mismo tiempo, al contribuir a asentar y re
gistrar sus orígenes y su desarrollo, es un paso importante y una 
aportación muy significativa en la construcción de la profesión del 
diseño gráfico. Bienvenida sea esta nueva edición en castellano.

Sabina Monza-Goday



Agradecimientos

En el transcurso de este proyecto, numerosos estudiosos, co
leccionistas, amigos, colegas y diseñadores me han ofrecido 
generosamente sus consejos y su experiencia y sería imposible 

expresar de forma adecuada mi gratitud a todos ellos. Estoy espe
cialmente agradecido con Elizabeth Meggs por su estimulo, su con
fianza, su amistad y su minuciosa catalogación de las imágenes de la 
edición anterior.

Con respecto a mis colaboradores, en primer lugar quiero expresar 
mi gratitud para con Robert y June Leibowits por su generosidad, 
su asistencia y su apoyo intelectual tanto en este como en todos 
mis trabajos escritos. Además, me han permitido acceder a su am
plia colección de diseño gráfico del siglo xx, lo cual ha enriquecido 
considerablemente la cuarta edición de la Historia del diseño grá
fico de Meggs.

Durante muchos años, el apoyo fiel de Wilma Schuhmacher ha 
sido especialmente gratificante. Ella continúa compartiendo con 
generosidad su conocimiento y su comprensión incomparables del 
diseño gráfico neerlandés y también me ha proporcionado un ase- 
soramiento editorial incalculable.

Agradezco al personal del Wolfsonian de Miami Beach por su 
apoyo y su hospitalidad constantes. Doy las gracias especialmente 
a su directora, Cathy Leff; la subdirectora, Marianne Lamonaca; los 
bibliotecarios adjuntos Frank Lúea y Nicholas Blaga; el director 
artístico, Anthony DiVivo; el coordinador del programa de becas 
de investigación, Jonathan Mogul; la conservadora adjunta, Sarah 
Schleuníng, y la asistente de conservación, Lisa Li.

También quiero expresar mi agradecimiento al personal del Gotlieb 
Archival Research Center de la Universidad de Boston, que incluye 
a Howard B. Gotlieb, su director y fundador; Vita Paladino, la direc

tora ejecutiva; Sean Noel, el subdirector; Katherine Kominis, la sub
directora de libros singulares, y Perry Barton, el coordinador de ex
posiciones y publicaciones.

Estoy especialmente en deuda con Lance Hidy por sus observacio
nes perspicaces con respecto al diseño egipcio y los manuscritos 
medievales, con Roger Remington, por compartir conmigo sus ideas 
y por proporcionarme reproducciones valiosas para esta edición, 
y con Michael Hearn por su asesoramiento sagaz sobre el diseño 
gráfico ruso. Al poner a mi disposición sus amplios archivos sobre
H. N. Werkman, el difunto Jan Martinet fue mi principal mentor 
sobre este tema.

Un agradecimiento especial para mis colegas de la Universidad de 
Boston, cuya subdirectora, Jeannette Guillemin, me ha brindado estí
mulo y ayuda siempre que lo he necesitado. También quiero mencio
nar a Judith Simpson, directora interina; Watt Meissner, decano in
terino; Jessica Day, coordinadora fiscal, y Logen Zimmerman, 
coordinador de asuntos estudiantiles y director de colecciones.

Mi colega Richard Doubleday ha colaborado activamente conmigo 
para localizar a los diseñadores gráficos para el último capítulo y su 
investigación y su asesoramiento sobre el diseño gráfico británico 
y mexicano contemporáneos han sido esclarecedores y valiosos.
La perspicacia de Robert Burns sobre el diseño gráfico de Paul Rand 
ha demostrado mucho criterio y ha resultado muy valiosa.

Alvin Eisenman, John T. Hill y Bonnie Scranton han sido de especial 
ayuda al proporcionarme información sobre el legado del progra
ma de diseño gráfico de la Universidad de Yale.

La colaboración sin límites de Karin Carpenter en la catalogación 
de la gran cantidad de trabajo entrante durante el verano del 2004 
resultó de inestimable valor. Asimismo, al organizarme el calenda
rio, me ha ayudado a mantenerme centrado en mis objetivos todo 
el tiempo.

Kathryn Noyes y Berk Veral, mis asistentes de posgrado en la 
Universidad de Boston, encararon sus tareas con una dedicación 
a toda prueba. Su colaboración fiel, profesional e incansable ha 
resultado esencial para llevar a buen fin este proyecto. Han colabo
rado, entre otras, en las siguientes tareas: ponerse en contacto con 
los diseñadores seleccionados para el libro; comprobar que todos 
los archivos tuvieran el formato necesario; investigar la biografía de 
los diseñadores y buscar información sobre su obra; redactar el 
borrador de las cartas a los diseñadores para solicitarles autoriza
ción para reimprimir cualquier obra nueva que se publicase en el 
libro; hacer un seguimiento después de recibir todas las autoriza
ciones; colaborar con los departamentos de licencias de las edito
riales para conseguir los permisos para las obras elegidas; hacer 
aportaciones editoriales al texto; escanear las ilustraciones origina
les, y preparar diapositivas, archivos e ilustraciones originales para 
entregar a la editorial.



,,a b””
í i - "  „  _ ¡ « » « “ en ‘ ,n« i»P»-

sss-

_ _ _ _  . rec0nocimiento a las siguientes perso-
'  „ ,é„  «uiera « » * *  ™  enfjqueddo considerablemente K u  
Ta b é a< aportaciones ha ü au d ,a Baeza, Anthon Beeke,
naS' CUyA| Gowan, W ce ' Murray Forbes, Stephen Frank, 
eíiCT  a» * ■ *  CM:  K - i »  Machad lance,

L  sido inaprec'ab,e-uien he colabora» ;  consejos y mu- -  inapreaao.e.

s s a a - s r  , *. -

< s c ”b'eno

ue, de lo contrano,



Prólogo 
al diseño 
gráfico

Parte S El mensaje visual desde la prehistori 

hasta la Edad Media



La invención de ía escritura
-i— * i  + 11 H

7 a y.<xt xzicsswmsees&vncniiMiswotttá 
Les srvws lOon crees cw rveüJs

aZtl&fUC Coetntos tómales de coasprireota de terrenos en escritor* cunctíortne
a y.x , x ; primen esaitn pictográfica sumeria toteo üWito de arcilla

a  r* ac- ' X a i >•. Pkbns nuestra en Imcmx » *•*»• ¿ « C «rwtttt te/ Ce B&itoú. gobierna en Mesopoümj

i.t 'Aj í i  x  : b a ta n  aceitones, en ícrai de cuta.
°  '■COa 35(1

"3/nrnurat>¡

. j  B Ucaumetrio de B itu  carabina Imágenes con lo escritura prim itiva

- i J/jC t Primeria mxxacritos en papiro que u  ccnserrzn u c e o , & C /t íu M m s o r  SCCKtnj-yo ü  .  Jo,,o *  o ,,,, 
a» iSOJi OiC La letra M e fítica ’í'Ci-

-i s í c i j:  f& j-er& s/ 3?4s ce ecos 
•j  * * . Primeros senos c&ndrkos

a iSOOa &C Se^ 'je-xoM vcrceM -w *  * C A
63S j  oe C &tü <*> £bfcfcw ‘ ’ ;

a  r?33 > *? c EscjratiaJo do IJnalón y fójfert/U 
- j  i a  . los Textos de las Pirámides en la tumba de Unís

v"í? epfify

m IjCOi  ¿rC Tctrp:o Ce fíjtnsés ff en retss
> rXiii:l^ *n>aw iVMbp̂ ac>ki>|MggrM>g|peta o <xoa«c Primeros rollos da p,pim M U„n

00 los Muertos
aZOQi x¿U ¡?JüS pr3n»syO £s!r9>enQ xn c i *C  Papiro de A nl

*  ;.o;, * ; Jfcrci tfprryr Cía*  ̂ , °  Wa *  - La p/0<Jfa « _
a JC0J * C feertfoy»de mélico ' ’’

A lfabetos
-------- H -------f -

v"J ‘ * Ca * :  Prim erospJctognm ascretenses 
O Disco de Festos

* ■ «  « s » » » * » * * » * ™ j a * * c
“  ,?- ° 3 ®c f̂óbefo grfcffo primitivo " *  _

° ^ * C se«||t o e f p ’-( *»  
otMsotcB alfabeto de Das Sliamra » » .*  Wi-, W'a ,os

co<?

¿a aportación asiá tica
So construye

t̂efenfaon Arena

Ü c Scj^r!ñj r

“ ,sw ,ecB^ r^ « lfc)ltarentab

" :  Escrttm M ftuKos.. 05 3 "  • Ca''fl«Ka Del
escritura

oráculos J ,IC l’ pe1 ^ ñ c  s a llo .



WM Atóus tío its tedias cas en csCís irais r/arotfpcss soi ayoi.tjo k  porgue m $U estoma* con¿nrarin í j s meras /«A» tostónos >• afr/as ícvi rfjftt' oV w -

/tewtowuvj.VUírwx&Jtes/'Acontecimientos del capitulo

3>i ¿ i>-‘ C Última Inscripción Jeroglifica

---- ------ 1----- 1----------- ■----------------------------------- 1----------------- 1-------
;;i i .j> c & Comeo romano

¿ 10 d J? C Les VS;XWS SJftftlft fíam?
.ijo <s »c Oy&ytino Tasüa; a Grounr-«c*>j y exp-üf det topera* Rcnoro

cj i ir  j  #  c La columna deTrajano lOOOd y  r. £1 nasjlse convierte en el alfabeto árabe predominadlo
i ’ó i  y  C Ci Si do'írp-yo fíemano do OcGústie r« í. j  s Hangul, ol alfabeto coreano

z¡' ¿ x  r. fixxzKfJo do J-.sjC í 'o a  t*>' c • Primer alfabeto árabo 
<j¿ ívd  de C Las unciales griegas 

a  lOOd <y C Escritura mural en P&mpcya
cj :oc £00 j y. i. Mayúsculas cuadradas y mayúsculas rústicas romanas

----- l ia ---- a----------------------------- 1— l---------------------1— i-------------------

cj 770 a •» C Fecha de la primera Impresión china en relieve 
a  i££ a Se tallan en piedra los clásicos confudancc aprim en los hechizos budistas

i iM  d y  c xinYiofa de í¡ tvi;iX»
cj 3X  <s <y. c Se utilizan los chops como sollo Identificado^ se usan chops durante la dinastía Han

U IODO d «  C So I/AJ O pó\X><3 Ofí Chfl]
a  r.c  í  ir  C Caligrafía de estilo regular eea s ío C Sufra dolDiamante

■G5 d O! C Ts'al Urn Inventa el p3pc! cj iCOO o <» C La caligrafía china se Imprimo a la perfección
a  r>tO d d?C PJ Sheng inventa ol Upo móvil en Corea

Los manuscritos iluminados
--------1— «----- «-------■-«— i— t -
3y , d -j» c  CensiKw trastida a Constanfoofib ¿> cjpüf üet topeto Remano

“  w 1 y  “ “ " 3 c" A?ul35rá": y ...„ » c s .« m .u u » ,r» i« *c m n *
aparecen las minúsculas caroUogias

c.i 600 í  do C La escritura Insular ra U fó d do c Aireo A>ü tty) <r O /u
oí r/O i y<:. £1 Evangelio do Undisfámc iCrfó W -j *>C í<7 pnnuva Our.idi

-----1----------- h — «-------------------- ■

\  ra utOd y  c la  Impresión con tipos móviles co Alemania

1431 d o? c. ftívnvt ffl fitXavi ,i .Uní <*’ Aw
ra i -i':» So ¡¿ 'm i <v‘ E itofri arras de

CJ 1JS7 d deC OxkK1v i W a  los aiCMOS A’ C.T1|<-Lxi:y600 i do C Se r/'Vrl ̂  etyjw <V? ídS SWO05 /í*'r;o;tiS • 170 d :K' C Aŝ IA'O de ihwilS ÜCtíiVt 
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La invención 
de la escritura

uue no puede trascender el tiem i» y n  cv
diotez de la « ^ - ¿ t r ó n i c a ,  las palabras dichas se desvanecían
pació. Hasta la era las palabras escritas permanecían ta
s¡n dejar rastros, m a  ,oS personas el esplendor de tro.
invención de la «  orcservaclón de conocimientos, expcnen- 
vilización y posibilito ' a f i j o s  con  esfuerzo.

das y pensamiento < ^  y  e| ,Gnguaje visible tuvo sus o.lye-
El desarrollo cío ,« jlusWactone5 sencillas, ya que existe una re

nes mas primitivos cm i y ,as marcos do la escritura los do-, 
loción estrecha em  ■ co(mmlc;ir ¡deas y los pueblos primitivos 
son formas n^ ^ ‘̂ l0neS corno una manera elemental de rcyistrar
tra n sm it ir  información.

r \  ■ o se sabe con precisión cuándo ni dónde surgió la especie 
l \  I  biológica del hombre consciente y pensante, el Homo 
I  M  sapiens. La búsqueda de nuestros orígenes prehistóricos 
sigue empujando hacia atrás en el tiempo las primeras innovaciones 
de nuestros antepasados. Se supone que hemos evolucionado a par
tir de una especie que vivió en la parte meridional de África. Aquellos 
homínidos primitivos se atrevieron a salir a las praderas y a las caver
nas a medida que los bosques fueron desapareciendo lentamente en 
esa parte del mundo. En la hierba alta, comenzaron a mantenerse er
guidos. Tal adaptación pudo haber servido para vigilar la presencia de 
depredadores, para intimidar a los enemigos al incrementar el ta
maño aparente de los homínidos o para empuñar las ramas como 
armas. En cualquier caso, la mano desarrolló la capacidad de trans
portar alimentos y sujetar objetos. Una piedra de casi tres millones de 
años de antigüedad hallada cerca del lago Turkana, en Kenia, que 
había sido pulida hasta convertirla en un utensilio demuestra el desa
rrollo deliberado de una tecnología: un instrumento. Es posible que 
las primeras piedras a las que se dio forma se utilizaran para escarbar 
en busca de raíces o para arrancar la carne de los animales muertos 
para comerla. Si bien sólo podemos especular acerca del uso de las 
primeras herramientas, sabemos que constituyen un paso funda
mental en el viaje inmenso de la especie humana desde los orígenes 
primitivos hacia un estado civilizado.

Una cantidad de saltos espectaculares proporcionaron la capa
cidad de organizar una comunidad y alcanzar cierto grado de con
trol sobre el destino humano. El habla, es decir la capacidad de 
producir sonidos para comunicarse, fue una habilidad primitiva de
sarrollada por la especie en el largo camino evolutivo desde sus co
mienzos arcaicos. La escritura es el equivalente visual del habla. Las 
marcas, los símbolos, los dibujos o las letras trazados o escritos so
bre una superficie o un soporte se convirtieron en el equivalente 
gráfico de la palabra hablada o el pensamiento tácito. Los limita
ciones del habla son la falibilidad de la memoria humana y lo ¡rime-

La comunicación visual prehistórica
primeras huellas hum anas halladas en Africa tienen rn.li tic 

doscientos mil artos de antigüedad. Desde el Paleolítico micro, 
Insta el Neolítico (del 35 000  al 4 0 0 0  a. de C ). los primitivo-,al,,, 
« n o s  y europeos dejaron pinturas en cuevas, corno la de lascan», 
en el sur de Francia (figura 1-1). y la de Altan,ira, en Esparta Seta, 
bncoban un negro a  partir del carbón y una gama de tonos ca. 
dos* desde amarillos claros hasta castaños rojizos, a partir de 
dos de hierro rojos y amarillos. Esta paleta de pigmentos se 
combinaba con grasa com o aglutinante. Se dibujaban y pintaban 
imágenes de animales sobre las paredes de aquellos antiguos ca- 
nales de agua subterráneos que los hombres y las mujeres prehis- 
tóricos usaban com o refugio. Puede que se embadurnara el p,rj. 
mentó en las paredes con el dedo o que se fabricara un pincel con 
cerdas o juncos. M ás que el principio del arte que conocemos, 
aquellos fueron los albores de la com unicación visual, isorgue las 
ilustraciones primitivas se hacían para sobrevivir y con fines uuhta- 
ríos y rituales. La presencia de lo que parecen marcas de lanzasen 
el costado de algunos de estas im ágenes de animales indica que 
se utilizaban en ritos m ágicos destinados a dominar a los anima
les y a tener una buena caza.

En muchas pinturas rupestres, los símbolos geométricos abstrac
tos, como puntos, cuadrados y otras formas, alternan con los anima
les. No se sabe ni nunca se sabrá si representan objetos creados por 
el hombro o son una lorma de protoescritura, porque fueron hechos 
antes de que comenzara el registro histórico, es decir, el periodo de 
cinco mil artos durante los cuales ol hombre ha registrado jwr esculo 
una crónica do los hechos y los acontecimientos que conoce Los ani
males pintados en las cavernas son pictogramas: ilustraciones ele
mentales o bocetos que representan los objetos ilustrados

En todo el mundo, desde África hasta América del Norte, pasan
do por las islas de Nueva Zelanda, los pueblos prehistóricos han de
jado numerosos petroglifos (figura 1-2): símbolos o figuras sencillas 
grabados sobre roca por descascarillado o percusión. Muchos dekss 
petroglifos son pictogramas y algunos pueden ser ideogramas, es 
decir, símbolos que representan ideas o conceptos (figura 1*3' 
Muchos dibujos prehistóricos dem uestran un nivel elevado de ohset- 
vación y memoria. En un grabado en los cuernos de un roño hallada 
en la cueva do Lorlhet, en  el sur de Francia (figura 1-4), los dibujos 
grabados de renos y  salm ones m uestran trisa (m is ió n  extraantes»
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1-1. Pinturas rupestres de Lascaux (ca. 15 000-10 000 a. de C.)
La distribución al azar y las variaciones de escala demuestran 
la falta de estructura y secuencia de los pueblos primitivos para 
registrar sus experiencias.

1-2. Estos petroglifos de figuras, animales y signos que aparecen 
grabados y en ocasiones pintados en la piedra en el oeste de 
Estados Unidos son similares a los hallados en todo el mundo.

1-3. Pintura rupestre de los Fremont, procedente de San Rafael 
Swell, ca. 2000-1000 a. de C. Los Fremont vivieron en el sur de 
Utah.

1-4. Dibujo grabado en un cuerno de reno, ca. 15 000 a. de C. 
Esta imagen prehistórica aparece en un molde obtenido hacien
do rodar el cuerno sobre arcilla.
1-1



aunque lo más importante son dos formas romboidales con marcas 
en el interior que indican una temprana capacidad simbólica. Los pie 
togramas primitivos evolucionaron de dos maneras. En primer lugar, 
fueron el comienzo del arte pictórico: los objetos y los acontecimien
tos del mundo se fueron registrando cada vez con mayor fidelidad 
y exactitud a medida que pasaban los siglos; en segundo lugar, cons
tituyeron la base de la escritura. Se conservase o no la forma pictóri
ca original, las imágenes acabaron por convertirse en símbolos de los 
sonidos del lenguaje hablado.

Los artistas del Paleolítico desarrollaron una tendencia a la sim
plificación y la estilización. Las figuras se fueron abreviando cada 
vez más y expresándose con la menor cantidad de líneas. A  finales 
del Paleolítico, algunos petroglifos y pictogramas se habían reduci
do tanto que casi parecían letras.

6 Capítulo 1: La invención de la escritura
blos dominantes que gobernaron en Mesopotamia ci 
larga historia incluye a los acadios, los asirios, los babil S'J 
caldeos. Los persas procedentes del O este y los hit't ' y los 
también conquistaron la zona  y  difundieron la civiliz ^  ^  ^0fíe 
támica más allá del Creciente Fértil. ac,ón mesopo*

La cuna de la civilización
Aunque recientemente se ha descubierto que tal vez los pueblos 
primitivos de Tailandia practicaban la agricultura y conocían la alfa
rería incluso antes, durante mucho tiempo los arqueólogos creye
ron que la antigua Mesopotamia, «la tierra entre los ríos», fue la 
cuna de la civilización. Entre el Tigris y el Éufrates, que fluyen des
de las montañas del este de Turquía, atraviesan el actual territorio 
de Iraq y desembocan en el golfo Pérsico, se extiende una planicie, 
fértil en otros tiempos, cuyos inviernos húmedos y veranos cálidos 
y secos resultaron muy atractivos para la cultura humana primitiva. 
Allí los primeros seres humanos interrumpieron sus inquietas corre
rías nómadas y establecieron una sociedad aldeana. Alrededor del 
8000 a. de C. se cultivaban cereales silvestres, se domesticaban 
animales y comenzó la agricultura. Alrededor del 6000 a. de C. 
se trabajaban con el martillo objetos de cobre y alrededor del 
3000 a. de C. dio comienzo la Edad del Bronce, cuando se hicie
ron aleaciones de cobre con estaño para fabricar herramientas y ar
mas duraderas, a lo que siguió la invención de la rueda.

El salto de la cultura aldeana a la gran civilización se produjo des
pués de la llegada de los sumerios a Mesopotamia, cerca del final 
del iv milenio a. de C. El origen de los sumerios, que se establecie
ron en la parte inferior del Creciente Fértil antes del 3000 a. de C., 
sigue siendo un gran misterio. A pesar de lo vitales que fueron las 
tecnologías desarrolladas en Mesopotamia para el futuro de la raza 
humana, la aportación de los sumerios al progreso social e intelec
tual tuvo aún más repercusión en el futuro. Los sumerios inventa
ron una mitología encabezada por una divinidad suprema llamada 
Anú, que era el dios del cielo, y desarrollaron un sistema complejo 
de relaciones entre los dioses y los hombres. Nació la ciudad, con 
el orden social necesario para que gran cantidad de personas pu
dieran vivir juntas. Sin embargo, de las numerosas invenciones su- 
merias que impulsaron a la humanidad por el camino de la civiliza
ción, la de la escritura provocó una revolución intelectual que tuvo 
un impacto extenso en el orden social, el avance económico y el 
desarrollo tecnológico y cultural futuro.

La historia de Mesopotamia registra olas de invasores que con
quistaron a los pueblos que vivían allí. La cultura establecida por los 
sumerios conquistó a su vez a los invasores y la sucesión de pue-

L° S í  ón dominaba la vida en la ciudad-estado mesopotámica, 
Li\  '9mo modo que el inmenso zigurat, el complejo del templo 
^  T a d o  dominaba la ciudad. Sus inmensos templos de ladrillo 
6SC hos Pisos estaban construidos como una serie de niveles en 
de mUC cada vez más pequeños hada la parte superior del san- 
retr° Ce En su interior, los sacerdotes y  los escribas ejercían un poder 
tUar'°  e va que ellos controlaban los inventarios de los dioses y el 
^ a t e n d í a n  a las necesidades mágicas y religiosas del pueblo. 
rey y j*b|e que la escritura evolucionase porque aquella economía 
rflÍo s templos cada vez tenia más necesidad de guardar registros. 
Los jefes de los templos buscaron conscientemente un sistema para
registrar la información.

En la memoria humana, el tiempo se puede volver borroso y 
menudo se olvidan hechos importantes. En términos mesopotá- 

micos aquellos hechos importantes podían incluir la respuesta 
a preguntas tales como: ¿Quién ha pagado sus impuestos en forma 
de cosechas7 ¿Cuántos alimentos se han almacenado? ¿Serán sufi
cientes para satisfacer las necesidades de la comunidad hasta la pró
xima cosecha? Com o demuestran incluso preguntas relativamente 
tan sencillas como estas, resultaba imprescindible una corriente 
continua de conocimientos para que los sacerdotes del templo pu
dieran mantener el orden y la estabilidad necesarios en la ciudad-es
tado. Según una teoría, el origen del lenguaje visible surgió de la 
necesidad de identificar el contenido de los costales y los recipien
tes de cerámica que se utilizaban para almacenar alimentos. Se ha
cían pequeñas etiquetas de arcilla que identificaban el contenido 
con un pictograma y la cantidad mediante un sistema elemental de 
numeración decimal, en base a los diez dedos humanos.

Los primeros registros escritos son unas tablillas procedentes de 
la ciudad de Uruk (figura 1-5), que, aparentemente, contienen lis
tas de artículos mediante dibujos pictográficos de objetos acompa
ñados por números y  nombres de personas inscritos en coluir,ñas 
ordenadas. Por su abundancia en Sumer, la arcilla era el materia! 
lógico para conservar registros; se utilizaba una aguja de junco afi
lada en punta para trazar las lineas finas y curvas de los primeros 
pictogramas. La tablilla de barro arcilloso se sujetaba en la mano iz
quierda y los pictogramas se marcaban en la superficie con la agu
ja rígida. Com enzando en la esquina superior derecha de la tabe
lla, las líneas se escribían con cuidado en columnas verticales 
A  continuación, la tablilla inscrita se dejaba secar al calor del solo 
se cocía en un horno hasta dejarla dura com o la piedra.

Este sistema de escritura fue evolucionando a lo largo desa ífi 
siglos. La escritura se estructuraba sobre una cuadrícula de d r e 
nes espaciales horizontales y verticales. En ocasiones, los escrito 
borraban lo escrito al pasar la m ano por la tablilla. Alrededor $• 
2800 a. de C ., los escribas giraron los pictogramas de lado y ee-
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1-5. Tablilla pictográfica sumeria primitiva, ca. 3100 a. de C. Esta 
escritura pictográfica arcaica contenía el germen de la evolución 
de la escritura. La información se estructura en zonas reticuladas 
mediante una división horizontal y vertical.

1-6, Esta tablilla de arcilla muestra la evolución de los símbolos sú
menos para «estrella» (que también significaba «cielo» o «dios»), 
«cabeza» y «agua» a partir de pictogramas primitivos (3100 a. de C.), 
hasta que finalmente se volvieron de lado en el 2800 y evoluciona
ron hacia la primera escritura cuneiforme en torno al 2500 a. de C.

1-7. Tablilla cuneiforme, ca. 2100 a. de C. Esta tablilla de arcilla 
contiene una lista de los gastos de cereales y animales.

menzaron a escribir en filas horizontales, de izquierda a derecha 
y de arriba abajo (figura 1-6), lo cual facilitó la escritura e hizo que 
los pictogramas fuesen menos literales. Aproximadamente tres
cientos años después aumentó la velocidad de la escritura al susti
tuirse la aguja afilada en punta por otra de punta triangular, que 
se clavaba en la arcilla en lugar de arrastrarse sobre ella. A partir de 
entonces, los caracteres se componían mediante una serie de tra
zos en forma de cuña, en lugar de ser un dibujo con una línea con
tinua (figura 1-7). Esta innovación cambió de forma radical la na
turaleza de la escritura y los pictogramas evolucionaron hacia 
una escritura de signos abstractos, llamada cuneiforme (del latín, 
«de forma de cuña»).

Mientras la forma gráfica de la escritura sumeria iba evolucio
nando, se ampliaba su capacidad para registrar información. Desde 
la primera etapa, en la que los símbolos-dibujos representaban ob
jetos animados e inanimados, los signos se convirtieron en ideogra
mas y comenzaron a representar ideas abstractas. Por ejemplo, el 
símbolo del sol comenzó a representar ideas tales como «día» 
y «luz». A medida que los escribas primitivos desarrollaban su len
guaje escrito para que funcionara igual que su lenguaje hablado, 
fue surgiendo la necesidad de representar sonidos hablados que no 
eran fáciles de ilustrar. A menudo, los adverbios, las preposiciones 
y los nombres de personas no se podían adaptar a la representa
ción pictográfica. Los símbolos gráficos comenzaron a representar 
los sonidos de los objetos, en lugar de los objetos en sí. La escritu
ra cuneiforme se transformó en la escritura jeroglífica, que utiliza 
ilustraciones y/o pictogramas para representar palabras y sílabas 
que tienen un sonido igual o parecido al objeto representado. 
Las ilustraciones se utilizaban como fonogramas o símbolos gráfi
cos de los sonidos. La máxima evolución del sistema cuneiforme 
fue el uso de signos abstractos para representar sílabas, que son 
sonidos que se emiten al combinar más sonidos elementales.

La escritura cuneiforme fue un sistema de escritura difícil de do
minar, incluso después de que los asirios lo simplificaran hasta de
jar apenas 560 signos. Los jóvenes seleccionados para convertirse 
en escribas comenzaban sus estudios en la edduba, la escuela de



1-8. El monumento de Blau, sume- 
río primitivo, tercer tercio, IV mile
nio a. de C. En este primitivo objeto 
de pizarra se combinan la escritura
grabada y las figuras talladas en 
relieve.

1-9. Peso de piedra negra en forma 
de pato, ca. 3000 a. de C. La inscrip
ción cuneiforme dice que el rey 
de Ur dedica el peso al dios Nanna 
y confirma que pesa cinco minas.
Una mina equivale a alrededor de 
0.559 kilos.

1-10. Estela con el Código de 
Hammurabi, escrito inicialmente en
tre el 1792 y el 1750 a. de C. Por 
encima de la textura densa del có
digo legislativo, aparece el rey 
Hammurabi en la cima de una mon
taña con el dios del sol Shamash, 
sentado, que ordena al rey que 
escriba las leyes para el pueblo 
de Babilonia. Una imagen gráfica de 
la autoridad divina como fuente del 
código se convierte en una poderosa 
persuasión visual.

1-11. Detalle del Código de 
Hammurabi, ca. 1800 a. de C. 
Presionando sobre arcilla o tallando 
en piedra, como en este caso, los es
cribas mesopotámicos lograban un 
control magistral y gran delicadeza 
en su escritura y en la disposición 
de ios trazos en el espacio compar- 
timentado.1-10

Capítulo 1: La invención de la escritura

escritura o «casa de las tablillas», antes de cumplir los diez años, 
trabajaban todos los días desde el amanecer hasta la puesta del sol 
y sólo tenían seis días libres al mes. Las oportunidades profesiona
les en el sacerdocio, la administración de fincas, la contabilidad, la 
medicina y el gobierno se reservaban a aquellos pocos escogidos. 
La escritura adquirió importantes características mágicas y ceremo
niales. El publico en general sentía un respeto reverencial por aque
llos que sabían escribir y creía que uno moría cuando un escriba di
vino grababa su nombre en un Libro del Destino mítico.

Los primeros artesanos sumerios combinaban la escritura con 
im ágenes en relieve. Es posible que el monumento de Blau (figu
ra 1-8) sea el objeto más antiguo que se conserva que combina pa
labras e imágenes en la misma superficie.

La explosión del conocimiento que posibilitó la escritura fue no
table. Se organizaron bibliotecas, que contenían miles de tablillas 
sobre religión, matemática, historia, derecho, medicina y astrono
mía. Surgió la literatura, a medida que la poesía, los mitos, los po
emas épicos y las leyendas comenzaron a registrarse en tablillas 
de arcilla. La escritura fomentó también la sensación de historia; las 
tablillas describían con meticulosa precisión todo lo que ocurría du
rante el reinado de cada monarca. Todavía se conservan miles de 
contratos y registros comerciales.

Gracias a la escritura, la sociedad se estabilizó bajo el imperio 
de la ley. Los pesos y las medidas se tipificaron y se garantizaron 
mediante la inscripción escrita (figura 1-9). Los códigos legislati
vos, como el Código de Hammurabi (que reinó entre el 1792 y el
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1750 a. de C ). explicaban en detalle los delitos y su castigo, esta
bleciendo de este modo el orden social y la justicia. El Código de 
Hammurabi está escrito cuidadosamente en cuneiforme en una es
tela de 2,44 metros de altura; una estela es una piedra inscrita o 
grabada que se utilizaba con fines conmemorativos (figuras 1-10 
y 1-11). La estela contiene 282 leyes, dispuestas en cuadrículas en 
veintiuna columnas. Se erigieron estelas con el código de la ley re
formada de Hammurabi en el templo principal de Marduk en 
Babilonia y en otras ciudades. Escritos en un estilo preciso, los du
ros castigos se expresaban con claridad y concisión. Entre estos 
mandamientos se incluyen los siguientes: «quien robe a un niño 
será condenado a muerte», «a un médico que opere a un hombre 
con heridas leves con un escalpelo de bronce se le amputarán las 
manos» y «un constructor que construya una casa que se derrum
be y mate a su propietario será condenado a muerte».

La identificación  v isu a l m e so p o tá m ica
Dos consecuencias naturales del incremento de la cultura aldeana 
fueron la tenencia de propiedades y la especialización de las profe
siones o los oficios y las dos requerían identificación visual. 
Aparecieron las marcas para el ganado y las marcas de propiedad 
para poder establecer la pertenencia y para identificar al fabricante 
de cerámica u otros objetos, por si surgían inconvenientes o por si

una calidad superior alentaba a repetir la compra. Hacía falta una 
manera de identificar al autor de una tablilla cuneiforme de arcilla 
que certificara los documentos comerciales y los contratos y demos
trara la autoridad de las proclamas religiosas y las reales. Los sellos 
cilindricos mesopotámicos proporcionaron un método a prueba de 
falsificaciones para sellar documentos y demostrar su autenticidad 
(figura 1-12). Estos pequeños cilindros que se utilizaron durante 
más de tres mil años llevaban imágenes y letras grabadas en su su
perficie. Cuando se hacían rodar por encima de una tablilla de ar
cilla húmeda, dejaban una impresión en relieve del diseño hueco, 
que se convertía en una «marca de fábrica» del propietario. Puesto 
que la imagen grabada en la piedra redonda aparecía en la tablilla 
como un diseño plano en relieve, repetirla o falsificarla resultaba 
casi imposible. Muchas de estas piedras tenían una perforación 
hueca a lo largo, para poder llevarlas en una cuerda en torno al 
cuello o la muñeca. Como las imágenes se podían reproducir, esto 
se puede considerar una forma inicial de impresión.

El historiador griego Heródoto (ca. 500 a. de C.), gran viajero, es
cribió que todos los babilonios llevaban un sello cilindrico en una 
cuerda en torno a la muñeca, a modo de pulsera. Los sellos cilindri
cos, valorados como adorno, símbolo de estatus y firmas persona
les únicas, incluso se utilizaban para marcar un sello de arcilla hú
medo sobre la puerta de la casa cuando sus ocupantes estaban

1-12. Sello cilindrico hitita, sin fecha. Este 
sello (se supone que representa un ritual, 
posiblemente con la ofrenda de un sacrifi
cio a la derecha) combina una ornamenta
ción decorativa con imágenes figurativas. 
Tiene una imagen lateral, para hacerlo ro
dar, y también una imagen en la base, para 
estampar. Puesto que permite la reproduc
ción de imágenes, el sello cilindrico se pue
de considerar un precursor de la impresión.

1-12
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1-13

L o s  je ro g líf ico s  e g ip c io s  .
r  uando el rey M enes unificó el lem rono de Erj.plo y o e d b ^  

en 10Ino al 3 1 0 0  a. de C.. habían llagado a Egiptova** 
inventos súmenos, com o el sello cilindrico. tos Asenos a«to>*cto 
’r :  en ladnllo. lo s m otivos decorados y los fundamentos déla 

A A  diferencia de los súmenos, que desanoUcuotx su 
escritura. escritura cuneiioime abstracta, los ̂

s s r í r  -  «-■ • -  - -..

1-14

-•«UVJiw«> y«»eyv>. »wna sagraaav. a pana del equivalen  ̂
egipcio para «las palabras de los dioses»), durante casi tiesm^  
nios y medio. Los jeroglíficos mas antiguos que se conocen 
(figura 1-15) datan de alrededor del 3100 a de C. y la uU,n\a 
inscripción conocida en jeioglificos se realeo en el 394 d de C
muchas decadas después de que Egipto se convirtiera en una co
lonia romana

1-13 y 1-14. Sello persa para estampar, ca. 500 a. de C. Este sello, 
grabado en una ágata preciosa de color azul claro, llamada calce 
donia, con montura de oro y un diseño simétrico de un par de 
bestias heráldicas trabadas en combate, probablemente pertene
ció a un miembro de la familia real o de la alta clerecía.

Durante casi quince siglos, la humanidad observo lasc.nad 
jeroglíficos egipcios sin comprender su significado los ultimo' ^  
usaron este sistema lingüístico fueron los sace.dotes de los to m T  
egipcios del siglo iv. Como los sacerdotes eran tan resoivadosT 
estudiosos griegos y romanos de aquella época creían que los ,e,o 
glificos solo eran símbolos mágicos para los rituales sagrados h 
agosto de 1799, cuando las tropas de Napoleón estaban excavan 
do unos cimientos para ampliar la fortificación de la ciudad og.po, 
de Rosetta. ocupada por ellas, desenterraron una losa negra (,uo 
llevaba una inscripción en dos idiomas y tres escrituras jeioglHtcos 
egipcios, escritura demotica egipcia y griego (figura 1-16) Aquel 

fuera, para indicar si habían entrado ladrones en el edificio. Los gra- decreto había sido escrito en el 197 o el 196 a de C después di
badores de sellos cilindricos y troqueles desarrollaron gran habilidad que se reuniera un gran concilio de sacerdotes egipcios para con 
y un sentido exquisito del diseño. Los primeros sellos llevaban gra- memorar la llegada al trono de Egipto del faraón Ptolomeo V n
bados dibujos sencillos de reyes, una fila de ganado o criaturas mí- ció alrededor del 210 a. de C.) nueve años antes Se dieron e s 
ticas. Posteriormente fueron apareciendo imágenes más narrativas: ta de que probablemente la inscripción fuera la misma en los tres
por ejemplo, un dios presentaba a un hombre (probablemente el lenguas y comenzaron los intentos de traducción En 1819. el doc-
dueño del sello) a otro dios, o un hombre ocupaba un lugar desta- tor Thomas Young (1773-1829) demostró que los glifos de los orn
eado cuando se libraba una batalla o se mataba un animal salvaje, males y las personas estaban orientados en el sentido en que ha-
En el período asirio posterior, al norte de Mesopotamia surgió un es- bía que leer los jeroglíficos y que el cartucho de Ptolomeo se
tilo de diseño heráldico y más estilizado. Se ilustraban las historias repetía varias veces (figura 1-17).
de los dioses y se veían animales luchando (figuras 1-13 y 1-14). La persona que descifró la mayor parte de los jeroglíficos de la 

El último esplendor de la civilización mesopotámica se produjo Piedra Rosetta fue Jean-Francois Champollion (1790-1832), que se 
durante el prolongado reinado del rey Nabucodonosor (murió en dio cuenta de que algunos de los símbolos eran alfabéticos, algu-
el 562 a. de C .) en la ciudad-estado de Babilonia. Sin embargo, nos eran silábicos y algunos eran determinativos, es decir, símbolos
en el 538  a. de C ., después de menos de un siglo de gran poder que determinaban cómo había que interpretar los glifos anteriores,
durante el cual Babilonia se convirtió en la ciudad más rica del Viendo que los jeroglíficos a menudo funcionaban como fonogra-
m undo, con una población que llegaba casi al millón de habitan- mas y no simplemente como pictogramas, Champollion consiguió
tes, Babilonia y M esopotam ia cayeron en poder de los persas, pronunciar el nombre de Ptolomeo y el de Cleopatra. Este gran
La cultura m esopotám ica com enzó a deteriorarse cuando la región adelanto se produjo en 1822, después de que Champollion recibie*
se convirtió en una provincia de Persia y a continuación de Grecia ra una copia de una inscripción encontrada en un obelisco, un mo-

de Roma En la época del nacimiento de Jesucristo, las grandes numento egipcio alto, de forma geométrica, semejante a un ló-
ciudades com o Babilonia, fueron abandonadas y los zigurat se ha- tem. Cuando Champollion estudió sus jeroglíficos, se sorprendió al
bían convertido en ruinas. Los albores del lenguaje visible, el rega- ver los cartuchos (es decir, unas placas que contenían los glifos de
lo m agnífico para el futuro de la humanidad que constituía la es- nombres importantes como si estuvieran entre paréntesis) tanto
lo m agnifico p . F jcia Los eg¡pc¡os de Ptolomeo como de Cleopatra, que ya había reconocido.
entura, pas a con i pictogramas, y los Champollion asignó sonidos a los tres glifos que aparecían en las
desabo llaron  una ¡ S . V  dos p alab ra : -P». »  y * •  I * * * .  < *  >"d» P » « d a .  p»-
fenicios sustituyeron la complejid nunc¡ó los demáSr |iasta obtener una docena de traducciones ¡ero-
neiform e con signos fonéticos sencillos.
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1-15. Tablilla de marfil del rey Zet, I di
nastía. Es posible que esta tablilla de cin
co mil años de antigüedad sea el ejem
plo más antiguo que se conoce de la 
escritura pictográfica egipcia que evolu
cionó hasta llegar a los jeroglíficos.

1-16. La Piedra Rosetta, ea. 197-196 
a. de C. De arriba abajo, las inscripciones 
coincidentes en jeroglífico, demótico 
y griego proporcionaron la clave para 
descubrir los secretos del antiguo Egipto.

1-17. Detalles de la Piedra Rosetta, en 
los que se ven el nombre de Ptolomeo 
en jeroglíficos (arriba) y la palabra grie
ga Ptolem aios (abajo).

1-16
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Los papiros y la escritura____ J 3

1-20

1-18. Los caracteres alfabéticos colocados 
junto a cada jeroglifo en los cartuchos de 
Ptolomeo y Cleopatra muestran los sonidos 
fonéticos aproximados descifrados por 
Champollion.

1-19. Estos jeroglíficos egipcios demuestran 
el principio de los jeroglíficos: las palabras 
y las sílabas se representan mediante imáge
nes de objetos y mediante símbolos cuyos 
nombres son similares a la palabra o silaba 
que hay que transmitir. Estos jeroglíficos 
quieren decir óee, («abeja»), lea f («hoja»), 
sea («mar») y sun («sol»). Como jeroglíficos 
(en inglés), también podrían querer decir 
belief («creencia») y season («estación»).

1-20. Nicho de ofrenda de la señora Sat- 
tety-lyn, VI dinastía. En contraste con las 
imágenes en relieve del registro inferior, 
estos jeroglíficos están grabados en la super
ficie y quedan dentro de una cuadrícula ma
temática de líneas hendidas.

1-21. Sarcófago de Aspalta, rey de Etiopía, 
ca. 593-568 a. de C. Las inscripciones graba
das en este sarcófago de granito demues
tran la flexibilidad de los jeroglíficos.

1-21
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49 c e n t ím e t r o s  y  s e  solían peg y . - -ondenación eterna.
instancia al difunto dg todos ,05 eg¡pC¡os tenia que

conocimiento suponía poder y los esaibas re s ta r  dî na en el luido

«eg aw  a'ener bastante autoridad ^  la aque„a |engua ba a| « cn̂  ¡  ̂  "  s3|ir al día». En el siglo xrx, un estudroso les
falta muchos años para apren d respetada y acarre- dos os P dg |qs Muert05)), pue es el que se usa en

ción de impuestos. m pm una característi- El Ll r0 _  , . .^ rar¡n<; A partir de la pirámide de Unís

„  que identificaba al po ^  5 centímetros de largo, (ca. 23 • de ,as pirámides en escritura jeroglífica,
E ^ S e m o  hen'e como mínimo dos depresiones, para contener c u b n e ^ c  ^  hjmnos y p|egarjas reladonados con |a vida di. 
En un extrem o(ros co|ores. con una so- que Siguieron a esta practica los textos

luctóríd^goma3 como aglutinante, se usaba carbón para hacer t,n- Todas las superficie del ataúd de m adera y/o de,

t Í c o T u n  ptecd'húmedo!la paleta tenia una ranura en el medio 
para poner los pinceles, que se hadan de tallos de juncos. Las pun
tas del tallo se cortaban en ángulo y el escriba las masticaba para

- . nnspsiones para usarlas en la otra vida;
de ta(S(TodoTtew^ltos^fcittówiario^y los^nobles podían disfrutar de 
tes ventajas de los textos funerario , aunque no tuv.eran medios

^ C oTl'oTalbores del Imperio Nuevo, en torno al 1580 a. de C „

el 7 ^ anaC0" Í  llT ^ t o ^ r d S ^ d T m X  bastante lim itados podían 
por el extremo exterior derecho y escribía una Xlíse como minimo unos papiros sencillos para acom pañarlos
t o s  de arriba abajo, escribiendo una columna tras otra como e v ^  ^  al|á De ,a p¡rámide al ataúd y de este  al papiro:
puede ver en el detalle del Libro de los Muertos de « S  ^  ^  un USQ más barat0 y m ás d ¡fundido de los tex
t u r a  1-23). Esta letra jeroglifica manuscrita para funerarios fue paralela a los aspectos cada vez m ás dem ocráti-
i . ’ ,  paqi, *  la tom a i— * " «  «  « ■ “  ” £  “  “ “  *  "a „ ida egipcia.
cando los jeroglíficos de las inscripciones, que pasaron ^  [o$ Muertos estaba escrito en primera persona por el
genes construidas meticulosamente a gestos traza os con - colocaba en la tumba para ayudarlo a vencer los peli-

En -  I ™ >  a. de C.. t e  aacecdc.es habían « — do P «  “ 0 "  apelaba a los artistas ,o e  ¡los.,aban  los pa-

« a z «  á l f i c a ,  piros del Ubro de los Muertos para que predijeran lo q ue ocurrida
£ S  « Í .  la letra ble,a,ira p rW .i.a  ,  los leroqlií.cos despeas de que cada persona muriera ,  entrara en la o . r ,  »,da (fu 
“ debí, a que el uso de un. pluma de ¡unco, en lugar de un pin- gura M S I .  Los becblaos podían hacer que los d ifuntos se co n .» -  
cel en punta, producía caracteres más abstractos con una calidad tieran en criaturas poderosas, les proporcionaban contrasenas para
escueta y desmañada. Una letra aún más abstracta, llamada «de- ingresar en los diversos estados del infram undo y se trataba de 
mótica» (del griego, «popular»), se comenzó a usar de forma se- conseguir la protección de los dioses. Se ilustraban futuros m aravi
l l a r  para escritos comerciales y jurídicos en torno al 400 a. de C . liosos. Uno podía vivir en los Cam pos de Paz, ascender a los cielos

para vivir como una estrella, viajar al firm am ento con  el d ios del sol. 
Ra. en su barca solar, o ayudar a Osiris a  gobernar el infram undo.

El viaje al inframundo se ilustra com o una narrativa cronológi
ca. El juicio final aparece en el Papiro de Ani (figura 1-26 ). Anubis, 
el dios con cabeza de chacal y guardián de los m uertos, se prepa
ra para pesar el corazón de Ani, usando com o contrapeso una p lu
ma que simboliza la verdad, para saber si es «justo de voz» y está  
libre de pecado. Thot, el escriba de los dioses con cabeza de ibis 
y custodio de las artes mágicas, está preparado con  la paleta d e  e s
criba para apuntar el veredicto. A  la derecha, la m onstruosa  
Ammyt, devoradora de los muertos, está preparada para intervenir- I  a —: —

El jeroglífo correspondiente a la palabra «escriba» era una imagen 
pictórica de aquellos primeros hombres que llevaban el pincel, la 
paleta y el saco de tinta. Los caracteres que acompañan la fotogra
fía de estos objetos demuestran esta evolución (figura 1-24). Más 
que sustituirlos, la letra hierática y la demótica fueron un comple
mento de los jeroglíficos, que se siguieron usando con fines religio
sos y para hacer inscripciones.

Los primeros manuscritos ilustrados
Los egipcios fueron el primer pueblo que produjo manuscritos ilus
trados, en los que se combinaban palabras e imágenes para trans
mitir información. Como consecuencia de su preocupación por la 
muerte y de su firme creencia en la otra vida, los egipcios desarro
llaron una mitología compleja acerca del viaje a la vida después de 
la muerte. Mediante mitos y leyendas ingeniosos se explicaba y se

si Ani no supera el momento del
ju ic io . Am m yt es un sím bolo vi-j  ~

sual ingenioso: tiene cabeza de cocodrilo, cuerpo de león  y  el cu ar
to trasero de un hipopótamo. En un registro que ap arece  e n  la par
te superior se ven doce de los cuarenta y dos d ioses

q u e  tienen  que
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1-22. Paleta de un escriba egipcio con una inscripción 
en letra hierática.

1-23. Detalle del Libro de los Muertos de Tutmosis III, 
ca. 1450 a. de C. Los jeroglíficos escritos se simplificaron, 
aunque mantuvieron su origen pictográfico.

1-24. En el jeroglifo correspondiente a «escriba» aparecen 
la paleta del Imperio Antiguo, el saquillo ceñido con cuer
das para guardar las pastillas de tinta seca y un estuche de 
junco para los pinceles. Los cambios en este glifo demues
tran el proceso evolutivo (de izquierda a derecha): jeroglifo, 
2700 a. de G ; letra manuscrita jeroglífica, ca. 1500 a. de C ; 
letra hierática, ca. 1300 a. de C., y letra demótica, 
ca. 400 a. de C.
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.  7S Detalle del Papiro de Hunefer,
1370 a. de C. Hunefer y su esposa 

Ca; '  adorando a los dioses de Amenta.
*  d¡05 del sol, Ra, lleva el símbolo del anj 
fobre la rodilla y Thot sostiene el udjat, 
r « o jo  sano» protector mág.co del d,os
Horus.

26 V¡ñeW del Papiro de An¡, ca. 1420 
de C Ani, escriba real, contable del 

templo y administrador del granero de
r  _____t U h +Vi i i  l l p n p n  n a r a

1-25

I emitir juicio. Dirigida a cada dios por vez, una «confesión negati
va» niega un montón de pecados: «No he actuado maf; no he ro
bado; no he matado a nadie; no he robado alimentos». A conti
nuación, Ani se dirige a su corazón: «No te dispongas a dar 
testimonio en mi contra. No hables contra mí en presencia de los 

jueces y no eches tu peso contra mí ante el Señor de la Balanza». 
Como se lo considera virtuoso, su alma pasa la noche después de 
su muerte viajando al ¡nframundo y «sale al día» a la mañana si
guiente.

Los papiros egipcios ilustrados fueron evolucionando hasta al
canzar un diseño homogéneo. En la parte superior e inferior del 
manuscrito había una o dos franjas horizontales, por lo general co 
loreadas. Se escribía de derecha a izquierda en columnas verticales 
de escritura separadas por líneas trazadas con regla. Las imágenes

se insertaban junto al texto que ilustraban. A  m enudo se ponían  
imágenes en la franja horizontal inferior y las co lum nas de texto  
colgaban de la franja horizontal superior. C o n  frecuencia había un 
registro horizontal, a modo de friso, a lo largo de la parte superior 
de la hoja. A  veces se dividía la hoja en zonas rectangulares para  
separar el texto de las imágenes. La integración funcional del tex
to y la imagen resultaba agradable, desde el punto  de vista estéti
co, porque la textura densa de los jeroglíficos d ibu jados co n  pincel 
contrastaba muy bien con los espacios abiertos de la ilustración  
y los niveles de color plano.

En las primeras versiones del Libro de los Muertos, el escriba di
señaba el manuscrito. Si tenia que ser ¡lustrado, se dejaban zonas 
en blanco para que el artista las llenara lo mejor que pudiera. Poco 
a poco, las viñetas fueron adquiriendo mayor importancia y llega-
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1-27

1-27 y 1-28. Escarabajo de Ijnatón y Nefertíti, ca. 1370 a de C 
Este escarabajo de 6 centímetros lleva el cartucho de Ijnatón 
sobre el fado visible. Los jeroglíficos grabados sobre el fondo 
plano se tallaron con una aguja de bronce.

ron a dominar el diseño; entonces el artista dibujaba primero las 
ilustraciones y después el escriba escribía el manuscrito, tratando 
de no dejar espacios en blanco, y a veces escribía en los márgenes, 
si el ilustrador no dejaba suficiente lugar para el texto. Se contra
taba a artistas cualificados para crear las imágenes, pero los escri
bas que hacían este trabajo no eran eruditos. A menudo se omití
an pasajes por una cuestión de diseño o por falta de habilidad. 
Para las ilustraciones de los manuscritos se trazaban los contornos 
con lineas en tinta negra o castaña y a continuación se aplicaba el 
coíor plano, con pigmentos blancos, negros, castaños, azules, ver
des y en ocasiones amarillos. Es posible que el amplio uso de colo
res luminosos como el azul y el verde fuera una reacción al azul 
intenso del Nilo y al verde exuberante del follaje de sus orillas, una 
raya fresca y liena de vida serpenteando a través de las vastas ex
tensiones de desierto.

Las pinturas murales y los papiros respetaban las mismas con
venciones de diseño. Los hombres aparecían con la piel más oscu
ra que las mujeres y las personas importantes se representaban 
a una escala mayor que las que lo eran menos. El cuerpo humano 
se dibujaba de forma esquemática en dos dimensiones. El cuerpo 
de frente tenía los brazos, las piernas y la cabeza de perfil. El ojo 
estilizado se interpreta al mismo tiempo como una imagen de per
fil y una de frente. Aunque todo era plano, los artistas egipcios 
eran muy observadores y registraban los detalles.

Se podía encargar un papiro funerario o comprar uno estándar 
y hacer escribir su nombre en los lugares correspondientes. El com
prador podía elegir la cantidad y la selección de capítulos, la canti
dad y la calidad de las ilustraciones y la longitud. Dejando aparte el 
gran Papiro de Turín, de 57 metros de largo, los rollos del Libro de 
los Muertos oscilaban de los 4,6 metros a los 27,7  metros de largo 
y tenían entre 30 y 45 centímetros de altura. Hacia el desmorona
miento definitivo de la cultura egipcia, el Libro de los Muertos 
a menudo consistía tan sólo en hojas de papiro, algunas de las cua
les tenían pocos centímetros cuadrados.

La id en tificac ió n  v isu a l d e  los eg ip c io s
Los egipcios utilizaron sellos cilindricos y marcas registradas en ar
tículos como la cerámica desde muy al principio de su historia. 
No cabe duda de que heredaron de los sumerios las dos formas de 
identificación. Desde tiempos prehistóricos, el escarabajo se consi
deraba sagrado o mágico. En la XII dinastía, los emblemas de esca
rabajos grabados (figuras 1-27 y 1-28) se utilizaban habitualmen
te como sellos de identificación. Estas piedras ovaladas, por lo 
general de esteatita vidriada, eran muy parecidas a los escarabajos. 
La parte inferior, plana y grabada con inscripciones jeroglíficas, se 
utilizaba como sello. A veces se montaba el escarabajo como un 
anillo de sello. Aunque todos los egipcios que tenían algo de pres
tigio contaban con un sello personal, se conservan muy pocas 
pruebas de que realmente se usaran los escarabajos para sellar. 
Es posible que la función comunicativa fuera secundaria al valor del 
escarabajo como talismán, adorno y símbolo de resurrección. 
El dios sol autocreador, Jepri, relacionado con el escarabajo, a ve
ces se representaba haciendo rodar el sol por el cielo, como se veia 
al escarabajo pelotero formando una bola de estiércol y haciéndo
la rodar por la arena hasta su madriguera, para comérsela durante 
los días siguientes. Aparentemente, los antiguos egipcios creían 
que el escarabajo ponía sus huevos dentro de la bola y relaciona
ban el ciclo vital del escarabajo con los procesos cíclicos de la na
turaleza, sobre todo el renacimiento diario del sol. Un escarabajo 
llamado «escarabajo del corazón» se colocaba encima del corazón 
de la momia con sus envolturas. La superficie inferior, grabada, 
contenía una breve súplica al corazón para que no actuara como 
testigo hostil en la Sala de la Justicia de Osiris.

La majestuosa cultura egipcia sobrevivió más de tres mil años. 
Los jeroglíficos, los papiros y los manuscritos ilustrados son el le
gado de su comunicación visual. Junto con los logros de Meso- 
potamia, estas innovaciones desencadenaron la evolución del
alfabeto y las comunicaciones gráficas en Fenicia y en el mundo 
grecorromano.



Alfabetos

Los primeros sistemas lingüísticos visuales, como la escritura cu
neiforme. los¡eroglificosyel chino escrito (véase el capitulo 3). 
tenían una complejidad intrínseca. En cada uno de ellos los pic- 

togramras se habían convertido en escntura jeroglifica, ideogramas, 
/ogogramas o incluso un silabario. Sin embargo, aquellos sistemas 
primitivos de escritura seguían siendo difíciles de manejar y dominar
los requería mucho tiempo y un estudio riguroso. Durante siglos fue
ron pocos los individuos alfabetizados, cuyo acceso a! conocimiento 
les proporcionaba mucho poder en las culturas primitivas. La poste
rior invención del alfabeto (una palabra derivada de las dos primeras 
letras del alfabeto griego: alfa y beta) supuso un gran avance en las 
comunicaciones humanas.

Un alfabeto es un conjunto de símbolos visuales o caracteres 
que se utilizan para representar los sonidos elementales de un len
guaje hablado y se pueden unir y combinar para establecer confi
guraciones visuales que signifiquen sonidos, sílabas y palabras pro
nunciadas por la boca humana. Los centenares de signos y 
símbolos que requerían la escritura cuneiforme y los jeroglíficos 
fueron sustituidos por veinte o treinta símbolos elementales y fáci
les de aprender. La figura 2-1 muestra las etapas de la evolución de 
los alfabetos occidentales.

Se han propuesto muchas teorías, a menudo contradictorias, 
sobre los orígenes del alfabeto; entre las fuentes sugeridas figuran 
la escritura cuneiforme, los jeroglíficos, los símbolos geométricos 
prehistóricos y los primeros pictogramas cretenses.

amas oue incluyen figuras, brazos, otras partes del 
de 135 pictogramas, q ^  símbolos geométricos. Parece
cuerpo, animales , P a ^  pictograrnas dieron paso a la escri-

Z Z i  Posib-e be la ci-
Unf  m S  « 'e l Disco de Festos (figura 2-2), que se desen-

f f n O  ta en 1908. Este disco plano de terracota de 16,5 cen- 
terró en Creta precedentes ni equivalentes, tiene
timaros J  ' ^  jclográficas y aparentem ente alfabéticas por

ambas caras en franjas en espiral. Se utilizaron sellos sem ejantes 
T P0 de imprenta para imprimir cuidadosamente cada carácter 

en a arcilla húmeda, de modo que el pnnopocJeMNpo móv ya se 
L  en una cultura occidental en el 2000 a. de C . Es pos,ble que 

no sepamos nunca lo que dicen las inscripciones. qu,én las hizo n,

Nombre Significado 
antiguo probable

buey

casa

carreito

puerta plegable 
celosía

gancho, clavo 

arma

valla, barrera 

una curva (?) 

mano

he

wav/

zay.n

jet

tet

yodn

Nombre
griego
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delta

fpslon
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Los pictogramas cretenses
La civilización minoica que existía en la isla mediterránea de Creta 
sólo se encuentra por detrás de Egipto y Mesopotamia en cuanto 
a su nivel precoz de adelanto en el mundo occidental antiguo. 
En el 2800 a. de C. ya se usaban símbolos gráficos minoicos o cre
tenses (véase ía figura 2-1). Se han hallado inscripciones pictográ
ficas breves escritas ya en el 2000 a. de C. Se conservan alrededor
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El alfabeto semítico septentrional----- !?

2-1. Este diagrama muestra varias etapas 
en la evolución de los alfabetos occidentales. 
La teoría controvertida que relaciona los pic- 
togramas cretenses primitivos con los alfabe
tos se basa en la similitud de su aspecto.

2-2. El Disco de Festos, sin fecha. Entre 
los 241 símbolos, figuran un hombre con 
un tocado de plumas, un hacha, un águila, 
una escuadra de carpintero, la piel de un 
animal y un florero.

si los sellos o tipos se utilizaban para redactar mensajes sobre papi
ros u otros soportes perecederos. Como todos los pictogramas cre
tenses, el Disco de Festos sigue siendo un gran misterio. Algunos 
estudiosos han sugerido la posibilidad de que no fuera originario 
de Creta, pero no existen pruebas para apoyar ni para rechazar 
esta teoría.

A pesar de la notable semejanza visual entre los pictogramas 
cretenses y los primeros caracteres alfabéticos, muchos paleógra
fos cuestionan si las pictogramas cretenses fueron la fuente del 
alfabeto.

El alfabeto semítico septentrional
Aunque se desconocen los inventores del alfabeto, muchos creen 
que tuvo origen en los pueblos semíticos del noroeste de la región 
del Mediterráneo occidental: los primitivos cananeos, hebreos 
y fénicos. Se utiliza la expresión «escritura semítica septentrional» 
para la primera escritura alfabética que se encuentra en toda esta 
región. Como los ejemplos más antiguos que se conservan proce
den de la antigua Fenicia, una cultura en las costas occidentales del 
Mediterráneo, en lo que actualmente es Líbano y partes de Siria 
e Israel, estas letras primitivas a menudo reciben el nombre de 
«alfabeto fenicio». Durante e l » milenio a. de C., los fenicios se 
convirtieron en comerciantes marítimos y sus embarcaciones, las 
más veloces y las mejor hechas del mundo antiguo, comunicaban 
los asentamientos en toda la región mediterránea. Se absorbieron 
influencias e ideas procedentes de otras zonas, incluidos Egipto 
y Mesopotamia.

La geografía y el comercio ejercen gran influencia en los asun
tos de las personas. Es posible que hasta el desarrollo del alfabeto 
tuviera que ver con la geografía, porque las ciudades-estado feni
cias se convirtieron en centros del mundo antiguo y en encrucija
das del comercio internacional. Los fenicios absorbieron la escritura 
cuneiforme de Mesopotamia, procedente del Oeste, y los jeroglífi
cos y la escritura egipcios, procedentes del Sur. Es posible que 
tuvieran conocimiento de los pictogramas y la escritura cretenses 
y que estos los influyesen. Ante tal variedad de lenguajes visibles, 
desarrollaron alternativas. Aparentemente, los fenicios buscaron 
un sistema de escritura para su propia lengua semítica septentrio
nal; se han encontrado pruebas de una cantidad de experimentos 
localizados.

Sui géneris, un sistema de escritura desarrollado en Biblos. la ciu
dad-estado más antigua de Fenicia, utilizaba símbolos pictográficos 
que habían perdido todo sentido pictórico. Escritos alrededor del 
2000 a. de C., los documentos en piedra y bronce con esta escritura 
tienen un silabario de más de un centenar de caracteres y constitu
yen un paso importante hacia el desarrollo de un alfabeto.

Alrededor del 1500 a. de C., los obreros semitas que trabajaban 
en las minas de turquesa egipcias en el desierto del Sinai diseñaron 
una adaptación acrofónica de los jeroglíficos, llamada escritura 
sinaítíca. «Acrofónico» quiere decir que se usaba un símbolo pictó
rico o un jeroglífico para representar el sonido inicial del objeto 
representado.

La escritura de Ras Shamra (figura 2-3), una auténtica escri
tura alfabética semítica, se encontró en unas tablas de arcilla gra-



2-3. La escritura de Ras Shamra. ca. 1500 a. de C. Este alfabeto, 
utilizado en documentos burocráticos y comerciales, mitos y le
yendas, reducía la escritura cuneiforme a apenas treinta y  dos 
caracteres y ha sido descubierto recientemente en las ruinas de
la antigua ciudad de Ugarit.

2-4. Las curvas gestuales del alfabeto arameo evolucionaron hacia 
el alfabeto hebreo y el árabe.

1-5. Las formas gráficas del alfabeto hebreo son letras enérgicas, 
n ángulo recto, con trazos horizontales más gruesos que los
irticales.
6. Los caracteres cúficos son firmes, alargados y  angulosos y son 
jv  admirados por sus propiedades estéticas.

m  W » .  p „  T «  “ t S T *  L o . . . .  » n ,  « e n s ,  en ,a 8« o „  S in ,. esZ'tXZZ™ ZZra cuneiforme porque usaban una importante derivación primitiva de la escritura semítica septen- Z Z  No habla caracteres para representar las voca- trional. El ejemplar más antiguo que se conserva data de alrededor 
les que son sondos conectores que unen las consonantes para del 850 a. de C. El alfabeto a rameo de veintidós letras para soni- 
formar palabras y que actualmente se representan mediante las dos consonánticos se escribía de derecha a izquierda. Con  una
letras a. e, i, o y u. El orden alfabético de la escritura de Ras píuma ancha que se sostenía en un ángulo de cuarenta y cinco gra-
Shamra, es decir, la secuencia en la que se memorizaban las dos se hacían trazos horizontales gruesos y trazos verticales finos,
letras, era el mismo que utilizaron posteriormente el alfabeto Esta lengua y esta escritura predominaron en todo Oriente Medio.
fenicio y el griego. Se han encontrado ejemplos en Afganistán, Egipto, Grecia e India.

La escritura exportada por los fenicios, un sistema alfabético Es el predecesor de cientos de escrituras, incluidos dos grandes 
y totalmente abstracto de veintidós caracteres (véase la figura 2-1) alfabetos que se utilizan en la actualidad: el hebreo m oderno y el 
se utilizaba en el 1500 a. de C. Una de las inscripciones más anti- árabe. Estos dos sistemas de letras funcionales y de hermoso  
guas hechas en alfabeto fenicio se labró en el lateral de la tapa del diseño se siguen escribiendo de derecha a izquierda a la m anera de
sarcófago de piedra caliza del rey de Biblos, Ahiram (ca. siglo sus predecesores semíticos primitivos.

x j a. de C.) Es posible que la escritura de derecha a izquierda de los Los ejemplos más antiguos conocidos del alfabeto hebreo pri- 
fenicios surgiera porque los picapedreros tallaban las inscripciones mitivo o antiguo datan aproximadamente del 1000 a. de C
sujetando un cincel en la mano izquierda y un martillo en la dere- Cuando los israelitas regresaron a la zona del Mediterráneo occi- 
cha. Su primera escritura alfabética también se hacía sobre papiro, dental, después de su exilio en Babilonia (del 586 al 516 a de C )
con pincel o pluma; lamentablemente, su literatura, que incluía, descubrieron que la escritura aramea habla sustituido al hebreo
por ejemplo, una obra sobre mitología en nueve volúmenes de un antiguo en la región. El alfabeto arameo. posiblemente ron
escritor de Biblos, ha desaparecido. influencias del hebreo antiguo, produjo el alfabeto hebreo cua

Aunque a escritura semítica septentrional supone el comienzo drado, que evolucionó hasta convertirse en el hebreo moH 
histórico del alfabeto, es posible que descienda de un prototipo (figura 2-5) Básicamente el alf^hotn h i oderno
* » « <  1». » I»  5°5 p ita o s .(labelos se ea-ca ,on  L  c ó n s Z « J  T  *
en múltiples direcciones, como el alfabeto fenicio, que siguió" ZüZenaẐ Z! ^  SCp,en,r'°-
evolucionando en Grecia y en Roma, y también el alfabeto ara- y cinco letras tienen T  V° Ca'CS lar9as
meo, que dio origen a la escritura hebrea y árabe en el resto de palabra A medida nu* 1 1 9 3 ? rm8 P3ra US8r ^ íinal dc una

la región. palab 3 A medlda W  el lenguaje fue evolucionando se anadie
ron a los caracteres puntos y rayas para indicar las vocales
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Es probable que los gestos caligráficos curvos de la escritura ará
biga surgieran antes del 500 de la era cristiana. Los veintidós sonidos 
originales del alfabeto semítico se complementan con seis caracteres 
más que se añaden al final. También se usan tres letras como voca
les largas y se añaden marcas diacríticas para las vocales cortas y para 
distinguir los sonidos consonanticos. Las dos formas principales son 
el cúfico o kufí, procedente de la famosa academia musulmana de 
Kufa, en Mesopotamia, y el nasj o nasji, que llegó a ser la caligrafía 
árabe predominante más o menos a partir del 1000 d. de C. El cúfico 
(fiaura 2-6) es una caligrafía enérgica para inscripciones con caracte
res largos y gruesos; tiene una solidez majestuosa y se utilizaba 
mucho en monedas, manuscritos e inscripciones sobre metal y pie
dra. Se sigue usando para títulos y elementos decorativos. El estilo 
nasji, más cursivo (figura 2-7). es ideal para escribir sobre papiro 
y evolucionó bacía las modernas caligrafías árabes. Sus astas ascen
dentes verticales, seguidas de trazos horizontales curvos por debajo, 
transmiten un ritmo cinético al desplazarse por la página.

El diseño de las letras árabes cambia según el lugar que ocupan 
dentro de la palabra. Todas las letras, menos seis, se conectan con 
la letra siguiente mediante un pequeño trazo curvado hacia arriba 
cuando se utilizan en mitad de una palabra. Las letras que se 
encuentran al principio o en la mitad de una palabra se abrevian; 
las letras finales y las independientes acaban con una fioritura 
notoria. Estas alteraciones del diseño no alteran la estructura fun
damental de los caracteres.

Después del alfabeto latino, el árabe es el que más se utiliza 
en la actualidad. Las conquistas de los árabes durante los siglos

vn y vin d. de C. difundieron la religión musulmana y su libro 
sagrado, el Corán, escrito en alfabeto árabe, desde el norte de 
África y España, en la costa del Atlántico, hasta India. Los musul
manes creen que el Corán contiene las grandes verdades revela
das por Alá (Dios) al profeta Mahoma (ca. 570-632 d. de C.) 
a través del arcángel Gabriel. El respeto por estos escritos religio
sos ha elevado la caligrafía a la categoría de arte en las culturas 
musulmanas.

El alfabeto arameo se considera el predecesor de las escrituras 
utilizadas en India, adonde aparentemente llegó alrededor del 
siglo vn a. de C. Hubo que trabajar mucho para desarrollar alfabe
tos adecuados para las lenguas habladas en India. El subconti
nente indio posee una amplia variedad de lenguas habladas y 
escritas y los orígenes específicos de la primera escritura en Indio 
y sus países vecinos es una cuestión bastante controvertida. Tanto 
el sánscrito clásico (figura 2-8) como la escritura india contempo
ránea tienen una estructura horizontal y vertical vigorosa y los 
caracteres cuelgan de un fuerte trazo horizontal en la parte supe
rior. Se supone que este trazo horizontal tuvo su origen en la cos
tumbre que tenían los escribas de escribir por debajo de una línea 
trazada con regla, que poco a poco pasó a formar parte de la 
letra.

A  partir de la escritura semítica septentrional, el alfabeto ara- 
meo y sus descendientes se ramificaron hacia Oriente, formando 
una herencia rica de formas gráficas notablemente diferentes de 
sus primos lejanos, como los alfabetos griego y romano, que evo
lucionaron en Occidente.
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belleza y la u‘ ,l,dad de , _ otaron el alfabeto fenicio y lo diíundie- 

Los antiguos griegos P torno a| 1000 a. de C . Las inscrip-
ron por sus <iudades'J;5 se conocen datan del siglo vi„ a. de C.. 
c ¡ones más antiguas q gr¡eg0 (figura 2 -9  y véase la
aunque es posible que ^  ¡mp0 rtante en la evolución de
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2-7. Musa Sa'id al Sa’ idi al Naj], ma
nuscrito del Corán, 1829-1830. Este 
manuscrito está escrito con el estilo 
najti, cursivo, de la caligrafía árabe.

2-8. Escritura sánscrita india procedente 
de un testamento publicado en Calcuta, 
1844. Estos caracteres corresponden a 
una letra sencilla y académica conocida 
como devanagari, o escritura urbana.

2-9. Rueda votiva griega arcaica, 
ca. 525 a. de C. La dedicatoria a Apolo 
se puede leer con toda claridad a través 
de la pátina medio verde de esta rueda 
de metal de 16 centímetros de diáme
tro, utilizada para el culto.

2-10. Timoteo, Los persas, manuscrito 
en papiro, siglo IV a. de C. Este ejemplo 
excelente del alfabeto griego muestra 
la forma simétrica y hasta el ritmo visual 
que fue surgiendo. Estas características 
convirtieron al alfabeto griego en el pro
totipo para una evolución posterior.
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dominio del alfabeto. Los movimientos de trom* i™  • , 
reconocimiento y /as Ordenes al campo se podfen ^  “  *
eSCn,o. El poder de Cadmo para formar y dirigir ejércitos n T "  * *  
*  de plantar los dientes del dragón sino de la utilización del T  
beto como instrumento de información y comunicación 6 fá'

Es posible que la historia de Cadmo sea un m t 
comerciantes fenicios llevaran el alfabeto  a G rerii °  V QUe ,0S 
Mediterráneo. Cada región del país adaptó el alfabeto V 0" 35 ̂  
pias necesidades basta aproximadamente el 400 a de c  * Pr° '  
Atenas adoptó oficialmente una versión m • "  cuando
norma en toda Grecia. Qüe Se ,m* uso como

Durante el período en torno al 700 a. de C. se produjo en Grecia 
un renacimiento cultural. Entre los logros figuran La IHada y Lo 
Odisea de Homero, la arquitectura en piedra y las figuras humanas 
como temas principales en cerámica. Sólo faltaban pocas décadas 
para llegar a las grandes estatuas. La ciudad-estado de Atenas, cuna 
del gobierno representativo, organizó las ciudades de su entorno en 
una unidad política unificada y derivó hacia una república aristocrá
tica mediante la elección de arcontes: los nueve magistrados princi
pales votados por plazos anuales en el 683 a. de C. Durante este 
período, cada vez se utilizaba más el alfabeto.

Desde el punto de vista del diseño gráfico, los griegos aplica
ron un orden y una estructura geométrica a los desiguales carac
teres fenicios, transformándolos así en formas artísticas de gran 
armonía y belleza. La forma escrita del griego, como aparece en 
Los persas de Timoteo {figura 2-10). presenta un orden visual y un 
equilibrio, ya que las letras se desplazan sobre una línea de base 
en una repetición constante de forma y espacio. Las letras y los 
trazos que las componen se han normalizado en cierto modo, por
que se usa un sistema de trazos horizontales, verticales, curvos 
y en diagonal. En la forma de inscripción, como en la estela votiva 
del siglo v a. de C. con cuatro figuras (figura 2-11), las letras se 
han convertido en construcciones geométricas simétricas de una 
belleza intemporal. Los escultores en piedra se tomaban libertades 
imaginativas para diseñar la forma de las letras, sin dejar de man
tener la estructura básica del alfabeto de veinticuatro caracteres 
que el período clásico había estabilizado y que se sigue usando 
en Grecia actualmente. En esta inscripción, la forma de muchas 
letras (como la e y la eme) parte del cuadrado, la a se construye 
a partir de un triángulo equilátero y el diseño de la o es un circulo 
casi perfecto.

i / A r r t o f  i >b - f  r-VA-NTA n A K M ir h í  t  a t * fs?
- r® N f n r r  a *a t ®¿ i b

r i  rj'M?rP*Af?rAAANI/FCAiKA 
TAM €  N tfA j*  A-AAEYATfrt " N  HAE* 4  £

fNrAArAArM fx t  aj r«f pe ¡41 
a^ i a /» r/ATT^f* f a am  r r  rAAAMrf rA r^A A A jT T

M  tf K  F r / M  F A  A f  r r = ^  T N  T  r r  M  C N T  F T  pA o  N  J
. «x>(MA«MrANApMMo>ytfA*<7fvt4<>PFiTrrtA n H /s*A{rgr'\p/>A T F*F

r  r P #n A / A r r > K A/>1^f*ítff'4f<,̂ A r ^ , TA T', N T F ^ r r ^ cf ^ a i a ^ a f k f a a

í c  r „ k  io'a p i w í n f  « rP Y K ff£ jv< 'f< rA ere  n i  *<0?°*
yMNty*'i jv;w/FftAja n *rAp m  f t  r F N r r a<m a x pa j- ^ p a pt a t m rrA* 
A ren\-¿HT  PY-*-AJAW F* IKH t  AY N F/A AO^ÍTfcHAf t'A Al TF A tíf F  f

7-;/^AAA (o pANpfF* jryM  t t  r
N A ^ rrrn F .p  a  o n  °y t f k h  pa^ f ; f  ry-tA r** f k a a t m /'/vv.jh 

tr,«Te*4 rm<rY<c»rvM aj* m a ( t t * y<a s  a h  r  r* n th /* a*
A #K A N ff/i/>Y ^N Afr,VMAK rrA trf«^T <»<

;r r íN F T F K r ^ ^ r N 'r í» 5 i< A A A J ^ n A

Ip jttA jA A ftA E t fííf'AFAf¿A )A P fA N Tf< tA rrj^ A T»ífA FIfsr/K ^ *f^ 4g  
n M ifa r o ^ r r r M C P Y ^ M O K T C r ñ r A F K A K p o Y h A A r m K r o A P r ,  
r * A ^ A rrÁ A sFlart< A TfA (VytrA *txM KO  \A N

uA a  A M  £ ‘(T 9 f  r< M| A K r*!*  a  E  |tcA.p^ H  A# f F  t  <M A■ '. * ! f J - •!
2-10 *  A V - * ,



24 Capítulo 2: Alfabetos

2-11

2-13

2-12

2-11. Estela votiva con cuatro figu
ras, siglo v a. de  C. La excelencia de 
diseño de las inscripciones griegas 
se manifiesta con toda claridad en 
este fragmento. Utilizando un cua
drado de tres caras con un punto 
central para la e y una uve horizon
tal para la a, el diseñador recurrió 
a su inventiva personal con la 
forma.

2-12. Tablilla de madera griega 
con unciales, 326 d. de C. Las 
unciales redondeadas permitían 
hacer una a con dos trazos, en 
lugar de tres, y una e con tres 
trazos, en lugar de cuatro.

2-13. Fichas de distribución griegas. 
ca. 450-430 a. de C. En la ciudad- 
estado griega, algunos funcionarios 
públicos eran elegidos y otros se 
echaban a suertes. Estas fichas 
se empleaban en el proceso de 
selección.

2-14. Balotas de los jurados griegos, 
siglo iv a. de C. Los miembros del 
jurado votaban «¡nocente» con 
una balota que tenia el centro 
compacto. Las que tenían el centro 
hueco se usaban para emitir el voto 
de «culpable».

2-15. Sellos signatarios griegos, 
siglo v a. de C. El delfín que salta ha 
sido fotografiado de una impresión 
en yeso hecha con el sello. La garza 
que se sostiene sobre una pata, la 
oveja que se levanta del suelo y el 
caballo de carrera con las riendas 
rotas se han reproducido a partir 
de los relieves auténticos.

Al principio, los griegos adoptaron el estilo fenicio de escritura 
de derecha a izquierda y posteriormente desarrollaron un método 
de escritura llamado bustrofedón, que literalmente significa «usar 
un arado tirado por bueyes», porque cada línea se lee en sentido 
contrario a la anterior: la primera línea se lee de derecha a iz
quierda y a continuación los caracteres dan media vuelta y la 
segunda línea se lee de izquierda a derecha. De este modo, el lec
tor recorre el texto con un movimiento ocular continuo de vaivén, 
sin necesidad de volver la mirada al extremo contrario de la 
columna para leer la línea siguiente. Finalmente, los griegos adop
taron el movimiento de lectura de izquierda a derecha que conti
núa hasta el día de hoy en la civilización occidental.

Ya en el siglo ii de la era cristiana, los griegos desarrollaron un estilo 
de escritura más redondeado con letras llamadas «unciales» (figu
ra 2-12). que se podían escribir con mayor rapidez, porque, al ser 
redondeadas, requerían menos trazos. Además de usarse en ma
nuscritos, las unciales se trazaban sobre madera y materiales blan
dos, como tablillas de cera y de arcilla. Las unciales también demos
traron la manera en que los instrumentos para escribir y los soportes 
influyen en las formas escritas. Los escribas griegos hacían plumas 
con juncos duros, cortados en forma de plumin y partidos al medio 
para facilitar el flujo de tinta Estas plumas hacían que su caligrafía 
fuera completamente diferente de la de los escribas egipcios, aue  
utilizaban juncos blandos para depositar la tinta sobre el so n o te
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La edad de oro de Atenas (ca. 500 a. de C.) fue el punto cul
minante de la cultura griega. Se practicaba la democracia, o 
«gobierno del pueblo». Aristóteles llamaba democracia a «un 
estado en el cual se otorga a los hombres libres y a los pobres, 
que son mayoría, el poder del Estado». (La libertad y la igualdad 
no se aplicaban a todos. De hecho, el sistema se basaba en la 
esclavitud, porque el trabajo de los esclavos dejaba libres a los 
ciudadanos para dedicar su tiempo y su energía a los asuntos 
públicos.) El voto de Ja mayoría se convertía en ley. La comunica
ción visual desempeñaba un papel secundario en la cultura oral 
de la ciudad-estado griega. Todos los ciudadanos podían asistir 
a la asamblea popular y votar y todos los funcionarios electos 
eran responsables ante ella. El orador que podía dirigirse a la 
asamblea con convicción, el actor y el profesor eran primordiales 
en estas ciudades-estado, donde la población total, incluida la 
campiña circundante, no solía superar las diez mil personas. 
Al historiador o al poeta, que escribían, en lugar de hablar, no se 
ios tomaba tan en serio.

De todos modos, el alfabeto desempeñaba un papel en la 
democracia; gracias a él, podían usarse fichas de distribución 
cuando se echaba a suertes la elección de los ciudadanos para 
ocupar cargos públicos (figura 2-13). La votación secreta de los 
miembros del jurado era posible mediante el uso de balotas me
tálicas con inscripciones alfabéticas (figura 2-14). Para autorizar 
y refrendar documentos, los ciudadanos griegos de fortuna utili
zaban sellos signatarios, que se podían estampar en cera o arcilla 
(figura 2-15). Se grababan diseños intrincados en la base plana 
y ovalada de una ágata translúcida de color azul claro o gris. 
Los animales eran uno de los motivos preferidos. Estos pequeños 
sellos signatarios (de alrededor de dos centímetros), que se utili
zaban para imprimir una identificación personal, presentaban las

formas refinadas, el equilibrio armonioso y la integridad de la 
escultura griega.

Desde la ciudad-estado macedonia de Pela, en la parte superior 
de la península griega, Alejandro Magno (356-323 a. de C.) 
derrocó el poder del imperio persa y difundió la cultura helenística 
por todo el mundo antiguo, incluidos Egipto, Mesopotamia e India. 
La lectura y la escritura se habían vuelto más importantes enton
ces, porque la expansión de la información y el conocimiento supe
raba la capacidad de la cultura oral para contenerlos y documen
tarlos. Alejandro fundó bibliotecas, como una muy importante, con 
varios centenares de miles de rollos, en el puesto colonial de avan
zada de Alejandría (Egipto).

El formato del diseño de un rollo de papiro era, por lo general, 
de 10,5 metros de largo y 24 centímetros de alto y. cuando se 
enrollaba, de 4 a 6 centímetros de diámetro. El texto se disponía 
en columnas alineadas a la izquierda (pero no a la derecha) de unos 
8 centímetros de ancho, con una separación generosa de 2.5 cen
tímetros.

Lamentablemente, la mayor parte del conocimiento compilado 
por la civilización griega se ha perdido, debido a la fragilidad de los 
rollos de papiro y a la humedad del clima griego. Se conservan ape
nas treinta mil rollos, entre los que sólo figuran cuarenta y tres de 
las trescientas treinta obras de teatro de los grandes dramaturgos 
griegos.

Tras la muerte de Alejandro en Babilonia, a los treinta y dos 
años, sus generales dividieron su imperio en reinos helenísticos 
independientes. Entonces la civilización griega y su alfabeto ejercie
ron influencia en todo el mundo. El alfabeto griego fue el padre del 
etrusco, el latino y el cirílico y, a través de estos antepasados, se 
convirtió en abuelo de sistemas alfabéticos que se utilizan hoy en 
todo el mundo.
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------  MJHl-
áT se"añadieron aí alfabeto durante la Edad Media, El alfabeto latino ciudad imperial dos Tres te'® ^  |etras del a,fabeto español contemperé-

El ascenso de Roma de una ̂ u e n a * 9 rior caída de su basta llegar a ^  ^  |a . que se alargaba en los manuscri-
que gobernó buena parte del mundo y I ^ puede n e a L a  j  es ¡nd¡car que se utilizaba con la fuerza de una
imperio constituyen una de las grandes ^  ̂  humi!de a tos del siglo P comQ |etfa ¡n¡cial de algunas palabras. Tanto
que ya en el 750 a. de C  Roma existie  ̂^  |g efa cfistiana, consonante, $ de la v, que se utilizaba para dos soni.
oril/as del líber; en el centro de Ita »a. bfjtánicas< en el Norte, b  u como a w  medieval. A  comienzos del siglo x, se diseñó
el Imperio Romano se exte i ̂ d T Í p a ñ f a l  Oes.e.Cbásta el golfo d o s d ^ ^ é p e ^ a en c o n t ó t e  c o n *
hasta Egipto, en el Sur, y Mesopotamia, al Este. la u pa P f d |a v. La w comenzó como una

¡ s s s r r *  -  «  - - «~ * -  „«escribió: «La Grecia cautiva cautivó a R°™ “ De p es(udjosos ,Uvo lugar en el siglo xii. 
quista romana de Grecia, en el siglo » a. d e C -_______ _  o—  ml"' " r

que
. , a de c  los estudiosos tuvo lugar en.el:4jjo> »■ dg )M logros y las conquistas de suquista romana de Grecia, en el siglo » -  de ^ ^  Roma, eŝ ab y |etfas ju m e n ta le s  para las mscripcio-

y bibliotecas enteras se trasladare, (os adaptaron °  s en homenaje a los jefes militares y sus Victorias,
deraron de la literatura, el '^ " ^ .fu n d .e ro n  por todo "es arqudertó inscr¡pciones romanas se tema en cuenta
a las condiciones de la sociedad romana y Para el diseño encia. Las líneas geométricas sencillas
e, inmenso Imperio Romano. hasta lo5 romanos su gran b e lj *  ^  (mayúsculas monumentales) se traza-

El alfabeto latino (véase la figura 2 ) 9 ( 2-16). de las capital* fjno¡. con |íneas rectas y curvas unifica-
desde Grecia a través de los ant,g su auge ban con uazos 9 y 2. 18). Cada letra se diseñabaun pueblo cuya civilización en la ^ /n su la it^  ̂  Carvj|¡us das o rgán icam en te  t fe *  ^

ivirtiese en una forma, más que unadurante el siglo vi a. de C. Después de queu' z con la intención e que b mucha atención a las formas
(c ,  250 a. de C.) diseñara la letra 9 fabê  latino mera suma de sus de las letras y entre ellas,que no tenía demasiado valor para los romanos, el ^ ̂  ^ ^ f de |os e5pac,os due q u e d ab an ^  ^  ^  ^  ^

contenía veintiuna letras, a, b, c, .e . . • •  ̂ Tras |a con- Una inscripción rom rfj de| cuadrado, el triángulo
(que evolucionó como una « ■ * > * *  O  V |as geométricas: M una ¡nscr¡pC¡ón. estas formas

deíatfabeto latino, porque los romanos se J el C'^ '°  od° ^ n ,as formas negativas que había a su alrededor 
letras griegas d e ^  ^  ^  ^  ^  me|od(a gráf,ca mesurada de formas

espaciales con una integridad eterna.
Se ha debatido mucho acerca de los elegantes remates roma

nos, que son las pequeñas líneas (también llamadas «ser.fas») que 
prolongan el final de los trazos principales de la forma de una letra.
Una teoría sostiene que, al principio, los remates eran las marcas 
del cincel que quedaban de los golpes que daba el picapedrero 
para «limpiar» el final de una letra. Otros sostienen que las inscrip
ciones se dibujaban primero sobre la piedra con un pincel plano de 
rotulista y que este hacía un pequeño gesto antes de levantar el 
pincel para afinar la terminación del trazo. Sea cual fuere el instru
mento que dio origen al remate («serif») como elemento del 
diseño, lo que sí sabemos es que las letras originales se dibujaban 
sobre la piedra con un pincel y que a continuación se tallaban en 
ella. Las formas desafían el análisis matemático o la construcción 
geométrica. Una letra que aparece varias veces en una inscripción 
presentará diferencias sutiles de ancho y proporción. En algunas 
inscripciones, las líneas que contienen más letras condensan algo 
más tanto la forma de las letras como los espacios negativos entre 
ellas para acomodar la información. Esto representa el criterio artís
tico del autor más que un cálculo previsto. Algunas inscripciones 
romanas incluso contienen partículas diminutas de pintura roja que
se han mantenido adheridas a la piedra a lo largo de los siglos, con 
lo cual no queda duda de nu* |ac *

_ — o i a pieura a lo largo
lo cual no queda duda de que las letras talladas se pintaban con 
pigmento rojo. Las mayúsculas monumentales se tallaba 
canales cuneiformes. Los bordes de las formas de las letras no erancomo
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2-16. Vaso etrusco de Bucchcro, siglos vn o vi a. de C. Esta jarra 
de juguete en forma de gallo, prototipo del juguete didáctico, 
lleva inscrito el alfabeto etrusco.

2-17. Inscripción tallada en la base de la columna de Trajano, 
ca. 114 d. de C. Este ejemplo magistral de capitalis monumentalis, 
situado en el foro de Trajano, en Roma, es un testimonio mudo 
de la máxima de la Roma antigua: «la palabra escrita perdura».

2-18. Detalle do una inscripción en una tumba de la Vía Apia, en 
Roma. El controlado dibujo a pincel de las formas sobre la piedra 
se combina con la precisión del arte del picapedrero para crear

2-18 formas de letras de proporción majestuosa y forma armoniosa.
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U,ÍIÍZ^  mensajes como carteles en paneles de madera reutiliza- 
pmtaban me en |as ca||es. Había profesionales que
bles que se |etref0S con textos y con im ágenes. Se usa-

L 'm u cho las marcas para identificar la empresa o el lugar de orí- 
T ío s  productos manufacturados. Los registros comerciales. 

.............deídeel siglo.  d. de C. hasta el siglo ». Trazaoas ger' ^  ofjc¡a|es y (as obras literarias se escribían sobre una
S J L  y lentamente con una pluma plana, las mayúsculas cua- ^  A| pap¡r0 procedente de Egipto se le suma-
Z Ü X L  2.19, « A .  » »  P '« P ° '» "«  1  madera. I .  .re to  I»  planchad de me,al y las tabl las de cera
legibilidad clara. Quedaba mucho espacio * « J ^ “  J ,  „  CI„ ljrtadJ1 en madera, la  escritura se rayaba s o b r e i  cera con

una aguja, cuyo extremo plano sentía para borrar lo escrito sobre 
la cera blanda, a fin de poder volver a usar la tablilla.

Alrededor del 190 a. de C„ el pergamino se comenzó a usar 
habitualmente como soporte para la escritura. Según la tradición,adían remates con la pluma, que rerorzaoanei Tina. v  (gobemó ca. del 205 al 181 a. de C .) de Alejandría

US capitalis rustica (mayúsculas rústicas) se durante el (| (gobemó de| 197 al 160 a. de C.) de Pérgamo
mismo periodo (figura 2-20). Estas formas condensa competían en la creación de bibliotecas, de modo que Ptolomeo
con rapidez y ahorraban espacio. El pergamino y e papi orohibió los envíos de papiro para que Eumenes no pudiera con-
y, con esta cal.grafia, el escóbente podía incluir un 50 por ciento más de ^  Entonces se inventó el pe,
de letras en la página que con las mayuscu as cua una superficie para escribir que se hace con pieles de ani-

Como « 1 0 1 ,0  evidente eo los «mas *  S i d o , o d o  «m era. o ,e ,, y labra. Para hacer
los moros exteriores, estas hojas de piel preparada, primero se ,.va  „  pie, y se limpia de

. maui'Kculas cuadradas como rústicas. También se
perfectamente perpendiculares a la superficie plana de la piedra, 
sino que una inclinación gradual, en ángulo, daba lugar a un borde 
menos profundo, que se desportillaba y se desgastaba menos.

La letra romana manuscrita tenía varias formas. Las más impor
tantes eran las capitaJís quadrata (mayúsculas cuadradas), un estilo
que se usó mucho desde el siglo a d. de C. hasta el siglo v. Trazadas

- -•----•«atnicri iIas rua-

legiDIHUdU Lidia. —,
letras, pero no se dejaba espacio entre las palabras. Las letras se 
escribían entre dos directrices horizontales y la efe y la ele sobresa
lían un poco de esta línea. Los diseños de las letras son bastante 
similares a los de las que actualmente llamamos «mayúsculas». Se 
añadían remates con la pluma, que reforzaban el final de los trazos.

• • ~ _ i

N l M A K T l S Q í D O L O S  E T D  

CHAODENSOSDiVVMN 
N  EQVOCA1TAE DVA1 F v
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2-19. Capitalis quadrata (mayúsculas 
cuadradas) de un manuscrito, Virgilio, 
ca. 400 d. de C. La pluma plana sujeta 
en ángulo producía trazos y remates 
gruesos y finos.

2-20. Capitalis rustica (mayúsculas rústicas) 
de un manuscrito, Virgilio, ca. 400 d. de C. 
La pluma aplanada se sujetaba en posi
ción casi vertical, con lo cual creaba un 
ritmo entrecortado de verticales finas que 
contrastaban con trazos diagonales elípti
cos redondeados y arqueados.

2-21. Escritura mural procedente de 
Pompeya, siglo i d. de C. Más de mil 
seiscientos mensajes, desde pasajes 
de Virgilio hasta obscenidades burdas, 
se preservaron bajo más de tres metros 
y medio de ceniza volcánica.
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veltón o Pe °̂» a continuación se estira bien tensa sobre un 
marco y se rasca para quitarle todo rastro de pelo y carne; después 
¿e blanquearla con tiza, se alisa con piedra pómez. El pergamino, 
más grande, más liso y más duradero y flexible que las hojas de 
papiro, se popularizó como superficie para escribir. La vitela, que 
es el mejor pergamino, se hace con la piel lisa de becerros recién 
nacidos.

El códice, un formato de diseño revolucionario, comenzó a sus
tituir al rollo (llamado rotulus) en Roma y en Grecia, alrededor de 
la época de Cristo. El pergamino se reunía en pliegos de dos. cua
tro u ocho hojas, que se doblaban, se cosían y se combinaban para 
hacer códices con páginas, como los libros actuales. El códice de 
pergamino presentaba varias ventajas con respecto al rollo 
¿e papiro. EJ tosco proceso de desenrollar y enrollar los papiros 
para buscar información fue sustituido por el procedimiento rápido 
de abrir el códice por la página deseada. El papiro era demasiado 
frágil para doblarlo por páginas y, como los rollos de papiro tenían 
unas franjas verticales en el reverso, resultaba poco práctico escri
bir por las dos caras. En cambio, las páginas de pergamino de un 
códice se podían escribir por los dos lados, con lo cual se ahorraba 
en espacio de almacenamiento y en coste de material.

Durante el auge del cristianismo, desde después del 1 d. de C. 
hasta alrededor del año 400. se utilizaron simultáneamente rollos 
y códices. La durabilidad y la permanencia de los códices atrajo a 
los cristianos, que consideraban sagradas sus escrituras. Con todo 
un panteón de dioses y una distinción poco clara entre lo divino 
y lo humano, los estudiosos paganos eran menos propensos a 
reverenciar sus escritos religiosos. Tradicionalmente, los escritos 
paganos se hacían en rollos. Los cristianos también se dedicaban al 
estudio comparativo de distintos textos. Es sencillo tener varios 
códices abiertos sobre una mesa, pero prácticamente imposible 
tener desplegados varios rollos para hacer una referencia compara
tiva. A los cristianos les interesaba el formato de códice para dis
tanciarse de los rollos de los paganos y estos se aferraban a sus 
rollos como resistencia al cristianismo. De este modo, el formato 
gráfico se convirtió en símbolo de creencia religiosa durante las 
últimas décadas del Imperio Romano. El cristianismo, que eJ empe
rador Constantino (murió en el 337 d. de C.) adoptó como religión 
oficial de Roma en el 325, elevó los libros y la escritura a un puesto 
de mucha mayor importancia de la que habían tenido antes en el 
mundo antiguo.

En el siglo i de la era cristiana, Roma comenzó a ser atacada por 
tribus —-los griegos las llamaban «bárbaras»-— que vivían al otro 
lado del Danubio y del Rin. En el 325, el emperador Constantino 
trasladó la capital de Roma a la ciudad griega de Bizancio (poste
riormente rebautizada Constantinopla), situada a horcajadas de la 
boca del mar Negro. Esto debilitó a las provincias occidentales y los 
belicosos hunos comenzaron a presionar mucho a los vecinos 
inmediatos de Roma. El Imperio Romano quedó dividido en dos de 
forma permanente en el 395 y la propia Roma fue saqueada por 
los visigodos en el 410. El emperador trasladó la corte a Ravena, 
que se convirtió en la capital del Imperio Romano de Occidente, 
hasta que cayó, en el 476; esto supuso la disolución definitiva del

Imperio Romano. El legado de Roma incluye la arquitectura, 
ingeniería, la lengua, el derecho y la literatura. Su alfabeto se con 
virtió en la forma de diseño de las lenguas visibles en el mun 
occidental.

El alfabeto coreano
En 1446, el monarca coreano Sejong (1397-1450) presentó el han- 
gul, el alfabeto coreano, por decreto real. El hangul es uno de los 
sistemas de escritura más científicos que se haya inventado jamás. 
Aunque el coreano y el chino hablados son totalmente diferentes, 
los coreanos utilizaban los complejos caracteres chinos para su len
guaje escrito. Sejong desarrolló un alfabeto vernáculo sencillo de 
catorce símbolos consonánticos y diez vocálicos, para que todos los 
ciudadanos coreanos pudieran tener acceso al alfabetismo. Reunió 
a un equipo de jóvenes especialistas con mucho talento para que 
emprendiera un estudio metódico de los sistemas de escritura exis
tentes y desarrollara un lenguaje visible innovador.

Las catorce consonantes (figura 2-22) se representan mediante 
imágenes abstractas de la posición de la boca y la lengua cuando  
se pronuncian y se clasifican en cinco grupos de sonidos afines. 
Las diez vocales (figura 2-23) se representan por medio de puntos 
colocados junto a la línea horizontal o la vertical. La linea vertical 
simboliza una persona, la línea horizontal simboliza la tierra y el 
punto redondo se considera un símbolo del cielo.

El alfabeto hangul no se escribe siguiendo un orden lineal, 
como los alfabetos griego y romano, sino que las letras se combi
nan dentro de un rectángulo imaginario para formar bloques silá
bicos. Estas sílabas se forman combinando como mínimo una con
sonante y una vocal (figura 2-24). Las sílabas que contienen un 
símbolo vocal vertical se componen y se leen en sentido horizontal, 
de izquierda a derecha, mientras que las que contienen una vocal 
horizontal se componen y se leen verticalmente, de arriba abajo. 
Las sílabas complejas se forman añadiendo letras a las sílabas sim 
ples o combinando sílabas elementales para lograr formas más 
complejas. La peculiaridad del hangul entre las lenguas escritas 
deriva en parte de este sistema de agrupar caracteres alfabéticos 
para construir sílabas. En la Corea contemporánea, con esas vein
ticuatro letras se forman las más de dos mil silabas com unes que 
se utilizan a diario.

Así como la invención de la imprenta supuso una revolución 
pacífica en la cultura china, la escritura alfabética sobre papiro fue  
transformando lentamente la sociedad occidental. La escritura 
alfabética se difundió por todo el mundo por medio de los ejérci
tos conquistadores, los comerciantes y, sobre todo, los misioneros 
religiosos. Por ser fáciles de escribir y de aprender, los sistem as de 
símbolos sencillos para los sonidos elementales pusieron el alfabe
tismo al alcance de grandes cantidades de personas. El alfabeto es 
una escritura democrática, porque pone el alfabetismo al alcance  
de las personas corrientes, a diferencia de la escritura teocrática  
de los sacerdotes de los templos de M esopotamia y Egipto  
A medida que los escribas y los sacerdotes fueron perdiendo el 
monopolio del conocimiento escrito, su poder político y  su 
influencia disminuyeron y los dirigentes seculares y militares
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2-23

2-22. Las consonantes hangul representan la estructura 
de la boca cuando se habla en coreano.

2-23. Las diez vocales hangul se representan colocando 
puntos junto a unas líneas verticales u horizontales.

2-24. En esta matriz se puede ver cómo se combinan los 
caracteres hangul para formar bloques que corresponden 
a las sílabas orales en lengua coreana.
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La aportación 
asiática

La civilización occidental nació cíe fuentes confusas a orillas de 
los ríos Tigris y Eufrates, en Mesopotamia. y a lo largo del 
curso del Nilo, en Egipto Los orígenes de la extraordinaria ci

vilización que se desarrolló en el territorio inmenso y antiguo de 
China están envueltos en un velo de misterio similar Cuenta la le
yenda que, en e) año 2000 a de C , estaba evolucionando una cul
tura prácticamente aislada de las zonas civilizadas de Occidente 
Algunas de las numerosas innovaciones desarrolladas por los anti
guos chinos cambiaron el curso de los acontecimientos humanos 
La brújula posibilitó la exploración y la navegación La pólvora, que 
los chinos empleaban para los fuegos artificiales, alimentó un as
pecto belicoso del temperamento humano y modificó la naturaleza 
cíe la guerra La caligrafía china, un sistema de escritura antiguo, es 
el sistema de lenguaje visual que más personas utilizan en la actua
lidad El papel, un soporte espléndido y económico para transmitir 
información, y la imprenta, la duplicación de palabras e imágenes, 
hicieron posible la amplia difusión de pensamientos y obras Los eu
ropeos adoptaron estas invenciones chinas y fas utilizaron para con
quistar buena parte del mundo: la brújula — es posible que se desa
rrollara en Europa de forma independiente—  orientó a los primeros 
exploradores a través de los mares y por todo el planeta; las armas 
de fuego permitieron a los europeos someter a ios aborígenes de 
África, Asia y América, y la impresión en papel se convirtió en el mé
todo para difundir la lengua, la cultura, la religión y la legislación 
europeas por todo el mundo.

La caligrafía china
Como los jeroglíficos egipcios y la escritura maya de América 
Central, el sistema chino de escritura es un lenguaje puramente 
visual. No es alfabético y cada símbolo está compuesto por una 
cantidad de líneas de formas diferentes dentro de un cuadrado 
imaginario. Según Ja leyenda, el primero que escribió en chino, 
alrededor del 1800 a. de C ., fue Tsang Chieh, que se inspiró para

inventar la escritura al contemplar las marcas de las garras 
aves y las pisadas de los animales. Tsang Chieh procedió a inven 
pictogramas elementales de los objetos naturales. Estas imágene 
son muy estilizadas y están compuestas por una cantidad mínima 
de lineas, pero son muy fáciles de descifrar. Los chinos sacrificaron 
el realismo de los jeroglíficos en aras de diseños más abstractos.

Parece que los chinos tuvieron en cuenta lo estético desde os 
comienzos de su escritura. Primero surgieron los nombres sustanti
vos simples y el lenguaje escrito fue madurando lentamente y enri 
queciéndose a medida que se inventaban caracteres para expresar 
sentimientos, acciones, colores, tamaños y tipos. Los caracteres chi 
nos son «logogramas», es decir, símbolos gráficos que representan 
una palabra entera. {Por ejemplo, el símbolo «$» es un «logo 
grama» que representa la palabra «dólar».) Aparecieron ideogra
mas y prestamos fonéticos (se tomaba prestado el símbolo de una 
palabra que sonaba pareado), pero el chino escrito nunca se des
compuso en símbolos silábicos, como la escritura cuneiforme, ni en 
símbolos alfabéticos para los sonidos básicos. Por consiguiente, no 
hay una relación directa entre el chino hablado y el escrito. Los dos 
son sistemas independientes para transmitir ideas: un sonido de la 
boca a la oreja y un simbolo de la mano al ojo. Aprender los cua
renta y cuatro mil caracteres que constituyen todo el vocabulario era 
señal de sabiduría y erudición. Los japoneses adaptaron los logogra
mas chinos para su lenguaje escrito, a pesar de las grandes diferen
cias entre las dos lenguas habladas. Los distintos dialectos hablados 
del chino también se escriben con los mismos logogramas.

La escritura china más antigua que se conoce es la llamada y/a- 
guwen {chtakuwen}, o «escritura en caparazones y huesos» (figu
ras 3-1 y 3-2), que se utilizó desde el 1800 hasta el 1200 a. de C. 
Estaba muy relacionada con el arte de la adivinación, el intento de 
predecir los acontecimientos futuros mediante la comunicación 
con los dioses o con los antepasados muertos hacía mucho 
tiempo. Esta escritura antigua era pictográfica, al igual que los 
jeroglíficos y la escritura cuneiforme. Los pictogramas chinos apa
recen como incisiones en caparazones de tortugas y en los om ó
platos planos de animales grandes, llamados «huesos-oráculos», 
que transmiten las comunicaciones entre los vivos y los difuntos. 
Cuando uno quería consultar a un antepasado exaltado o a una 
divinidad, le pedía al adivinador real que inscribiera el mensaje 
sobre el hueso pulido de un animal. El adivinador clavaba una 
barra de metal al rojo vivo en un agujero del hueso inscrito y 
el calor producía una red intrincada de grietas. A  continuación, el 
adivinador leía o interpretaba estas grietas, en la creencia de que 
eran mensajes de los muertos.

La fase siguiente de la caligrafía china, llamada jinw en  /chin- 
wenj, o «escritura en bronce», consistía en inscripciones sobre 
objetos fundidos en bronce, como recipientes para comida y agua, 
instrumentos musicales, armas, espejos, monedas y sellos. Los 
mensajes se inscribían en los moldes para vaciado, a fin de conser
var las respuestas recibidas de los dioses y los antepasados durante 
la adivinación. Por su duración, el bronce también resultaba ade
cuado para tratados importantes, códigos penales y contratos jurí
dicos. Los recipientes ceremoniales que se utilizaban para contener 
las ofrendas de alimentos durante el culto a los antepasados y los



3-1. La fila superior de pictogramas corresponde a la escritura 
jiaguwen [chiakuwenj. o «escritura en caparazones y  huesos», atri
buida al legendario Tsang Chieh. La fila inferior muestra las mismas 
palabras en el hsiao chuan estandarizado por Li Ssu, o  «estilo deJ 
pequeño sello». De izquierda a derecha: sol, luna, agua, lluvia,

madera y perro.
3-2. Hueso-oráculo con una inscripción en jiaguwen (chiakuwenj, 
o «escritura en caparazones y  huesos», ca. 1300 a. de C. Los 128 
caracteres inscritos en este omóplato se refieren a las predicciones 
de un adivinador sobre unas calamidades que se producirán en los
diez días siguientes.

recipientes que llevaban inscritas dedicatorias (figura 3-3) conte
nían caracteres bien formados y alineados en orden. La mayoría de 
las inscripciones se hacían dentro de los recipientes y los caracteres 
eran más estudiados y regulares que los de las inscripciones en

caparazones y huesos.
Los artistas de distintos lugares desarrollaron sistemas de escri

tura diferentes hasta que el poderoso emperador Shih Huang Ti 
(ca 259-210 a. d eC .) unificó la caligrafía china. Durante su rei
nado, los confucianos fueron enterrados vivos y se quemaron sus 
libros. Miles de vidas fueron sacrificadas para construir la Gran 
Muralla china para proteger al emperador y su imperio, pero tam
bién unificó el pueblo chino en una sola nación y promulgó decre
tos reales para unificar los pesos, las medidas, la longitud de los 
ejes de los carros, las leyes y la escritura. Se encomendó al primer 
t iinistro Li Ssu (ca. 280-208 a. de C .) la misión de diseñar el nuevo 
estilo de escritura. Esta tercera fase en la evolución del diseño de la 
:aligrafía china se llama hsiao chuan, o «estilo del pequeño sello» 
figura 3-1). Las líneas se dibujan con trazos más gruesos y más 
eguiares. Este estilo gracioso y fluido utiliza más curvas y círculos 
resulta mucho más abstracto que los dos estilos anteriores. Todos 
>s caracteres están bien equilibrados y  llenan correctamente su
jadrado imaginario.

El último paso en la evolución de  la caligrafía china es el 
lenshu (también llamado kaishu, o  «estilo regular») (figura 3-4), 
/e se ha venido usando de forma permanente durante casi dos 
I años. En el estilo regular, la sensibilidad y la habilidad del calí- 
ifo controlan cada línea, punto y matiz del pincel. Existe una 
iedad infinita de posibilidades de diseño en cada palabra, 
estructura, la com posición, la form a, el grosor del trazo y la rela- 
1 d e  los trazos entre si y  con los espacios en blanco que los

i f - f y  n 0 -7 y .

j )  w  ¡¿y  am  *

f T í t S r ’f t i M r
i - y

rodean son factores de diseño que dependen de la persona que 
escribe La caligrafía de estilo regular tiene una belleza abstracta 
que compite con los máximos logros humanos en arte y diseño.
De hecho, se considera la forma artística suprema en China, más 
importante incluso que la pintura. Hay lazos estrechos entre la pin
tura y la caligrafía oriental: las dos se ejecutan con tinta sobre papel
o seda, utilizando pinceladas gestuales.

Se puede seguir el rastro de la evolución de la escritura china
desde sus orígenes pictográficos mediante uno de los primeros 
caracteres; por ejemplo, el carácter prehistórico correspondiente al 
caldero de tres patas llamado li. que actualmente es la palabra que 
designa al «trípode» (figura 3-5). El li fue un diseño de producto 
innovador, porque el ennegrecimiento de algunos de los ejempla
res que se conservan indica que se ponía al fuego para calentar 
su contenido rápidamente. En la escritura de los huesos-oráculos, 
era un pictograma fácil de reconocer. En la escritura en bronce del 
1000 a. de C ., este carácter se había simplificado. En el carácter en 
estilo regular vuelven a aparecer el fondo tripartito y la parte supe
rior plana de las formas anteriores.

La pintura de bambú del Á lbum  d e  las o ch o  hojas  (figura 3-6) 
de Li Fangying (1695-1754) muestra cóm o los trazos vividamente 
descriptivos hechos con un pincel de bam bú com binan caligrafía 
y pintura, poema e ilustración en una com unicación unificada 
La naturaleza es la inspiración para am bos y cada trazo y cada  
punto están dotados de la energía de lo vivo. Los niños com ienzan  
su formación dibujando hojas y tallos de bam bú con el pincel para 
aprender los trazos básicos.

Con la caligrafía se pueden expresar estados espirituales y sen
timientos profundos. Las pinceladas gruesas y lánguidas acongo
jan, mientras que los poem as escritos para celebrar la primavera
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3-3. Recipiente con cuatro asas con una ins
cripción en jinw en [chinwen], o «escritura 
en bronce», siglo xi a. de C. Se emplean trazos 
firmes y regulares para formar los sesenta y 
cuatro caracteres de una dedicatoria de ocho 
líneas, que forma un rectángulo en el fondo 
del recipiente.

3-4. Este detalle a tamaño real de un poema 
chino es un ejemplo excelente de la caligrafía 
chenshu, o «estilo regular». Dos sellos signata
rios que aparecen en la parte inferior izquierda 
son chops, de los que hablaremos más adelante 
en este capítulo.

3-4



3-5. L i (recipiente de cerámica de tres patas), finales 
del Neolítico. La evolución del carácter caligráfico l¡ 
proviene de este recipiente: pictograma en hueso- 
oráculo, escritura en bronce, 1000 a. de C., y estilo 
regular, 200 a. de C.

3-6. Fangying, del Álbum de las ocho hojas, número 
seis, 1744. Llama mucho la atención el diseño de 
la página completa, con el bambú en curva hacia 
el espacio vacío, en contraste con la columna recta 
de escritura.

3-7. Shitao Yuanji, Paisaje de montaña y  rio, detalle 
de un rollo, dinastía Qing. Contrastan en este rollo las 
cualidades de diseño visual de la caligrafía, que puede 
ser delicada como el encaje o firme y estruendosa.

3-8. Chop chino. El tradicional sello chino de identifica
ción, inscrito en la parte inferior de una pequeña escul
tura decorativa tallada en piedra blanda.

tienen una exuberancia ligera. Una vez preguntaron a un maestro 
calígrafo por qué hundía tanto los dedos manchados de tinta en 
ios pelos de su pincel; respondió que sólo así podía sentir cómo 
fluía el tao (el espíritu cósmico que actúa por todo el universo 
en los objetos animados y los inanimados) de su brazo al pincel 
y de este al papel.

Se decía que la caligrafía tiene huesos (autoridad y tamaño), 
carne (la proporción de los caracteres), sangre (la textura de la tinta 
líquida) y músculos (espíritu y fuerza vital). El exuberante Paisaje de 
montaña y  rio (figura 3-7) del maestro calígrafo Shitao Yuanji 
(1630-ca. 1707) muestra lo dinámica e imaginativa que puede ser 
la caligrafía, con pinceladas anchas que bajan por la hoja, en con
traste con las pinceladas alegres y delicadas de los caracteres más 
pequeños. Demuestra la capacidad de la caligrafía china para evo
car objetos naturales, convirtiendo movimiento y energía en un 
todo orgánico.

La invención del papel
Los registros dinásticos atribuyen la invención de! papel a Ts'ai Lun, 
eunuco y alto funcionario del gobierno, que com unicó su inven
ción al emperador Ho en el 105 d. de C . No se sabe si Ts’ai Lun 
inventó realmente el papel, si perfeccionó un invento anterior o si 
auspició su invención. No obstante, ha sido santificado com o el 
dios de los fabricantes de papel.

Anteriormente, los chinos escribían sobre tablillas de bambú  
o tiras de madera, usando una pluma de bam bú con una tinta 
espesa y duradera, cuyos orígenes son confusos. Se depositaba 
pigmento negro de hollín encima de una tapa abovedada sobre un 
recipiente de aceite con varias m echas encendidas. Se recogía el 
pigmento negro de hollín, se m ezclaba bien con una solución de 
goma, utilizando un mortero y una m ano de m ortero, y a continua
ción se le daba forma de varillas o cubos. Para escribir, se  devolvía 
la varilla o el cubo al estado líquido, frotándolo en  agua sobre una
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piedra de entintar. Las tiras de madera se utilizaban para mensajes 
breves; para comunicaciones más largas se empleaban trozos de 
bambú de veintitrés centímetros, unidos con tiras de cuero o hilo 
de seda. Estos soportes, aunque abundantes y fáciles de preparar, 
eran pesados. Cuando se inventó el tejido de seda, también se uti
lizaba como superficie para pintar, pero resultaba muy costoso.

El proceso de Ts'ai Lun para fabricar papel continuó casi sin 
cambios hasta que se mecanizó en Inglaterra en el siglo xix. En una 
cuba con agua se ponían en remojo fibras naturales (como corteza 
de morera, redes de cáñamo y trapos), que después se machaca
ban con el mortero hasta obtener una pulpa. Un operario introdu
cía en la pulpa disuelta un molde como un armazón con el fondo 
de criba y retiraba una cantidad suficiente para hacer una hoja de 
papel. Con habilidad y en fracciones de segundo, el operario levan
taba el molde de la cuba, lo hacía oscilar y lo sacudía para cruzar 
y entretejer las fibras mientras el agua se escurría por abajo. A con
tinuación, el papel se secaba o se apretaba contra una tela de lana, 
a la cual se adhería mientras se secaba. El molde quedaba listo para 
volver a usarlo de inmediato. Las hojas secadas se apilaban, se 
prensaban y a continuación se colgaban a secar. La primera mejora 
importante en el proceso fue el uso del encolado de almidón o la 
gelatina para endurecer y reforzar el papel y aumentar su capaci
dad para absorber tinta.

Durante las primeras décadas, algunos chinos antiguos conside
raron el papel un sustituto barato de la seda o el bambú, pero, 
a medida que fue pasando el tiempo, su escaso peso, el bajo pre
cio de su fabricación y su versatilidad superaron todas las reservas. 
El papel primitivo era burdo y tenía fibras largas, pero eso no 
supuso ningún problema, porque el principal instrumento para 
escribir era el pincel de pelo, que se había inventado muchos siglos 
antes. Se hacían rollos para escribir pegando hojas de papel, que 
aveces se teñían en delicados tonos azul pizarra, amarillo limón 
o un amarillo pálido y cálido. Estas hojas se enrollaban alrededor 
de espigas de sándalo o marfil, que a veces se guarnecían con jade 
o ámbar. Adem ás de escribir en él, los chinos utilizaban el nuevo 
material para envolver regalos, para cubrir las paredes, como papel 
higiénico y como servilleta.

El descubrim iento de la im prenta
La imprenta, un avance importantísimo en la historia de la huma
nidad, fue un invento chino. La primera forma fue la impresión en 
relieve, que consiste en recortar los espacios en torno a una ima
gen sobre una superficie plana, entintar la superficie que queda en 
relieve, colocar encima una hoja y frotar para transferir al papel 
la imagen entintada. Se han propuesto dos hipótesis con respecto 
a la invención de la imprenta. Una es que el uso de sellos grabados 
para dejar marcas de identificación evolucionó hasta la impresión. 
En el siglo ni a. de C. ya se utilizaban sellos o timbres para dejar una 
impresión sobre arcilla blanda. A menudo se envolvían en seda 
unas tiras de bambú o de madera con algo escrito y después se 
sellaba con arcilla estampada con una impresión.

Durante la dinastía Han (siglo m d. de C .) se hacían unos sellos 
llamados «cortes» o chops (figura 3-8), tallando caracteres cali
gráficos en una superficie plana de jade, plata, oro o marfil.
El usuario entintaba la superficie plana, presionándola sobre una 
tinta roja pastosa hecha con cinabrio, y después la presionaba 
sobre un soporte para sacar una impresión, como se hace actual
mente con los sellos de goma. La impresión era una forma roja 
con caracteres blancos. Alrededor del 500 d. de C . se empezaron 
a usar chops en los que el artesano había recortado la zona nega
tiva en torno a los caracteres, para poder imprimirlos en rojo y de
jar el papel en blanco alrededor (véase la figura 3-4). Ya tenían 
a su disposición la técnica fundamental para imprimir con bloques 
de madera tallada. La pintura hecha por Yuan Chao Meng-fu en 
el siglo xiv de una cabra y una oveja (figura 3-9) lleva impresos los 
dos tipos de chops en su superficie: caracteres blancos invertidos 
sobre un fondo compacto y caracteres compactos rodeados de un 
fondo blanco.

La segunda teoría sobre los orígenes de la imprenta se centra en 
la antigua costumbre china de hacer copias por frotado con tinta 
de inscripciones talladas en piedra (figura 3-10). A partir del 165 
d. de C. se tallaron en piedra los clásicos confucianos para asegu
rar su registro exacto y permanente. Lo malo de estos «libros» 
de piedra eran el peso y el espacio que ocupaban. Para guardar las 
tablillas de una obra histórica, que se disponían como hileras de
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■9. Yuan Chao Meng-fu, Una cabra y una oveja, siglo xiv d. de C.
* utilizaban cortes para imprimir los nombres de los propietarios 
de las personas que veían una pintura.

-10. Estela dedicatoria budista, ca. 562. Esta tablilla votiva caliza  
i un ejemplo de la antigua costumbre china de hacer inscripciones 

----- pn niedra.

3-11. Escultura en relieve de una tumba china y frotado, dinastía Q¡ 
del Norte (550-577). Las imágenes ilustrativas de la vida del difunto  
se captan en piedra y con tinta  sobre papel.

lápidas, hadan falta cincuenta mil metros cuadrados. No tardaron 
en hacerse copias de estas inscripciones mediante el frotado con 
tinta. Se extendía sobre la piedra una hoja húmeda de papel fino, 
que se presionaba con un pincel rígido para introducirlo en las 
depresiones de la inscripción. A continuación se frotaba ligera
mente la superficie con una almohadilla de tela entintada para 
obtener una imagen en tinta de la inscripción grabada. Aunque 
con este método la tinta se aplicaba encima del papel, en lugar de 
a la imagen en relieve, el proceso está relacionado con la impresión 
en relieve.

En el siglo n d. de C. también se hacían copias por frotado de 
esculturas de piedra en relieve talladas como santuarios para ofren
das y tumbas (figura 3-11). En cierto modo, estos relieves estaban 
más cerca de la pintura que de la escultura, porque las figuras que 
se aglomeraban en los diseños complejos se trataban como silue
tas planas con detalle lineal y muy poca profundidad espacial. 
En retrospectiva, estas tallas votivas y funerarias no parecen escul
turas ni pinturas, sino más bien planchas de madera en relieve para 
hacer grabados.



No sabemos si la impresión en relieve deriva de los chops , de las 
copias por frotado de las inscripciones en piedra o de una síntesis 
de ambos. Quién inventó la impresión en relieve y cuándo y dónde 
comenzó sigue siendo un misterio. Marcan la ruta unas reliquias sin 
fecha: tejidos estampados, imágenes estarcidas y miles de impre
siones de la figura de Buda. Alrededor del 770, cuando se hizo 
la primera impresión en relieve que se puede datar, la técnica 
estaba bien desarrollada. Utilizando un pincel y tinta, se preparaba 
el material que había que imprimir sobre una hoja de papel fino. 
Se hacía la caligrafía y se dibujaban las imágenes. El xilógrafo apli
caba la hoja delgada sobre el bloque de madera lisa, con el lado de 
la imagen hacia abajo, después de humedecer la superficie con 
pegamento o cola; cuando el pegamento o la cola se secaban bien, 
se retiraba el papel, frotando con cuidado, de modo que, sobre la 
superficie del bloque, quedara una marca débil en tinta de la ima
gen invertida.

Trabajando con una velocidad y una precisión asombrosas, el 
xilógrafo tallaba la superficie en torno a la imagen entintada, 
dejándola en alto relieve. El impresor entintaba la superficie ele
vada, aplicaba una hoja de papel encima y a continuación frotaba 
el reverso del papel con un pincel rígido o de goma para transferir 
la tinta a la página, que a continuación se separaba del bloque. 
Este método era tan eficiente que un impresor hábil podía sacar 
más de doscientas impresiones por hora.

Durante el siglo vi», Ja cultura china y el budismo se exportaron 
a Japón, donde se produjeron las impresiones datables más antiguas 
que se conservan. Consciente de la terrible epidemia de viruela que 
se había producido tres décadas antes, la emperatriz japonesa

Shotoku decretó que se imprimieran un millón de copias de los 
dharani (hechizos) budistas y que se colocaran dentro de un millón 
de pagodas en miniatura, de unos 11,5 centímetros de alto (figu
ra 3-12). La emperatriz estaba tratando de obedecer las enseñanzas 
de Buda, que había aconsejado a sus seguidores que hicieran setenta 
y siete copias de un dharani y las pusieran en una pagoda o que 
introdujeran cada una en su propia pagoda pequeñita de arcilla; esto 
les alargaría la vida y al final los conduciría al paraíso. Los esfuerzos 
de la emperatriz Shotoku fracasaron, porque murió más o menos 
cuando se estaban distribuyendo los hechizos, enrollados dentro de 
sus pequeñas pagodas de madera de tres pisos. Sin embargo, gra
cias a la cantidad de copias que se imprimieron y también a su valor 
sagrado, muchas de ellas se conservan todavía.

El manuscrito impreso más antiguo que se conserva es el Sutra 
del Diamante (figura 3-13), que consiste en siete hojas de papel 
pegadas para formar un rollo de 4,9 metros de largo y 30,5 centí
metros de alto. Seis hojas de texto transmiten las revelaciones de 
Buda a su anciano discípulo, Subhuti; la séptima es una compleja 
ilustración lineal xilografiada de Buda y sus discípulos. Buda 
decretó que «quienquiera que repita este texto será incitado a la 
virtud». Parece que un tal Wang Chieh respondió al encargo de 
Buda, porque, según las últimas líneas del texto, hizo una distribu
ción extensa y gratuita del Sutra del Diamante para honrar a sus 
padres en una fecha equivalente al 11 de mayo del 858. La exce
lencia de la impresión indica que el oficio había evolucionado hasta 
alcanzar un nivel alto en la época en que se produjo.

Durante la primera parte del siglo ix, el gobierno chino com enzó  
a expedir certificados de depósito en papel para los comerciantes
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2_-j2 Hechizos budistas, llamados dharan i, 
ca 770 d. de C. Estos primeros ejemplos de im
presión en relieve, que se enrollaban y se intro
ducían en pequeñas pagodas, tenían el texto 
impreso en caligrafía china en una cara y en 
sánscrito en la otra.

3-13. El Sutra del Diam ante, año 868. W ang 
Chieh encargó la reproducción impresa del Sutra 
del Diamante para su crecim iento espiritual; la 
amplia difusión del conocimiento fue algo inci
dental.

3-14. X ilografía china, ca. 950. El texto  de una 
oración se coloca debajo de una ilustración de 
Manjushri, la personificación budista de la sabi
duría suprema, a lomos de un león.

3-15. Páginas del Pen ts'ao , 1249. En este libro 
ilustrado y xilografiado sobre la fito terap ia  
china, los márgenes generosos y las líneas 
trazadas con regla ponen orden en la página.

que entregaban al Estado dinero en metálico en depósito. Cuando 
en las provincias se produjo una escasez crítica de dinero de hierro, 
poco antes del año 1000, se diseñó, imprimió y utilizó el dinero en 
papel en Jugar de las monedas metálicas. El gobierno asumió el con
trol de la producción de moneda y se imprimían millones de billetes 
por año. No tardaron en aparecer la inflación y la devaluación, así 
como también los esfuerzos para recuperar la confianza: el dinero 
se imprimía en papel perfumado que contenía mucha seda, parte 
del dinero se imprimía en papel coloreado y el castigo por falsificarlo 
era la muerte. China se convirtió así en la primera sociedad en la 
cual el hombre común tenía contacto cotidiano con imágenes 
impresas. Adem ás del papel moneda, también tuvieron mucha difu
sión las xilografías de imágenes y  textos religiosos (figura 3-14).

En el siglo x  salieron a la luz errores en los clásicos confucianos. 
El prim er ministro chino Fang Tao se preocupó mucho y le pareció

que había que hacer nuevos textos maestros. A  falta de los recur
sos necesarios para volver a tallar todas las inscripciones en piedra, 
Fang Tao recurrió al método de la xilografía, que estaba evolucio
nando rápidamente, para esta tarea m onum ental. C o n  los grandes 
eruditos de la época com o editores y un calígrafo fam oso  supervi
sando la escritura de las copias matrices, se tardaron veintiún años 
(del 933 a! 953) en producir los ciento treinta vo lúm enes de los 
nueve clásicos confucianos con sus com entarios. A u nq u e el ob je
tivo original no era extender el conocim iento a las m asas, sino la 
autenticación de los textos, Fang Tao recurrió a un oficio bastante  
desconocido y lo colocó en un lugar central de la civilización china  

El rollo se sustituyó por formatos con páginas en el siglo ix o el 
X. Al principio se hadan libros plegados, que se abrían co m o  un 
acordeón. Se parecían a rollos que se doblaban co m o  los horarios 
de los ferrocarriles, en lugar de enrollarse. En el siglo x u xi apare-



% $ &  !■>%)«

vv£ ¡*> !
í - ^  j t :
m m

lój ¿a  ' ' '  n "irs iT í i  «n i'! 4
m *  w iM

Ir ,*

] i \

8 *
i|’ i :
!= *

P ™ * " *  j * i i i & $ j i i l S ¿ S * n

flíft
¿ I  &

£  íü

¿ t í
» *

I I
M

. . . . i f u M A ' e .  ¡ i »
a  <t|ij *  W ; i <cv> i #

i p t e
■ % «

it)̂  $)j >tHtó#
S f W l  : ; ; • ? *

« I I I' l||s W K J

El descubrimiento de la imprenta

cieron los libros cosidos. Se imprimían dos páginas de texto con un 
solo bloque de madera. A  continuación, la hoja se doblaba por la 
mitad, con la cara sin imprimir hacia dentro y las dos páginas impre
sas hacia fuera. Las secuencias de estas hojas plegadas e impresas 
se reunían y se cosían para hacer un libro tipo códice. De esta 
manera se reunieron las páginas sobre fitoterapia del Pen ts’ao 
(figura 3-15). Se usaban ilustraciones y caligrafía para los encabeza
mientos. Un diseño utilizado para separar el texto en secciones apa
recía en el centro de la página de la derecha.

Otra forma temprana de diseño gráfico e impresión en China  
fueron los naipes (figura 3-16). Los primeros de estos «dados pla
nos» se imprimieron en tarjetas de papel grueso más o menos por 
la época en que los libros por páginas sustituían a los rollos de 
manuscritos.

En el 1000 se estableció en China una cota para la xilografía 
— reproducir a la perfección una caligrafía hermosa—  que nunca 
ha sido superada. El calígrafo figuraba en el colofón, junto con el 
autor y el impresor. A  los impresores estatales se sumaron los pri
vados, a medida que historias y herbarios, ciencias y ciencias polí
ticas, poesía y prosa se tallaban en bloques de madera y se impri
mían. La revolución pacífica que provocó la impresión en la vida 
intelectual china produjo sin duda un renacimiento del saber y la 
cultura similar al que provocó en Occidente, m ás de quinientos 
años después, la invención de los tipos móviles por parte de 
Johannes Gutenberg.



Capítulo  3 : La aportación asiática
~~~ . ti  dos m ó v ile s

La in v e n c ió n d e < U * P  ^  „  de ,a figura 3 -1 4 , hay
En una impresión Por |a m adera que sobra alrededor de
que recortar culdad0S £n torno a[ 1045, el alquim ista chino p¡
cada carácter caligrá ' • ^  proceso desarrollando el con-
Sheng (1023-1063) arnp |nnovador que nunca tuvo un uso
cepto del tipo móvil, era una forma aislada sobresa-
masivo en Asia. Si ca co|ocaf en orden sobre una superficie la
líente, razonó, se P °  a después entintarlos e impri-
cantidad deseada e ^  ^  m K d a  de arcilla y pegam ento,
mirlos. Fabrico tridimensionales se codan sobre una
Estos caradores cdlrgdniFbF '  Pa„  compone, „„

ShenTlos c o !« a b , ono a, lado de o „ o  sobre ona placa 
texto, Pi 9 una sust3ncia parecida a la cera para

de hierr°  L a  carácter en su sitio. La placa se calentaba un poco 
pTra’S a n d a r  la cera y se presionaban los tipos contra un tablero 
niann oara que quedaran fijos en su lugar y para .gualar la altura 
d la superficie de la forma. Cuando se enfriaba la cera, la página 
de tipos caligráficos se imprimía exactam ente igual que los blo- 
aues de madera. Cuando se acababa de imprimir, se  volvía a ca
lentar la forma para ablandar la cera, a fin de poder archivar los
caracteres en cajas de madera.

Como la escritura china no es alfabética, los tipos se organiza
ban según las rimas. Debido a la gran cantidad de caracteres de las 
lenguas asiáticas, archivarlos y recuperarlos resultaba m uy com pli
cado Posteriormente, los chinos fundieron letras en estaño y las 
tallaron en madera (figura 3-17), pero en Oriente el tipo móvil no 
sustituyó nunca al bloque de madera tallado a m ano.

Un esfuerzo notable para imprimir a partir de tipos móviles de 
bronce comenzó en Corea con el patrocinio del gobierno en 1403. 
Se tallaban los caracteres en madera de haya, se introducían a pre
sión en un cajón lleno de arena fina para obtener una im presión en

3-16

3-17
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3-16. Naipes chinos, sin fecha. Muchas de las conven
ciones de diseño que se utilizan aquí (las secuencias 
numéricas de imágenes, que muestran los trajes y 
la representación de la realeza) perduran todavía en 
la baraja actual.

3-17. Tipos móviles chinos, ca. 1300 a. de C. La altura 
de este grupo de tipos tallados en madera oscila entre 
1,25 y 2,5 centímetros.

3-18. Imagen xilografiada de una caja tipográfica g ira
toria, ca. 1313. En esta ilustración curiosamente estili
zada se puede ver la caja giratoria diseñada para mejo
rar la eficacia de la composición.

negativo. Se cubría la impresión con una tapa agujereada y se ver
tía encima bronce fundido. Cuando el bronce se enfriaba, se for
maba un carácter tipo. Estos caracteres metálicos eran, evidente
mente, menos frágiles que los tipos de terracota de Pi Sheng.

Es curioso que el tipo móvil fuera inventado en culturas con sis
temas de lenguaje escrito que contaban no con centenares, sino 
con millares de caracteres. Con un total de más de cuarenta y cua
tro mil caracteres, no es extraño que el tipo móvil nunca alcanzara 
gran difusión en el Lejano Oriente. Un intento interesante de sim
plificar la clasificación y la colocación de los tipos fue el invento de 
una bandeja giratoria de 2,13 metros de diámetro (figura 3-18).

El cajista se podía sentar delante de esta bandeja y hacerla girar 
para poner a su alcance la sección con el carácter.

La aportación china a la evolución de la comunicación visual fue 
extraordinaria. Durante los mil años del período medieval europeo, 
los inventos chinos del papel y la imprenta se difundieron lenta
mente hacia el Oeste y llegaron a Europa justo al com ienzo del 
Renacimiento. Este periodo de transición en la historia europea 
comenzó en Italia en el siglo xw y se caracterizó por el redescubri
miento del conocimiento clásico, el florecimiento de las artes y los 
orígenes de la ciencia moderna, a todos los cuales contribuyó  
la imprenta.



Los m a n u s c r ito s  
iluminados

La luminosidad vibrante de las láminas de oro, que reflejaban 
la luz desde las páginas de los libros manuscritos, producía la 
impresión de que la página estaba iluminada, literalmente; 

este efecto deslumbrante dio origen al término «manuscrito ilumi
nado», que actualmente se utiliza para todos los libros manuscritos 
ilustrados y pintados producidos desde el final del Imperio Romano 
hasta que los libros impresos sustituyeron a los manuscritos, con el 
desarrollo de la tipografía en Europa, alrededor de 1450. Las dos 
grandes tradiciones de iluminación de manuscritos son la oriental, 
en los países islámicos, y la occidental, en Europa, que data de la an
tigüedad clásica. Los escritos sagrados tenían mucho sentido para 
Jos cristianos, los judíos y los musulmanes. El uso de adornos visua
les para aumentaría palabra llegó a ser muy importante y  los manus
critos ifuminados se producían con muchísimo cuidado y un diseño 
muy delicado.

La producción de manuscritos era costosa y requería mucho 
tiempo. Se tardaban horas en preparar el pergamino o la vitela 
y un libro grande podía necesitar fa piel de trescientas ovejas. 
La tinta negra para las letras se preparaba con pigmento negro 
de hollín fino. Se combinaban goma y agua con sanguina o tiza 
roja para obtener una tinta roja para los encabezamientos y las 
marcas de Jos párrafos. Había una fórmula para fabricar tinta 
castaña a partir de la «agalla de hierro», una mezcla de sulfato 
de hierro y manzanas de roble, que son las agallas del roble pro
vocadas por larvas de avispas. Los colores se creaban a partir 
de una variedad de sustancias minerales, animales y vegetales. 
Se hacía un azul vibrante e intenso a partir del lapislázuli, un mi
neral precioso que sólo se extrae en Afganistán y que llegó has
ta monasterios tan distantes como los de Irlanda. El oro (y, con 
m enos frecuencia, la plata) se aplicaba de dos maneras: a veces 
se molía hasta obtener un polvo y se mezclaba para hacer pintu
ra dorada, pero esto producía una superficie ligeramente granu
lada, de m odo que el método de aplicación preferido consistía 
en golpear el oro con un martillo hasta obtener una lámina de

. _  ^ h re  un fondo adhesivo. A  m enuuo se apl¡- 
oro, que se aplicad ^  distjntas técnicas, com o el bruñido 
caban a las láminas ^  perf0 ración y la estam pación con 
para modificar su tex . metg| Los |¡bros se encuadernaban
herramientas para r |0 general se forraban con
entre tableros de rna decorativos labrando la piel y los ma-
piel. Se aplicaban ™  m enudo tenían piedras precio-

f¡l Dolante ios'primeros tiempos de la era cristiana, casi todos los 
1¡bros e creaban en el scriptonum. o sala de escritura, de los mo
nasterios Al frente del scriptonum estaba el scntton. un especialis
ta muy culto que sabía griego y latín y trabajaba al mismo tiempo 
orno editor y como director artístico y en general se encargaba de 

todo el diseño y la producción de los manuscritos^ El cop,st, era el 
oue escribía las letras y se pasaba los días agachado sobre el escri
torio escribiendo página tras página en un estilo de escritura disci
plinado El illuminator. o ilustrador, era un artista que se ocupaba  
de ejecutar los adornos y las imágenes que apoyaban visualmente 
el texto. La palabra era lo más importante y el scntton controlaba 
el scriptonum-, él diseñaba las páginas para indicar dónde había 
que añadir ilustraciones después de que se escribiera el texto A  ve
ces lo hacía mediante un boceto ligero, pero a m enudo se añadía 
una nota al margen para indicar al ilustrador lo que tenia que di- 
bujar en aquel espacio.

El colofón de un manuscrito o un libro es una inscripción que 
se suele poner al final y que contiene intorm ación acerca de su 
producción. Se suelen identificar el escriba, el d iseñador o, más 
adelante, el impresor. En varios colofones se dice que el trabajo  
del copisti es difícil y agotador. En el colofón de un m anuscrito  
iluminado, un escriba llamado George declaraba «Del m ism o  
modo que el marino ansia un puerto seguro al final de su viaje, 
el escritor ansia llegar a la última palabra». Otro escriba, e! prior 
Petris, describía la escritura com o una experiencia terrib le, que  
«nos debilita la vista, hace que nos duela la espalda y se nos suel
de el pecho con el estóm ago». A  continuación, se recom endaba  
al lector que volviera las páginas con cuidado y q ue ale jara el 
dedo del texto.

Además de preservar la literatura clásica, los escribas que traba
jaban en monasterios medievales inventaron la notación m usical 
Leo Treitler lo describe en su libro With Votce and Pen Corning 1o 
Know the Medieval Song and How It Was Madc (Oxford, 2 0 0 3 ; 
En el siglo ix ya se empezaban a usar poco a poco signos efe p un
tuación para indicar las pausas y los cam bios de tono para el ca n 
to, hasta llegar al pentagrama Com o indicaba acertad am ente  
Lance Hidy, junto con la minúscula carol.ng.a y la ad ap tación  de lo , 
números arábigos, la notación musical es una de las aportaciones 
más importantes del diseño gráfico medieval

La ilustración y la ornam entación no eran m eram ente  d »ro ra  
bvas. Los superiores m onásticos tenían en cu e n ta  el valor e d u ra h  
vo de las imágenes y la capacidad del adorno para ¡ r . 
fondo místico y espiritual La m ayoría de i r .

r
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una región a otra y de una época a otra. La producción de manus
critos durante eJ milenio medieval creó un vasto vocabulario de 
formas gráficas, diseño de páginas, estilos de ilustración y escritu
ra y técnicas. Debido al aislamiento regional y la dificultad para 
viajar, las innovaciones se difundía con mucha lentitud, con lo cual 
surgieron estilos de diseño regionales identificadles. Algunas de 
las escuelas de producción de manuscritos más características se 
pueden clasificar como importantes innovaciones en el diseño
gráfico.

El estilo clásico
En la antigüedad clásica, los griegos y los romanos diseñaron e ilus
traron manuscritos, aunque son pocos los que se conservan. 
Es probable que tuviera mucha influencia el Libro de los Muertos 
egipcio. Se supone que la fabulosa biblioteca griega de Alejandría, 
donde la cultura egipcia tardía se combinó con la cultura clásica 
temprana, contenía numerosos manuscritos ilustrados. En la época 
de Julio César (100-44 a. de C.), un incendio destruyó esta biblio
teca inmensa y sus setecientos mil rollos. En los pocos fragmentos 
que se conservan de rollos ilustrados, el método de diseño consis
te en numerosas ilustraciones pequeñas, hechas con una técnica 
fresca y sencilla, distribuidas por todo el texto, cuya frecuencia crea 
una secuencia gráfica cinemática, similar a lo que ocurre con los te
beos actuales.

La invención del pergamino, mucho más duradero que el papi
ro, y el formato de códice, capaz de  absorber más pintura porque 
no había que enrollarlo, abrieron nuevas posibilidades para el di se

r ?*
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4-1. El Virgilio Vaticano, La muerte de Laocoonte, principios 
del siglo v. En una misma ilustración aparecen dos escenas 
de la vida de Laocoonte.

ño y la ilustración. Las fuentes literarias hacen referencia a manus
critos en vitela, con un retrato del autor como frontispicio.

El manuscrito ilustrado más antiguo que se conserva data del 
final de la antigüedad y comienzos de la era cristiana. Se trata del 
Virgilio Vaticano, creado a finales del siglo iv o principios del v; 
contiene dos obras importantes del principal poeta de Roma: 
Publius Vergilius Maro (70-19 a. d e C .) : sus Geórgicas, poemas 
sobre la agricultura y la vida en el campo, y la Eneida, una narra
tiva épica sobre Eneas, que se marchó de las ruinas en llamas de 
Troya a fundar otra ciudad en el Oeste. En esta ilustración (figu
ra 4-1), aparecen en secuencia, en  una sola imagen, dos escenas 
que representan el fallecimiento de Laocoonte, un sacerdote cas
tigado a muerte por profanar el templo de Apolo. A  la izquierda, 
Laocoonte se prepara tranquilamente para sacrificar un toro en 
el templo de Poseidón, sin reparar en las dos serpientes que se 
le acercan por el lago, en el ángulo superior izquierdo. A  la dere
cha, las serpientes atacan y matan a Laocoonte y a sus dos hijos 
pequeños.

En el Virgilio Vaticano se utiliza un método de diseño homogé
neo. El texto está escrito en mayúsculas rústicas apretadas, con una 
sola columna ancha en cada página. Las ilustraciones, enmarcadas 
por franjas de un color vivo (con  frecuencia rojo), son del mismo 
ancho que la columna de texto y están situadas en la parte supe
rior, media o inferior de la página, junto al pasaje ilustrado. Hay seis 
ilustraciones a toda página y el ilustrador ha escrito con cuidado los 
nombres de las figuras principales sobre sus imágenes, como ha
cen actualmente los caricaturistas políticos.

El Virgilio Vaticano es totalmente romano y pagano en su con
cepción y ejecución. La escritura es romana y las ilustraciones re
cuerdan  los colores intensos y la ilusión de espacio de los frescos 
murales que se conservaron en Pompeya. Este método pictórico 
e histórico de ilustración de libros, tan similar a la pintura romana 
tardía, combinado con las mayúsculas rústicas, representa el estilo 
clásico, que se utilizó en muchos de los primeros manuscritos cris
tianos y caracteriza el diseño romano tardío de los libros.

Tras la caída del Imperio Romano de Occidente, en el 476 , hubo  
un período de dislocación e incertidumbre. Las ciudades se deterio
raron y se convirtieron en aldeas; los funcionarios abandonaron sus 
obligaciones y se trasladaron a sus fincas rurales; dejaron de existir 
el gobierno y la legislación. El comercio sufrió un bajón y casi dejó 
de existir, porque los viajes se volvieron sum am ente peligrosos. 
Durante este período, comenzaron a formarse en zonas aisladas las 
lenguas regionales, las costumbres y las divisiones geográficas eu
ropeas. La población en general languidecía en medio del analfa
betismo, la pobreza y la superstición.

Los mil años que duró la Edad Media se prolongaron desde la 
caída de Roma, en el siglo v, hasta el Renacim iento, en el siglo 
xv. En los siglos posteriores a la decadencia de Roma, la influen
cia bárbara y la romana se com binan para producir un vocabu la
rio de diseño rico y colorido en las artes y los oficios. A unque se 
ha llamado al medievo «la edad de las tinieblas», los oficios de la 
época no fueron nada tenebrosos. El conocim iento y el saber del 
m undo clásico se perdieron casi por com pleto, pero la creencia
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4-2. Uncíales de. Evangel.o «gún S *  « a « a  « J o  ~  
redondeado! *  hacían je ta n d o  la pluma en una pode
zontdl recta, 

ccndentes.
4  4 El libro de Ourrow. el hombre, símbolo de M a te o je a  Plana 
como una pm.ura cub.sta y construida con formas geometr cas sen 
cillas esta figura, situada frente al comienzo del Evangelio según 
San Mateo, va vestida con un estampado a cuadros rojos, amanl o 
y verdes y una textura similar a la de los azulejos.

cristiana en las escrituras religiosas sagradas se convirtió en ei im
pulso fundamental para la conservación y la fabricación de libros. 
Los monasterios cristianos eran los centros culturales, educativos 
e intelectuales.

Ya en el siglo m, se consiguieron diseños de páginas majestuo
sos en los primeros manuscritos cristianos, tiñendo el pergamino 
de un color púrpura intenso y costoso y escribiendo el texto en pla
ta y oro. Los artistas gráficos monásticos que hicieron estas obras 
recibieron una reprimenda severa de San Jerónimo (ca. 347-420), 
que, en su prólogo a un Libro de Job manuscrito, tildó la práctica 
de extravagancia inútil y despilfarro.

La evolución de los estilos de letras partía de una búsqueda per
manente de formas más sencillas y más rápidas de hacer y de faci
litar la escritura. Dos técnicas nuevas importantes destacaron en 
el transcurso del final de Ja antigüedad y principios del período cris
tiano. Las dos se  utilizaron fundamentalmente dentro de la iglesia 
cristiana desde  el siglo ív hasta el ix y han mantenido esta asocia-

—  " -opado las unciales (figura 4-2), asi lia-
ción. Como y a » « " « dos  directrices con una separación 
madas porque se ^ fa en realidad habían s,do inventa-
de una uncía (la P"'9ada r°  „  a . de C . En una tablilla griega de 
das por los griegos en e 9 |g f¡gura 2 . 12), se aprecian las ca
l d e r a  del 3 2 6  d. de 1 .1  ^  unda|eS/ pue son letras mayús-
racteristicas fundamenia ^  forma |¡bref más adecuadas para 
colas redondeadas, traza cuadradas o las rústicas,
escribir con rapidez que■ de trazos necesarios para hacer
Las curvas reducían la considerablem ente la cantidad
muchas letras y tambié t|enden a obstruirse o a rellenarse de 
de uniones en án9 «  unc¡al am enazaban con desarrollar 
unta). Algunas letras e sobresalen de la directriz supe-
astas ascendentes (los sobresalen por debajo de
ñor, o astas descendentes (lo trazos^ ^  ^  e| de |a$ ma
la línea de base). p e r o £  de las m inúsculas (letras pe-

' » * " * » “ ' * « > -  quenas ode c j  s en |ugar de dos, y los trazos podi-
Se utilizaban cuatro • líneas prjnc¡pa|es pro.
an elevarse ° * * ™ * " ™ * ^ m s  y descendentes. La pluma

s e l ó C i a  bien horizontal a la linea de base, lo cual daba a las for- 
l s  n eie vertical firme. Las semiunciales eran fáciles de escribir 
y ten an riás legibilidad, al mejorar la diferenciación visual entre las 
íelras Aunque algunas semiunciales aparecieron en el siglo no 
prosperaron hasta finales del siglo vi.

El diseño de libros celta
El período comprendido entre la caída de Roma y el siglo v„, fue 
una época de migraciones y de gran agitación en toda Europa, por
que distintas tribus étnicas luchaban por un territorio. Aquellos 
tiempos agitados constituyeron las décadas m ás oscuras de la Edad 
Media. Las hordas errantes de bárbaros germ ánicos no invadieron 
la isla de Irlanda, enclavada en un rincón remoto de Europa, y los 
celtas que vivían allí disfrutaron de un aislam iento y una paz relati- 
vos. A  principios del siglo v, el legendario San Patricio y otros mi
sioneros comenzaron a convertir rápidam ente a los celtas al cristia
nismo. En una fusión fascinante de cultura y religión, los tem plos 
paganos se convirtieron en iglesias y se adornaron con m otivos cel
tas los cálices y las campanillas que los m isioneros habían llevado 
a Irlanda.

El diseño celta es abstracto y sum am ente com plejo; los m otivos 
geométricos lineales zigzaguean, se retuercen y llenan el espacio  
de texturas visuales gruesas y los colores, brillantes y puros, se em 
plean en estrecha yuxtaposición. Esta tradición artesanal celta de 
diseños decorativos intrincados y bastante abstractos se aplicó al 
diseño de libros en los scriptoria  m onásticos y así surg ieron un 
concepto y una imagen nuevos del libro. Una serie  de m anuscri
tos que contienen las cuatro narraciones de la vida de Jesucristo  
son la culminación del diseño de libros celta. El Libro de Durrow . 
escrito y diseñado en torno al 680 , es el prim er libro celta total
mente diseñado y ornam entado; al principio se supo nía  q u e  había 
sido creado en Irlanda, pero en la actualidad se cree q ue procedía  
de las islas británicas y que fue escrito y ad o rn ad o  p o r escrib as ir
landeses.
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£1 Evangelio de Lindisfarne, escrito por Eadfrith, obispo de 
Lindisfarne, antes del 698, representa el pleno florecimiento del es
tilo celta. La obra maestra de la época es el Libro de Kells, creado 
en el monasterio insular de lona alrededor del año 800. 
Innumerables horas de trabajo se prodigaron en cada página, cuyo 
color y forma vibrantes ofrecen un contraste deslumbrante con 
el ambiente austero y recluido y con el voto de silencio que había 
en el scriptorium  monástico.

La ornamentación se utilizaba de tres formas: se creaban orlas 
o marcos ornamentales en torno a ilustraciones que ocupaban 
toda una página (figura 4-4); se elegían las páginas iniciales de 
cada evangelio y de otros pasajes importantes para iluminarlas, 
sobre todo mediante el diseño de iniciales floridas (figura 4-5), 
y se encuadernaban con el manuscrito unas páginas completas 
de diseño decorativo llamadas «páginas tapiz». Este nombre sur

gió porque el diseño atestado presentaba el patrón intrincado 
que se asocia con los tapices orientales. Com o se puede ver en 
una «página tapiz» del Evangelio de Lindisfarne (figura 4-6), 
una cruz celta del siglo vn o algún otro motivo geométrico se 
convertía en una forma organizadora que aportaba estructura 
a las lacerías y lacertines que llenan el espacio. La lacería era una 
ornamentación en dos dimensiones formada por una cantidad 
de cintas o tiras entretejidas para formar un diseño complejo, 
por lo general simétrico. Es evidente que se utilizaban instru
mentos de dibujo mecánico para elaborar muchos de los diseños 
de los manuscritos celtas. Las lacerías creadas mediante formas 
de animales se llamaban «lacertines». La mayoría de las formas 
eran inventadas o se basaban en modelos previos. El diseñador 
o el ilustrador celta no tenía que ser un observador meticuloso 
de la naturaleza.

Las iniciales grandes en las páginas iniciales se fueron agran
dando en los libros más nuevos a medida que transcurrían las dé
cadas. Integrar estas iniciales con el resto del texto planteaba pro
blemas de diseño, pero los monjes los resolvía mediante un 
principio gráfico llamado dim inuendo, que es una escala decre
ciente de la información gráfica. En la primera página del 
Evangelio según San Marcos del Libro de Durrow, con las prime
ras letras de la palabra «Initium» se crea un gran monograma que 
ocupa buena parte de la página. La gran inicial doble va seguida, 
en tamaño decreciente, por una inicial más pequeña, las cuatro 
letras finales de la primera palabra, las dos palabras siguientes 
y el texto. Esta escala descendente vincula la inicial grande con 
el texto. Unas líneas rojas en forma de ese o unos puntos unen 
cada línea de texto con la inicial y unifican aún más los elemen
tos. La pauta de puntos rojos convierte las tres primeras palabras 
en rectángulos y contornea las primeras letras de cada verso. 
En definitiva, se crea un sistema de diseño armonioso. Estos pun
tos rojos se usaban con profusión y a menudo se pintaban con 
acuarela los espacios negativos que quedaban dentro de las letras 
y entre ellas. Algunas veces los pigmentos se utilizaban en capas 
gruesas y opacas, mientras que otras eran finos y traslúcidos 
como el esmalte.

En los Evangelios, el nombre de Jesucristo se menciona por pri
mera vez en el versículo 18 del primer capítulo de Mateo. El ilumina
dor crea una explosión gráfica, utilizando el monograma «XPI». Esta 
combinación de letras, que se utiliza para escribir «Cristo» en los ma
nuscritos, se denomina la «chi-rho», por las dos primeras letras de 
la palabra griega para Cristo: ch i (equis) y rho  (pe). La «chi-rho» del 
Libro de Kells (figura 4-7) está compuesta con un colorido brillante 
y unas formas intrincadas y enrevesadas que florecen por toda la 
página. Los autores de los cuatro evangelios estaban presentes en 
forma de seres simbólicos (figura 4-8). Representar a San Marcos 
por medio de un león, a San Lucas por medio de un buey y a 
San Juan por medio de un águila forma parte de una tradición pa
gana que se remonta a la cultura egipcia.

Una innovación radical en el diseño de los manuscritos celtas 
consistió en dejar espacio entre las palabras para que el lector pu
diera distinguirlas enseguida en la sucesión de letras. La escritura 
semiuncial viajó a Irlanda con los primeros misioneros y, tras expe-
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4-5. £1 Libro de Durrow, página inicial. 
Evangelio según San Marcos, 680. Una ele y 
una ene ligadas se convierten en una forma 
estética de hebras entrelazadas y motivos en 
espiral enrollados.
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rimentar unos cambios ingeniosos, se convirtió en la scriptura scot- 
tica, o «escritura insular» (véanse las figuras 4*5 y 4-9), como se 
denomina actualmente, para adecuarse a las tradiciones visuales 
locales. Estas semiunciales se convirtieron en el estilo de forma de 
letra nacional de Irlanda y se usan todavía para escritos especiales 
y como estilo característico. Los caracteres redondeados, trazados 
con la pluma ligeramente en ángulo, están muy inclinados y las as
tas ascendentes se tuercen hacia la derecha. En la parte superior de 
las astas ascendentes aparece un triángulo tosco y el trazo horizon
tal de la última letra de una palabra (sobre todo si es una e o una 
zeta) sale volando hacia el espacio que queda antes de la siguien
te. La página de texto del Libro de KeJIs demuestra el cuidado con

que se hacía la escritura insular. Los caracteres a m enudo se unen  
por el centro o por la base.

Curiosamente, estas semiunciales tan bonitas y escritas con tan
to cuidado transmiten un texto descuidado, que contiene faltas 
de ortografía y malas interpretaciones. A pesar de todo, el Libro de 
Kells es el apogeo de la iluminación celta. Su diseño noble cuenta 
con márgenes generosos e iniciales inmensas. Muchas más ilustra
ciones a toda página que en ningún otro manuscrito celta se eje
cutan con notable densidad y complejidad de forma; con sus más 
de dos mil cien mayúsculas adornadas, cada página es un placer 
para la vista. A lo largo de sus 339 hojas, las oraciones florecen de 
vez en cuando con iluminaciones a toda página.



La renov^n_g_ráfjcaMro!ingta 47

p íf p p ii
m s m

4-6. Evangelio de Lindísfarne, página tapiz 
■frente al comienzo de San Mateo, ca. 698. 
Una cuadrícula matemática sepultada bajo 
la lacería de pájaros y cuadrúpedos aporta 
estructura a las partes texturadas. Una cruz 
roja contorneada, con «botones» blancos 
redondos, aporta estabilidad intemporal 
a su energía revuelta.

4-6

La magnífica escuela celta de diseño de manuscritos finalizó 
bruscamente antes de que se acabara el Libro de Kells. En el 795, 
llegaron por primera vez a las costas de Irlanda unos atacantes pro
cedentes del Norte y entonces comenzó un período de intensos en
frentamientos entre los celtas y los vikingos. Tanto Lindisfarne 
como lona, sedes de dos de los principales scriptoria de la historia 
medieval, fueron destruidos. Cuando los invasores del Norte irrum
pieron en la isla de lona, donde se estaba acabando de hacer el 
Libro de Kells en el scriptorium  del monasterio, los monjes se lo lle
varon a Kells en su huida y allí continuaron trabajando en él. Sólo 
se pueden hacer conjeturas sobre si se perdieron o no magníficos 
manuscritos iluminados o sobre los volúmenes espléndidos que se

podrían haber diseñado si hubiera seguido habiendo paz y estabi
lidad para los celtas en Irlanda.

La renovación gráfica carolingia
Cuando Carlomagno (742-814), rey de los francos desde el 768 y 
el gobernante principal de Europa central, se levantó después de 
rezar en la catedral de San Pedro en Roma el día de Navidad del 
año 800, el papa León lll (murió en el 816) lo coronó y lo declaró 
emperador de lo que se había dado en llamar Sacro Imperio 
Romano. Todo el centro de Europa se unificó bajo Carlom agno en 
un imperio que no fue romano ni particularmente sacro, aunque 
intentó recuperar la grandeza y la unidad del Imperio Romano en
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4-7. El Libro de Kells, página de la chi-rho, 
794-806. Entre espirales y lacerías intrincadas, 
el ilustrador ha dibujado trece cabezas humanas, 
dos gatos, dos ratones que observan tranquila
mente a otros dos tirando de una galleta y una 
nutria sujetando un salmón.

4-8. El Libro de Kells, los símbolos de los cuatro 
evangelistas, ca. 794-806. Alados y estilizados casi 
hasta la abstracción, el hombre de Mateo, el león 
de Marcos, el buey de Lucas y el águila de Juan 
flotan en cuatro rectángulos rodeados por un 
marco muy ornamentado.

4-8

una federación germánica y cristiana. Además de restablecer en 
Occidente e) concepto de imperio, Carlomagno introdujo el siste
ma feudal, por el cual los nobles terratenientes ejercían un poder 
dictatorial sobre los campesinos que trabajaban en el campo, para 
tratar de poner orden en la caótica sociedad medieval.

Aunque según algunos informes era analfabeto y sólo sabía es
cribir su nombre para firmar, Carlomagno fomentó un renacimien
to del saber y de las artes. En la Inglaterra del siglo v/n había habido 
mucha actividad intelectual y Carlomagno contrató al erudito inglés 
Alcuino de York (ca. 732-804) para que se instalara en su palacio de 
Aquisgrán y fundara una escuela. Dejando aparte la tradición celta 
de creación de motivos, el diseño y la iluminación de libros estaban 
de capa caída en la mayor parte de Europa. Las ilustraciones se di
bujaban y se componían mal y la escritura se había vuelto localiza
da y rebelde en manos de escribas mal preparados. Muchos manus
critos resultaban difíciles, si no imposibles de leer. Carlomagno 
impuso una reforma por mandato real en el 789. En la corte de

Aquisgrán se congregó una turba scriptorium  («multitud de escri
bas», como los llamaba Alcuino) para preparar copias matrices de 
los textos religiosos importantes. A continuación se enviaron los li
bros y los escribas por toda Europa para difundir las reformas.

Se trató de estandarizar el diseño de la página, el estilo de es
critura y la ornamentación. Se logró reformar el alfabeto. Se eligió 
como modelo la escritura ordinaria de finales de la antigüedad, 
combinada con las innovaciones celtas, com o el uso de cuatro di
rectrices, astas ascendentes y descendentes, y se siguió el modelo  
de una letra uniforme ordenada, llamada «minúscula carolingia» 
(figura 4-10). La minúscula carolingia es la precursora del alfabe
to actual de caja baja. Este conjunto claro de formas de letras era 
práctico y fácil de escribir. Los caracteres estaban separados, en lu
gar de unidos, y se reducía la cantidad de ligaduras. Buena parte 
de la escritura se había convertido en garabatos arrastrados, de 
modo que el alfabeto nuevo recuperó la legibilidad. La m inúscula  
carolingia se convirtió en el estándar europeo durante un tiem po.
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4_g El Libro de Kells, página de texto  con iniciales 
ornamentales, ca. 794-806. La variedad de form as 
imaginativas que se observa en las seis in iciales de 
esta página indica la increíble orig inalidad de los 
centenares de iniciales ¡lustradas.

4-10. Minúsculas carolingias de la Biblia de A lcuino, 
siglo ix. Este nuevo estilo de escritura se caracteri
zaba por su economía de ejecución y su buena leg i
bilidad.

¿P 'jp  Evangelio de la Coronación, páginas iniciales 
del Evangelio según San Marcos, ca. 800. El autor 
aparece sentado en un paisaje natural en una página 
de pergamino teñida de un carmesí intenso, m ien
tras la página opuesta está teñida de un púrpura 
intenso, con letras doradas.

pero, a medida que fueron pasando las décadas, en muchas zo
nas la escritura fue adquiriendo características regionales. Las ma
yúsculas romanas se estudiaron y se adoptaron para encabeza
mientos e iniciales de gran belleza; no eran caligráficas, sino que 
se trazaban con sumo cuidado y se elaboraban con más de un tra
zo. No se había desarrollado del todo un alfabeto doble, en el sen
tido en que actualmente utilizamos las mayúsculas y las minúscu
las, aunque había comenzado el proceso en esa dirección. 
Además de las reformas gráficas, la corte de Aquisgrán revisó la 
estructura de las oraciones y los párrafos, así como también 
la puntuación. Eí renacimiento carolingio de la erudición y el 
aprendizaje interrumpió la grave pérdida de conocimientos y escri
tos que venía sufriendo la humanidad desde comienzos de la épo
ca medieval.

Cuando  los primeros manuscritos de finales del período antiguo 
y la cultura bizantina se importaron para su estudio, los ¡luminado-

y la impresión de profundidad de las ilustraciones. El estilo bidi- 
mensional de pronto pareció pasado de moda en comparación con 
aquel estilo «de ventanal», en el que el espacio retrocedía en la pá
gina desde un marco decorativo y la ropa parecía envolver las for
mas de unas figuras humanas vivas. Como carecían de la habilidac 
o de los conocimientos elementales de los artistas antiguos, los ilu 
minadores carolingios comenzaron a copiar aquellas imágenes 
a veces con resultados irregulares. La herencia clásica revivió a me 
dida que algunos iluminadores llegaron a dominar el dibujo preci 
soy las técnicas ilusionistas. Las imágenes figurativas y el ornamen 
to, que en la iluminación medieval previa se habían mezclado, s 
separaron en dos elementos de diseño diferentes

En un libro manuscrito como el Evangelio de la Coronación (f 
gura 4-11), diseñado y producido en la corte de Carlomaono 
únales del siglo vra, aparece una elegancia clásica, aunque todav
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algo primitiva. Las dos páginas opuestas se unifican gracias a sus 
márgenes, que son exactamente iguales. Las iniciales imitan las 
mayúsculas monumentales romanas y el texto parece basarse mu
cho en la escritura insular de Irlanda. Las mayúsculas rústicas se uti
lizan para los materiales complementarios, como las listas de capí
tulos, fas palabras introductorias y los prólogos. No se sabe si este 
l/bro fue diseñado, escrito e iluminado por escribas traídos de Italia, 
Grecia o Constantinopla, pero sus creadores conocían los métodos 
de escritura y pintura de Ja cultura clásica. Cuenta la leyenda que 
en el año 1000 el emperador Otto III (980-1002) del Sacro Imperio 
Romano viajó a Aquisgrán, abrió la tumba de Carlomagno y lo en
contró sentado en un trono con el Evangelio de la Coronación  
en su regazo.

El expresionismo pictórico español
En la península ibérica, aislada del resto de Europa por montañas, 
los scriptoria no experimentaron el impacto inicial del renacim ien
to carolingio. En el 711, un ejército árabe a las órdenes del go
bernador de Tánger cruzó el estrecho de Gibraltar y aniquiló al 
ejército español. Hasta el rey español desapareció en com bate. 
Los colonos árabes combinaron los motivos de diseño islámico con  
las tradiciones cristianas para crear diseños de manuscritos únicos.

Unos cuantos motivos de diseño islámicos se infiltraron en  los 
manuscritos cristianos españoles. Se empleaban form as planas de 
colores intensos, que a veces se salpicaban de estrellas, flores, p o 
lígonos o guirnaldas, en colores contrastantes y ópticam ente acti
vos. Los dibujos planos y esquemáticos tenían contornos promi-
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nentes. El color agresivo y bidimensional producía una intensidad 
frontal que hacia desaparecer cualquier insinuación de atmósfera 
o ilusión. Hay una tradición pagana de animales similares al tótem 
que pasó del norte de África islámico a Persia y de allí a la antigua 
Mesopotamia y aquellas criaturas espantosas alzaron sus cabezas 
aterradoras en la iluminación española. La mayoría de las ilustracio
nes estaban rodeadas por un marco decorativo, con motivos intrin
cados que evocaban los diseños geométricos de colores intensos 
que se aplicaban a la arquitectura árabe en azulejería y en adornos 
moldeados y tallados.

Había una gran fascinación por los diseños geométricos intrin
cados y el color intenso y puro. En el laberinto conmemorativo de 
la Morafia ¡n lob (Comentario sobre Job) del papa Gregorio, del 
año 945, el escriba Florencio diseñó una página laberinto (figu
ra 4-12) que contiene las palabras Florentius indignum memorare, 
que piden modestamente al lector que «recuerde al indigno 
Florencio», cuya humildad queda oculta bajo el deslumbrante tra
tamiento gráfico y el lugar que ocupa delante del monograma de 
Cristo. La disposición laberíntica de los mensajes conmemorativos

data de las antiguas Grecia y Roma y era bastante popular en los 
manuscritos medievales.

Para los fieles medievales, la vida no era más que un preludio 
a la salvación eterna, si el individuo era capaz de triunfar en la en
carnizada batalla entre el bien y el mal que se libraba en la tierra. 
Todavía se asignaban explicaciones sobrenaturales a los fenóm e
nos naturales que no se comprendían y eclipses, terremotos, pes
tes y hambrunas se consideraban graves advertencias y castigos. 
La gente creía que aguardaba a la tierra una destrucción terrible, 
como predecía el Apocalipsis en la Biblia. Se sugería una fecha 
verosímil — «cuando hayan transcurrido mil años»—  para el 
Juicio Final. Muchos consideraron el año 1000 com o el probable 
fin del mundo y la preocupación fue en aum ento a medida que 
se acercaba la fecha. De las numerosas interpretaciones del 
Apocalipsis, una de las más leídas fueron los Com entarios de 
Beato al Apocalipsis de san San. El monje Beato (730-798) de la 
localidad de Liébana, en el norte de España, escribió esta inter
pretación angustiosa en el 776. Los artistas gráficos dieron forma 
visual al aterrador fin del mundo en num erosas copias escritas
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e ilustradas por toda España. La máxima monástica Pictura est 
laicorum literatura (la pintura es la literatura del profano) de
muestra la motivación para que las ilustraciones transmitieran in
formación a los analfabetos, algo que, combinando la profecía 
cristiana con fas influencias del diseño árabe, consiguieron de for
ma admirable. El Apocalipsis cuenta con una buena dosis de imá
genes ricas y expresivas y las ilustraciones asumían una importan
cia que competía con la del texto. Con frecuencia aparecían 
ilustraciones a toda página.

Más de sesenta pasajes diferentes están ilustrados en los veinti
trés ejemplares que se conservan. Las descripciones, austeras y sim
bólicas, pusieron a prueba la mente del artista, a medida que se vi
sualizaba la interpretación que hacía Beato de esta profecía. Esta es 
la interpretación gráfica más convincente del Apocalipsis antes de 
las intrincadas xilografías de Alberto Durero a principios del 
siglo xvj (véase la figura 6-13).

El úftimo día del año 999, num erosos europeos se reunieron 
para esperar el Juicio Final. Cuentan que m uchos pasaron la no
che desnudos en el techo frío de sus casas, esperando el fin.

4-12. Laberinto conmemorativo de la M oralia in lob , 945. Comen 
zando por el centro de la línea superior, la inscripción se lee hacia 
abajo, a la izquierda y a la derecha, y establece un laberinto de 
letras.

4-13. Los cuatro jinetes del Apocalipsis, del Beato de  Fernando I y  
doña Sancha, 1047. A diferencia de otros intérpretes del Apocalipsis, 
para Beato el primer jinete, aquel cuyas flechas atraviesan el corazón 
de los infieles, era el emisario de Dios.

4-14. El cuarto ángel del Beato de Fernando I y  doña Sancha, 1047. 
Las plumas de las alas son filosas y amenazadoras como dagas.
La trompeta, las alas y la cola establecen un contrapunto angular 
con las franjas de color horizontales.

Com o no ocurrió nada, se hicieron nuevas profecías sobre la ex
presión «mil años» y se siguieron produciendo copias manuscritas 
de los Comentarios de Beato. En el magistral Beato d e  Fernando I 
y  doña Sancha del 1047, el escriba e iluminador Facundo trazó fi
guras esquemáticas que interpretaban la tragedia definitiva en un 
espacio caliente y sin aire, creado mediante franjas horizontales 
planas de color puro. El color espeso es brillante y claro. Amarillo 
de cromo, azul cobalto, ocre rojo y verde intenso se arrojan juntos 
en contrastes discordantes. Los cuatro jinetes del Apocalipsis (fi
gura 4-13), que tradicionalmente son la Guerra, el Hambre, la 
Peste y la Muerte, recorren el mundo a caballo, dando rienda suel
ta a su terror.

Dice en Apocalipsis 8, 12: «Tocó el cuarto ángel... Entonces fue 
herida la tercera parte del sol, la tercera parte de la luna y la terce
ra parte de las estrellas: quedó en sombra la tercera parte de ellos; 
el día perdió una tercera parte de su claridad y lo mismo la noche» 
(figura 4-14). El sol y la luna aparecen un tercio blancos y dos ter
cios rojos, para demostrar que se había desprendido una tercera 
parte de cada uno de ellos. Un águila siniestra vuela por el espacio  
chillando: «¡Ay, ay, ay de los habitantes de la tierra!» Com o sím bo
lo ¡cónico, este ángel dista mucho del ángel puro de la esperanza 
de la imaginería cristiana posterior. Inspirándose en las palabras del 
Apocalipsis, «Yo soy el alfa y la omega, el principio y el fin», 
Facundo diseñó la primera página del Beato d e  Fem ando I y  doña  
Sancha como una inmensa a iluminada (el alfa es la primera letra 
del alfabeto griego) y la última, com o una gran o iluminada 
(la omega es la última letra).

Durante la primera parte del siglo xi, el poder fluctuó en España 
entre los árabes y los cristianos. Mejoraron las com unicaciones con  
otros países europeos y el diseño gráfico español se acercó a la co 
rriente dominante en el continente, que evolucionó a partir del es
tilo carolingio. Las gráficas expresionistas llenaron Biblias y com en
tarios y cabe destacar que los Com entarios  de Beato dieron origen 
a otros enfoques gráficos.
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Los manuscritos románicos y  góticos
Durante el periodo románico (ca. 1000-1150) se renovó el fervor 
religioso y se fortaleció aún más el feudalismo. Los europeos em
prendieron unas diez cruzadas, en un esfuerzo enérgico por con
quistar Tierra Santa. El monacato alcanzó su apogeo y, en el mo
mento de mayor rendimiento de los scríptoria, se produjeron 
grandes libros litúrgicos, como Biblias, Evangelios y  salterios. Por 
primera vez parecieron posibles las características del diseño uni
versal, porque las ¡deas visuales viajaban de un lado a otro por las 
rutas de peregrinación. El renacimiento ilusionista de la época ca- 
rolingia abrió camino a un nuevo énfasis en el dibujo lineal y la dis
posición a distorsionar las figuras, para que se fundieran con el di
seño global de la página. La representación de la profundidad 
espacial adquirió incluso menos importancia y se colocaban las fi
guras contra un fondo de láminas de oro o motivos con texturas.

A mediados del siglo x¡i, el período románico evolucionó hacia 
el gótico, que se prolongó de 1150 hasta comienzo del Renaci
miento europeo, en la Italia del siglo xiv. Durante este período de 
transición, el poder de los señores feudales se vio constreñido por 
leyes razonables. Los pueblos y las aldeas crecieron hasta convertir- 
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como base del poder político y el dinero sustituyó a Ja tierra como 
principal indicador de riqueza. La sociedad europea se fue transfor
mando poco a poco. Sobre todo en Francia y en Inglaterra, las mo
narquías contaban con el apoyo de nobles poderosos, con lo cual 
fueron surgiendo gobiernos centrales más estables. La incertidum
bre y el temor, que habían acompañado a diario durante siglos 
a los pueblos medievales, disminuyeron a medida que el entorno 
social y económico se volvió más predecible y se superaron las con
diciones desaforadamente inconstantes que habían prevalecido en 
el período románico.

Durante el siglo xm, el alza de las universidades dio origen a un 
mercado en expansión para los libros. Por ejemplo, de los cien mil 
habitantes de París, veinte mil eran estudiantes que acudían en 
masa a la ciudad para ir a la universidad. El alfabetismo iba en au
mento y aparecieron iluminadores profesionales laicos para ayudar 
a satisfacer la creciente demanda de libros.

Renació inexplicablemente la popularidad del Apocalipsis en 
Inglaterra y Francia durante el siglo xiii. Parece que tuvo mucho que 
ver un scriptorium de Saint Albans, que tenía un nivel artístico ele
vado. De este período se conservan al menos noventa y tres ejem
plares del Apocalipsis. Un naturalismo sencillo y con los pies en este
mundo, más que en uno futuro, sustituyó el horror y la angustia de 
las ediciones españolas anteriores.

El Douce Apocalypse (figura 4-15), escrito e ilustrado en tor
no a 1265, es una de las numerosas obras maestras de la ilumi
nación gótica. Cada una de las cien páginas ilustradas (en la ac
tualidad faltan tres) presenta una ilustración sobre dos columnas 
de texto escritas con una letra hermosa. El escriba utilizó un esti
lo de escritura que, por su repetición de las verticales acabadas 
en remates en punta, se ha comparado con una estacada. 
«Textura» (del latín texturum, que significa «disposición de los hi
los en una tela») es el nombre favorito para este tipo dominante 
de letra gótica. Otros términos, como el francés lettre de forme y
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el inglés blackfetter o «inglés antiguo», resultan vagos y confu
sos. En su época, se llamaba a la textura littera moderna (del la
tín, «letra moderna»). 13 textura era bastante práctica, porque 
primero se hacían todos los trazos verticales de una palabra 
y a continuación se añadían los remates y los demás trazos nece
sarios para transformar el grupo de verticales en una palabra. 
Los trazos redondeados se eliminaron casi por completo. Las le
tras y los espacios intermedios se condensaban para tratar de
ahorrar espacio en los preciosos pergaminos. El efecto global es 
de una densa textura negra.

En cada página del Douce Apocalypse se dejaba un cuadrado 
abierto en el ángulo superior izquierdo para poner una inicial, aun
que estas letras nunca se añadieron. Algunas ilustraciones, dibuja
das, pero no pintadas, presentan una línea regular de gran sensibi
lidad y firmeza. Las ilustraciones están divididas en segmentos 
mediante una elaborada estructura. En la ilustración para el último 
pasaje del capítulo séptimo del Apocalipsis, la multitud triunfante 
vestida de blanco que ha sobrevivido a la gran tribulación aparece 
en torno a un Dios de aspecto muy humano, con su cordero. La tú- 
nica azul suave y la capa color ladrillo que lleva puestas San Juan
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determinan el tono de una paleta suave de azules, verdes, rojos, 
marrones, grises y amarillos.

El Douce Apocalypse representa una nueva variedad de libros 
ilustrados que determinó el diseño de la página en los libros xilo- 
grafiados del siglo xv, que aparecieron tras la llegada de la impren
ta a Europa. No se sabe quiénes fueron el escriba ni el iluminador; 
en realidad, los estudiosos han discutido si el libro se creó en 
Inglaterra o en Francia y el hecho de que no esté claro el origen na
cional demuestra la tendencia hacia un estilo gótico internacional 
que dominó el final del período gótico. Se caracteriza por las figu
ras alargadas que se elevan en un movimiento vertical, a menudo 
con trajes elegantes y modernos o túnicas largas y sueltas. Aunque 
las figuras se estiran hacia arriba, su peso sólido, casi monumental, 
resulta convincente y tienen una expresión de dignidad humana. 
Cada vez se observaba más naturalismo en los temas humanos, 
animales y botánicos. Se combinaban elementos procedentes de 
¡os estilos nacionales de distintos países y el aumento de los encar
gos para hacer Wbros privados, sobre todo por parte de patrocina
dores reales, hicieron que escribas e iluminadores viajaran y difun
dieran convenciones y técnicas artísticas.

Los manuscritos judaicos

4-15. La multitud adora a Dios, del Douce Apocalypse, 12 .
San Juan, e! reportero errante del juicio final, aparece a la 
izquierda de la escena, atisbando con curiosidad el interior 
de la imagen rectangular.

4-16. Página del Salterio de Ormesby, ca. principios del siglo xiv. 
La decoración, la ilustración y las iniciales están unidas en un solo 
marco de texto complejo. El rojo y el azul predominan en muchos 
manuscritos góticos tardíos.

Los libros litúrgicos de finales del medievo contenían diseños ex
traordinarios. El Salterio de Ormesby (figura 4-16), creado a princi
pios del siglo xiv en Inglaterra, es un ejemplo espléndido. Por su al
tura generosa (33,6 centímetros), cabían en él iniciales mayúsculas 
ilustradas con escenas bíblicas sobre un fondo de láminas de oro.
El texto amplio está escrito con la letra textura. La zona del texto 
está rodeada por un marco intrincado, lleno de iniciales mayúscu
las con motivos decorativos y ricos dibujos marginales, pensados 
como claves visuales que sugiriesen a los sacerdotes parábolas 
e historias adecuadas para contar a la congregación después de 
leer las escrituras. En la página que se ¡lustra en la figura 4-16 apa
rece un búho-caballo conferenciando con un hombre-caracol en la 
parte superior. En la parte inferior, un demonio observa con satis
facción unos esponsales. La joven alarga la mano con avidez para 
coger el anillo de compromiso del halconero; la presencia simbóli
ca del gato y el ratón debajo de la pareja insinúa que se está tra
tando injustamente a alguien. La vida cotidiana de las personas se 
abrió paso hasta los márgenes de los libros religiosos. Algunos his
toriadores lo han interpretado como un primer indicio de la llega
da de un humanismo renacentista, preocupado por la calidad de 
la vida humana sobre la tierra.

Los m anuscritos judaicos
Después del exilio en Babilonia en el 587 a. de C . y nuevamente 
después de que los romanos aplastaran las sublevaciones de los ju 
díos en el año 70 y el 135 d. de C .f la población judia de Israel se 
dispersó. Tras la segunda revuelta contra los romanos, Israel dejó 
de existir como ente político. El pueblo, la religión y la cultura judí
os siguieron viviendo en la diáspora (palabra de origen griego que 
significa «dispersión») por todo el mundo conocido. Los manuscri
tos judaicos iluminados que se produjeron en toda Europa duran
te la época medieval son preciadas obras maestras del diseño grá
fico. La creencia generalizada de que las tradiciones judaicas
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rechazaban el arte figurativo no es del todo cierta; por el contrario, 
se estimulaba la ornamentación artística por motivos educativos 
o para adornar los objetos religiosos, incluidos los manuscritos, 
como una manera de expresar reverencia por los objetos y los es
critos sagrados.

Muchos de los mejores manuscritos iluminados judaicos forman 
parte de Ja Hagadá, que contiene la literatura religiosa judía e in
cluye relatos históricos y proverbios, sobre todo la saga del éxodo 
judío desde Egipto. La Hagadá de Washington (figura 4-17) es un 
representante ejemplar del género: es uno de los once manuscritos 
iluminados conocidos creados por el prolífico artista y escriba Joel 
ben Simeón, que trabajó en el norte de Italia y en Alemania a fina
les del siglo xv. La caligrafía hebrea ejecutada con maestría, a me
nudo acompañada por iniciales en oro sobre placas ornamentadas 
de un azul luminoso, ocupa la parte central de cada página. La pa
labra primaba y Jas imágenes desempeñaban un papel secundario 
y quedaban relegadas a unos márgenes amplios en la parte lateral 
o inferior del espacio. Ben Simeón dibujaba sus ilustraciones con 
una delicada técnica muy detallada de pluma y tinta de color. Los 
dibujos de personas, animales y pájaros están realizados con gran 
sensibilidad.

Los manuscritos iluminados judaicos son relativamente escasos, 
si bien las copias que se conservan revelan una erudición sorpren
dente, ilustraciones meticulosas y belleza caligráfica.

Los manuscritos islámicos
El islamismo, una de las grandes religiones del m undo, surgió de 
las enseñanzas de Mahoma que se registran en el C orán . Este libro 
sagrado constituye la autoridad divina para la vida religiosa, social 
y civil en las sociedades islámicas que se extienden desde el mar 
Báltico hada el Sur, hasta el África ecuatorial, y desde la costa 
atlántica de África hada el este, hasta Indonesia. Se han hecho  
centenares de miles de copias manuscritas del C o rán , desde las pe
queñas de tamaño de bolsillo (véase la figura 2-7) hasta ediciones 
imperiales con ilustraciones espléndidas. M ahom a instaba a sus se
guidores a que aprendieran a leer y escribir y la caligrafía no tardó  
en convertirse en un instrumento im portante para la religión y el 
gobierno. Com o consecuencia de su defensa del a lfabetism o fe
menino, hubo muchas calígrafas y estudiosas im portantes. El am or 
a los libros está presente en las culturas islám icas; las b ibliotecas 
eran más grandes en las regiones islám icas y la p roducción  d e  m a- 
nuscritos fue mucho más prolifica que en Europa. D esd e el siglo vm
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hasta el xv. ninguna otra pudo igualar a la ciencia islámica y se con
servan más de diez mil manuscritos científicos de aquella época.

La decoración de los manuscritos islámicos tuvo orígenes mo
destos. Los primeros calígrafos que escribieron las copias del 
Corán hechas en los siglos vn y vin enbellecían las marcas que po
nían en las vocales y dibujaban adornos en forma de rosas para se
parar los versos. A lo largo de los siglos, la ornamentación se fue 
volviendo cada vez más minuciosa y los diseños geométricos y los 
arabescos intrincados que llenaban el espacio se convirtieron en 
expresiones trascendentales de la naturaleza sagrada del Corán 
(figura 4-18). Las formas geométricas que contienen caligrafía es
tán rodeadas de diseños orgánicos rítmicos que varían desde for
mas vegetales hasta arabescos abstractos.

No se utilizaban ilustraciones figurativas, porque la sociedad is
lámica estaba a favor del principio del aniconismo, es decir, la opo
sición religiosa a las representaciones de criaturas vivas, basada 
en la creencia de que Dios es el único que puede crear vida y que 
los mortales no tienen que hacer figuras de cosas vivas ni crear 
imágenes que se puedan utilizar como ídolos. Aunque este princi
pio se aplicaba rigurosamente en muchas zonas musulmanas, 
como el norte de África y Egipto, las imágenes se toleraban en al-

4-17. Joel ben Simeón, página de la Hagadá de Washington, 
ca. 1478. Se proclama al Mesías, que llega a lomos de un 
burro.

4-18. Mustafá al-Jalíl, frontispicio de un Corán manuscrito, 
1739. Patrones intrincados con formas entrelazadas y colores 
vibrantes comparten motivos de diseño con alfombras y ador
nos arquitectónicos islámicos.

4-19. Muhammad Amin ibn Abi al-Husain Kazvini, manuscrito 
islámico llamado Padshah Ñama, principios del siglo xvm.
El emperador indio Shah Jaban, que reinó desde 1627 hasta 
1658, recibe a la corte y hace las presentaciones ceremoniales.

Los manuscritos islámicos

gunas regiones islámicas, siempre que se restringieran a las depen
dencias privadas y los harenes palaciegos.

Probablemente antes del 1000 d. de C ., las pinturas en minia
tura aparecieron en los libros persas y se convirtieron en un aspec
to importante de la iluminación de libros. En Persia (el actual Irán), 
los artistas desarrollaron los atributos que caracterizaron los ma
nuscritos islámicos ilustrados, porque los sah reinantes auspiciaron 
la creación de obras de arte con detalles minuciosos, patrones 
exactos y colorido vibrante. Algunos de los mejores manuscritos is
lámicos fueron diseñados durante la dinastía Safawí (1502-1736); 
la influencia de los artistas persas se extendió al imperio otomano 
(un territorio creado por tribus turcas, que conquistaron  
Constantinopla en 1453 y gobernaron un vasto imperio durante 
más de cuatrocientos años) y al mogol (del urdú m ughal, nombre 
utilizado para los musulmanes procedentes de Mongolia, Turquía 
y Persia que conquistaron y gobernaron India de 1526 a 1857). 
Los emperadores mogoles fundaron una importante escuela islámi
ca de iluminación después de llevar artistas persas a India en el si
glo xvi, para enseñar a los artistas locales. Aves, animales, plantas 
y la arquitectura autóctona de la región se incorporaron a los m a
nuscritos mogoles.

La figura 4-19  es representativa del manuscrito islámico ilus
trado. La vida profesional y personal del em perador mogol indio 
Shah Jahan (reinó de 1627 a 1658), que mandó construir obras 
maestras de la arquitectura como el Taj Mahal, se narra y se ilus
tra en páginas completas y páginas dobles. La escritura caligráfi
ca está contenida en paneles intrincados. Los espacios libres en
tre las líneas de caligrafía se llenan con configuraciones doradas 
orgánicas que dependen de las formas de las palabras. Estos es
pacios negativos se convierten en formas concretas. El texto y las 
ilustraciones se encuadran con líneas múltiples y se rodean de 
marcos ornam entales com plicados que van desde arabescos flo
rales hasta motivos repetitivos y estructuras geom étricas arqui
tectónicas.

Las ilustraciones pintadas con m eticulosidad form an parte de 
la gran tradición de la pintura persa, que fue fundam entalm ente



5 s _  a e M o * ! * !
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vestimentas y estructuras. La p Hptalles v con
nes esquemáticas, prestando mucha atención a os 
l a  repetición profusa de flores y hojas. La energía cromática se 
aícanz^mediante combinaciones de colores cálidos y fríos y cla-

'OS¡ , Z ° o d e  los manuscritos islámicos tuvo una tradición larga 
y variada, con numerosas escuelas, influencias y enfoques estéti
cos La proximidad geográfica con Asia al Este y con Europa al 
Oeste permitió la asimilación de ideas de diseño procedentes de 
otras culturas. Durante más de mil años, los manuscritos islámicos 
mantuvieron las tradiciones de excelencia artística y se siguieron 
produciendo mucho después de que la impresión tipográfica susti
tuyera a los libros manuscritos en el resto del mundo. En el siglo xix 
aún se encargaron obras importantes.

L os manuscritos iluminados a finales 
de la Edad Media
Durante las décadas de transición, a medida que la época medie
val cedía paso al Renacimiento europeo, la producción de  manus
critos iluminados para uso privado se fue volviendo cada vez más 
importante. A principios del siglo xv, el Libro de Horas se convirtió 
en el libro más popular de Europa. Este devocionario privado con
tenía textos religiosos para cada hora del día, plegarias y calenda
rios con las fiestas de los santos más importantes. La cima del libro 
iluminado europeo se alcanzó a principios del siglo xv, cuando un 
ferviente aficionado a los libros hermosos, el noble francés y her
mano del rey Carlos V, Jean, duque de Berry (1340-1416), dueño 
de una vasta porción del centro de Francia, instaló en su castillo 
a los hermanos L/mbourg, de origen flamenco, para establecer 
un scriptonum privado. El duque de Berry poseía una de las mayo
res bibliotecas privadas del mundo en aquella época, con ciento 
cincuenta y cinco libros, entre los cuales figuraban catorce Biblias 
y quince Libros de Horas.

Poco se sabe sobre las vidas breves de  PoJ, Hermán y Jean 
Limbourg. Se cree que los tres nacieron después de 1385. Eran hi

jos de un tallista en madera flamenco y los tres fueron aprendices 
de un orfebre y a continuación es probable que se formaran en un 
importante scriptonum de París, después del 1400. El duque de 
Berry contrató a Pol Limbourg en 1408 para dirigir su taller. Es pro
bable que Pol se encargara del diseño y la distribución. Parece que 
la relación entre el mecenas y el diseñador-ilustrador fue estrecha 
porque, el día de Año Nuevo de 1411, los hermanos Limbourg ob
s e q u ie n  al duque un libro falso que consistía en un bloque de

en teraopel°  b,anco con u" c le ro  de es
malte adornado con  su  escudo de armas.
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A  principios del siglo xv. los herm anos Lim bourg estaban  a la 
vanguardia de la evolución en la interpretación d e  la experiencia vi
sual La tendencia gótica hacia la abstracción y la estilización se  in
virtió. porque ellos buscaban un realism o convincente . Se  em pleó  
la perspectiva atmosférica para em pujar hacia atrás y profundizar 
planos y volúmenes y se hizo un esfuerzo sistem ático  para  alcanzar  
la perspectiva lineal. Las dotes excepcionales d e  observación  de los 
Limbourg, sum adas a su notable habilidad para  la p intura, les per
mitieron impulsar el diseño de libros ilum inados y  la ilustración has
ta su cénit. Su obra transmite una fuerte sensación  d e  m asa y  vo 
lumen; en algunas ilustraciones se crean claros y so m b ras co n  una  
sola fuente de luz.

La obra maestra de los herm anos Lim bourg fu e  L e s  tre s  r ich es  
heures du  duc d e  Berry  (figuras 4 -2 0  y  4 -2 1 ). Las p rim eras veinti
cuatro páginas son un calendario ilustrado. C a d a  m es tien e  una  
doble página con una ilustración de género  relacionad a co n  las a c 
tividades estacionales del m es en la pág ina izqu ierda y  un  ca le n d a 
rio con el santoral a la derecha. C o ro n an  las ilu strac io n es u n a s  ta 
blas astronómicas gráficas q ue representan las co n ste la c io n e s  y  las 
fases de la luna. La escena rural invernal co rresp o n d ien te  a  feb re 
ro incluye un edificio con  un corte transversal p ara  ver el interior.
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con la gente que se calienta a la lumbre. La página del calendario 
incluye el santoral y emplea tintas rojas y azules intensas para las 
letras. Una estructura cuadriculada a lápiz establecía el formato 
que contenía la información.

Les tres riches heures es un libro ilustrado. Las ilustraciones pre
dominan en el diseño de las páginas, algunas de las cuales sólo 
contienen cuatro líneas de texto escritas en dos columnas debajo 
de las ilustraciones. Las iniciales decoradas alargan las hojas de 
acanto que se arremolinan, a veces acompañadas por ángeles, ani
males o flores en los amplios márgenes.

Los aprendices se entretenían moliendo los colores sobre una 
placa de mármol con una moleta. El medio consistía en agua mez
clada con goma arábiga o tragacanto como aglutinante para que 
el pigmento se adhiriera a la vitela y conservara la imagen. Los her
manos Limbourg usaban una paleta de diez colores, además de ne
gro y blanco. Los colores incluían azul cobalto y ultramarino y dos 
verdes, uno hecho con un carbonato de cobre y el otro, con hojas 
de lirio. Las láminas de oro y la pintura de oro en polvo se usaban

4-20 y 4-21. Los hermanos Limbourg, páginas de enero 
y febrero de Les tres riches heures du duc de Berry. 1413-141 .
La información tanto pictórica como escrita se presenta con 
claridad y pone de manifiesto un nivel alto de observación 
y organización visual.
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en abundancia. Por su minucioso detallismo, resulta evidente que 
usaban una lupa.

Los hermanos Limbourg no vivieron lo suficiente para acabar 
esta obra maestra, porque los tres murieron antes de febrero de 
1416 y el duque de Berry falleció el 15 de julio de 1416; es posible 
que fueran víctimas de una epidemia o una peste terrible que se 
supone que asoló Francia aquel año. El inventario de la biblioteca 
del duque, realizado después de su muerte, indica que la mitad de 
sus libros eran obras religiosas, una tercera parte eran libros de his
toria y la colección se completaba con volúmenes sobre geografía, 
astronomía y astrología.

Durante los mismos años en los que los Limbourg creaban libros 
hechos a mano, apareció en Europa un nuevo medio de comunica
ción visual: la xilografía. Apenas faltaban tres décadas para la inven
ción del tipo móvil en Occidente. La producción de manuscritos ilu
minados continuó durante el siglo xv y hasta en las primeras décadas 
del xvi, pero esta artesanía milenaria, que se remonta a la antigüe
dad, estaba condenada a desaparecer ante el libro tipográfico.
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la impresión

X
ilografía es la palabra técnica para designar la impresión 
de una superficie tallada en relieve que tuvo origen en Asia. 
Se llama «tipografía» a la impresión con trozos de metal 

o madera independientes, móviles y re utiliza bles, cada uno de los 
cuales tiene la forma de una letra en relieve sobre una de sus caras. 
Esta definición escueta no deja traslucir el inmenso potencial para el 
diálogo humano ni los nuevos horizontes para el diseño gráfico que 
desató este invento extraordinario que, a mediados del siglo xv, logró 
un inquieto inventor alemán cuyo retrato y cuya firma se han perdido 
ante el paso implacable del tiempo. La invención de la tipografía fi
gura cerca de la creación de la escritura como uno de los avances más 
importantes de la civilización. La escritura brindó a la humanidad un 
medio de almacenar, recuperar y documentar el conocimiento y la in
formación más allá del tiempo y el espacio; la impresión tipográfica 
permitió la producción económica y múltiple de una comunicación 
aífabética. El conocimiento se difundió con rapidez y el alfabetismo 
aumentó como consecuencia de este invento notable.

Varios factores crearon en Europa un ambiente que hizo factible 
la tipografía. La demanda de libros se había vuelto insaciable. La cre
ciente clase media instruida y los alumnos que asistían a las universi
dades en rápida expansión le habían quitado al clero el monopolio 
de la educación y habían creado un inmenso mercado nuevo para 
el material de lectura. El proceso lento y costoso de la fabricación de 
libros apenas había cambiado en un milenio. Para hacer un libro sen
cillo de doscientas páginas un escriba tenía que trabajar cuatro o 
cinco meses y ías veinticinco pieles de borrego que hacían falta para 
el pergamino eran más caras aún que su trabajo.

En 1424, sólo había ciento veintidós libros manuscritos en la 
biblioteca de la Universidad de Cambridge (Inglaterra) y es probable 
que la biblioteca de cualquier noble acaudalado, cuyos libros fueran

sus bienes más preciados y codiciados, tuviera menos de dos doce- 
ñas de volúmenes. Un libro valía lo mismo que una finca rústica o una 
viña. Como consecuencia del aumento continuo de la demanda, los 
comerciantes independientes desarrollaron una división del trabajo 
como en una cadena de montaje, con especialistas para hacer |as 
letras, las iniciales decorativas, la ornamentación en oro, la corrección 
de pruebas y la encuadernación. Ni siquiera con esta explosión en 
la producción de libros manuscritos se podía satisfacer la demanda.

Sin papel, la velocidad y la eficacia de la imprenta habrían sido 
inútiles. La fabricación de papel había concluido su viaje largo y 
lento desde China hasta Europa, con lo cual se podía contar con 
un soporte abundante. Transcurrieron más de seiscientos años 
antes de que la fabricación de papel, que se difundió hacia el oeste 
siguiendo las rutas de las caravanas desde el océano Pacífico hasta 
el Mediterráneo, llegara al mundo árabe. Tras repeler un ataque 
chino a la ciudad de Samarkanda, en el 751, las fuerzas de ocupa
ción árabes capturaron a algunos fabricantes de papel chinos. 
Gracias a la abundancia de agua y de las cosechas de lino y 
cáñamo, Samarkanda se convirtió en un centro de fabricación de 
papel y el oficio se extendió a Bagdad y Damasco y llegó a Egipto 
alrededor del siglo x; desde allí se difundió por todo el norte de 
África, llegó a Sicilia en 1102 y a España, con los árabes, a media
dos del siglo xn. En 1276 había una fábrica de papel en Fabriano 
(Italia) y hubo otra en Troyes (Francia) en 1348.

La filigrana (figura 5-1), un emblema transparente que se pro
duce al presionar sobre el molde un diseño en relieve y que se ve 
a contraluz, se usaba en Italia en 1282. Se desconoce el origen ce 
este elemento de diseño. Al principio se ponían las marcas de las 
fábricas de papel, las de cada artesano y tal vez símbolos religiosos. 
Com o las mejores marcas se imitaban, comenzaron a usarse para 
designar el formato de la hoja y del molde y la calidad del papel. 
Sirenas, unicornios, animales, flores y escudos heráldicos aparecían 
con frecuencia com o motivos de diseño.

El comienzo de la xilografía en Europa
La aparición en Europa de la impresión con bloques de madera 
grabados es bastante misteriosa. Cuando los cruzados abrieron 
Europa a la influencia oriental, la impresión en relieve llegó detrás del 
papel. Los naipes y las estampas religiosas fueron sus primeras mani
festaciones. La prueba circunstancial indica que, al igual que el papel, 
la impresión en relieve a partir de bloques de madera también se des
plazó hacia el oeste desde China. A  principios del siglo x¡v se estam
paban diseños pictóricos sobre tela en Europa. Jugar a las cartas era 
muy popular y, a pesar de estar prohibido y de las denuncias de los 
clérigos fervorosos, este entretenimiento estimuló una próspera 
industria clandestina de la xilografía, posiblemente antes del 1400.

En 1415, el duque de Milán jugaba a las cartas con tablillas de 
marfil que llevaban im ágenes pintadas por artistas famosos y los 
nobles flamencos usaban láminas de plata grabadas. En toda 
Europa, la clase trabajadora se reunía en las tabernas y al borde de 
los caminos para jugar con cartas mugrientas, xilografiadas y pinta-

ikapl
Resaltado

ikapl
Resaltado

ikapl
Resaltado

ikapl
Resaltado

ikapl
Resaltado

ikapl
Resaltado



5-1. Diseños de filigranas francesas, siglo xv. Para diseñar estas 
sirenas, se doblaba alambre y se pegaba al molde que se utilizaba 
para fabricar el papel.

5-2. Sota de diamantes, naipe xilografiado, ca. 1400. El diseño 
convencional plano y estilizado de Jos naipes apenas ha cambiado 
en más de quinientos años. Los signos visuales para identificar 
los palos com enzaron con las cuatro clases de la sociedad medieval. 
Los corazones representan al clero; las espadas, a la nobleza; 
el trébol, a los campesinos, y los diamantes, a los burgueses.

das con plantillas sobre papel basto (figura 5-2). Los naipes fueron 
las prim eras obras impresas que entraron en una cultura analfabeta, 
convirtiéndose así en la primera manifestación europea de la capa
cidad dem ocratizadora de la imprenta. De este modo, campesinos 
y artesanos podían jugar a lo mismo que jugaban los reyes. Como 
estas cartas presentaron a las m asas el reconocimiento de símbolos, 
las secuencias y el razonam iento lógico, por su valor intrínseco fue
ron m ás que un mero entretenimiento.

Las p rim eras xilografías europeas conocidas con una función 
co m u n ica tiv a  fueron  las estam pas piadosas de los santos (figu

ras 5-3 y 5-4), que abarcaban desde imágenes pequeñas que 
cabían en una mano hasta imágenes más grandes, de 25 por 
35 centímetros. La imagen y las letras se tallaban en el mismo blo
que de madera. De estas primeras impresiones se pasó a los libros 
de bloque (figuras 5-5 y 5-6), que eran libros ilustrados con xilo
grafías de temas religiosos y poco texto. Cada página se grababa 
en un bloque de madera y se imprimía como una unidad completa 
de palabras e imágenes. Como la mayoría de los pocos ejemplares 
que se conservan se imprimieron en Holanda después de 1460, no 
se sabe si el libro de bloque precedió al libro tipográfico. El libro de 
bloque tenía ilustraciones sencillas, con predominio de los elemen
tos visuales, como ocurre en los tebeos actuales, y se usaba para la 
formación religiosa de los analfabetos. Esta forma fue decayendo 
poco a poco durante el siglo xv, a medida que desaparecía el anal
fabetismo. Uno de los temas habituales era el Apocalipsis, una 
advertencia sobre el juicio final y la destrucción del mundo. Los Ars 
m oriendi (manuales sobre el arte de morir) aconsejaban al lector 
sobre la manera de prepararse para la muerte y de morir bien. La 
población europea fue diezmada por los grandes ciclos de peste 
bubónica — la llamaban «la peste negra»—  que se cobraron la vida

ikapl
Resaltado

ikapl
Resaltado



66 Capitulo 5: La llegada a Europa de la impresión

Btltumn'pbamwnmflnallufl a  Éklíuaiatojxmdí tuctmlunffi ba 
ifrgDtretttlcLaoartabfqíWttttta b(tcarfitaa!moItdwí̂ ononse* 
íemintvirso nottfifltamf.suñfli} mrerrt,aUfpfüulíate btí. 
»nua,)5rf.oecimfflKorúflj!iVj¡j. «piíuto.fiyí».

Q ib m o vítiatortínfeüwííw 1tomoltfoJdpid4w«Iípft¡3Í Wfefc 
\Uxur vitñuint axrtvtfísonona/f <uralmífpa0opn?W non Q tntiv 
tm rc t.O b m e p m o  m m m  rd.aiberttî .̂mmowifumfTactátti 
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5-3. Xilografía de San Cristóbal, 1423. El ilustrador anónimo repre
sento al santo legendario, un gigante que transportaba a los viajeros 
al otro lado del río, llevando al Niño Jesús. La inscripción que hay 
debajo pone: «El día que veas una imagen de San Cristóbal / ese 
mismo día no recibirás ningún golpe maligno de la muerte / 1423». 
Esta imagen, que es una de las primeras xilografías europeas fechadas, 
cambia el grosor de la línea de contorno para indicar la forma.
5-4. X ilografía de la Anunciación, sin fecha. La parte negra resulta 
útil com o punto focal para unificar las dos figuras. El pergamino, 
que contiene una inscripción en latín, tiene Ja misma función 
de com unicación que los bocadillos de los tebeos. (A este grabado 
le falta el ángulo superior izquierdo.)
5-5. Página de un libro de bloque titulado La historia de la Santísima 
Virgen, siglo xv. Esta página pretende justificar la Inmaculada 
Concepción mediante una serie de paralelismos «lógicos»: si la luz 
del tem plo de Venus no se puede apagar, si la luna se refleja en 
el agua, si una persona se puede convertir en piedra y si se puede 
pintar un hombre en la piedra, ¿por qué la Santísima Virgen no va 
a ser capaz de concebir?
5-6. La letra ca de un alfabeto grotesco, ca. 1464. Página proce
dente de un abecedario en forma de libro de bloque de veinticua
tro páginas que representaba cada letra del alfabeto componiendo 
figuras con esa form a.
5-7. Páginas de un A rs m oriendi, 1466. En este montaje se superpone 
la escena en el lecho de muerte con las propiedades del sujeto. Un 
dem onio lo alienta a «asegurar el porvenir de tus amigos», mientras 
que el otro le aconseja: «ocúpate de tus tesoros». La página de texto, 
de textura densa, recomienda donar los bienes terrenales a la Ig esia.

de una cuarta parte de los habitantes del continente durante 
el siglo xiv e hicieron desaparecer por completo un millar de aldeas 
o las dejaron en un estado crítico de despoblación; la muerte era 
una preocupación omnipresente.

En este Ars moriendi (figura 5-7), once ilustraciones repre
sentan la tentación del demonio y el consuelo del ángel sobre 
temas como la fe, la impaciencia, la vanagloria y la hora final de la 
muerte. Hay trece páginas de texto impreso en bloque. Aunque 
la aparente razón de ser de los Ars moriendi era ayudar a las per
sonas a enfrentarse con la muerte, también hay que considerarlos 
ejemplos precoces de propaganda impresa, porque instan al mori
bundo a dejar de lado el deseo de mantener a su familia para legar 
sus bienes a la Iglesia. La Biblia pauperum  [Biblia de los pobres) era 
un compendio de los acontecimientos de la vida de Jesucristo e 
incluía el testimonio de cómo se cumplía la profecía del Antiguo 
Testamento (figura 5-8). Las páginas del Ars memorandi per figu
ras evangelistarum , ca. 1470 (figura 5-9) demuestran la capacidad 
gráfica de pintar a mano con capas fluidas de acuarela para avivar 
la imaginería simbólica de una xilografía.

La mayoría de los libros de bloque tenían entre treinta y cin
cuenta hojas. Algunos grabados se coloreaban a mano y a veces se 
usaban plantillas para aplicar zonas planas de color al tejido, al 
naipe y, posteriormente, a las xilografías de los libros de bloque. 
Además, hay algunos grabados del siglo xv en los que se usaban 
bloques de madera para imprimir sobre pasta o goma, espolvorea-
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5-8, Página de una Biblia pauperum , 1465. Esta es la dis
tribución típica: una estructura arquitectónica en forma 
de cruz pone orden en una página compleja. Los versícu
los de la Biblia aparecen en los ángulos superiores; David 
y tres profetas aparecen arriba y abajo con una cita 
de cada uno en un pergamino. En el centro aparecen 
la creación de Eva, la crucifixión de Cristo y Moisés 
golpeando la roca para sacar agua.

5-9. Páginas del Ars memorandi notabilis p e r figuras 
evangelistarum  [Libro de figuras religiosas notables], 
ca. 1470. Cada imagen servía como clave visual para 
el orador y como ilustración simbólica para el público.

5-8
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dos con oropel (partículas diminutas y brillantes de metal), incrus
taciones (minúsculos cristales de cuarzo coloreados) o borra (lana 
en polvo). Estos medios se utilizaban com o elementos de diseño 
para aportar a la imagen características táctiles y luminosidad. 
Los primeros libros de bloque se imprimieron con un tampón 
manual en tinta de color sepia o gris; las versiones posteriores se 
imprimieron en tinta negra en una imprenta. Com o el tampón 
manual mellaba demasiado la hoja para poder imprimir por las dos 
caras, los primeros libros de bloque están impresos por una sola 
cara. Después de cada doble página había dos páginas en blanco, 
que por lo general se pegaban para mantener el flujo visual de 
imágenes y texto. Aunque es posible que el diseñador monástico 
grabara él mismo sus propios bloques de madera, en el mundo 
secular los gremios mantenían con rigor la distinción entre diseña
dor y grabador de punzones [Form schneiderl. Los grabadores, que 
trabajaban a partir del boceto en tinta del diseñador, ya sea en 
papel o en un bloque de madera, a menudo pertenecían al gremio 
de los carpinteros.

La tipografía móvil en Europa
Teniendo en cuenta la disponibilidad de papel, la posibilidad de 
imprimir en relieve a partir de bloques de madera y la demanda 
creciente de libros, los impresores de Alemania, Holanda, Francia 
e Italia trataron de mecanizar la producción de libros, con medios 
tales como el tipo móvil. En Aviñón (Francia), el orfebre Procopius 
Waldfoghel intervino en la producción de «alfabetos de acero» 
en torno a 1444, aunque sin resultados conocidos. El holandés 
Laurens Janszoon Coster de Haarlem investigó el concepto de tipo 
móvil, recortando letras o palabras de sus bloques de madera para 
volver a utilizarlas. Jan Middendorp, en su obra monumental Dutch 
Type, publicada en el 2004, afirma que los holandeses

(...) lograron construir el mito de Coster a lo largo de varios siglos. 
Al final, se llegó a pensar que el impresor de Haarlem era el único 
competidor serio de Gutenberg. Algunos artistas famosos represen
taron a Coster y su taller y los historiadores italianos fo alabaron; 
su ingenio llegó a ser motivo de orgullo y confianza para los holan
deses en general y para el negocio de la impresión de Haarlem en 
particular. En el siglo xix se representaron en París, Amberes y 
Londres obras de teatro sobre aquel impresor genial. En Haarlem se 
organizaron imponentes festivales Coster, en encarnizada compe
tencia con las celebraciones del centenario de Gutenberg en 
Alemania, y en 1856 se le erigió una estatua en bronce en la plaza 
principal de Haarlem, que todavía sigue allí.

No obstante, el juicio de la historia es que Johann Gensfleisch zum  
Gutenberg (nació a finales del siglo xjv y murió en 1468), oriundo 
de Maguncia (Alemania), fue el primero que reunió los complejos 
sistemas y subsistemas necesarios para imprimir un libro tipográ
fico en torno al año 1450. Tercer hijo del adinerado aristócrata 
maguntino Friele Gensfleisch, Johann Gutenberg fue aprendiz de 
orfebre y desarrolló las habilidades de metalistería y grabado nece
sarias para fabricar los tipos. En septiembre de 1428 fue desterrado 
de Maguncia por su papel de liderazgo en una lucha de poder

entre la nobleza terrateniente y los burgueses de los gremios, que 
pretendían más voz política. Se trasladó a Estrasburgo, ciento  
sesenta kilómetros al sudoeste, donde llegó a ser un brillante y 
próspero tallista de piedras preciosas y metalista.

A  principios de 1438, Gutenberg creó una sociedad contractual 
con dos ciudadanos de Estrasburgo: Andreas Dritzehen (que había 
aprendido a tallar piedras preciosas con él) y Andreas Hellmann 
(dueño de una fábrica de papel), y se comprometió a enseñarles un 
proceso secreto para fabricar espejos para vender en una feria de 
peregrinos que se celebraría en Aquisgrán al año siguiente. Los 
espejos eran escasos y difíciles de fabricar. Se vertía plomo fundido 
sobre vidrio y, cuando se enfriaba, se obtenía una superficie reflec
tante; lo difícil era evitar que el calor agrietara el vidrio. Cuando la 
feria se postergó hasta 1440, Gutenberg firmó otro contrato quin
quenal para enseñar a sus socios otro proceso secreto.

Cuando Dritzehen murió a finales de 1438, sus hermanos 
Georg y Claus demandaron a Gutenberg para que los admitiera en 
la sociedad o, de lo contrario, les devolviera el dinero. El 12 de di
ciembre de 1439, el tribunal dictó sentencia a favor de Gutenberg, 
porque su contrato original especificaba que sólo se pagarían cien 
florines a los herederos de cualquiera de los socios. Los docum en
tos del juicio demuestran de forma concluyente que Gutenberg se 
dedicaba a la impresión. Varios testigos mencionan que los socios 
eran propietarios de una prensa y el tornero Conrad Saspach 
declaró que él la había construido. La declaración hace referencia 
a tipos, una cantidad de plomo y otros metales y un instrumento 
misterioso de cuatro piezas, sujeto por gatos dobles (probable
mente un molde para tipos). El orfebre Hans Dünne había testifi
cado que, en 1436, había vendido material a Gutenberg por un 
centenar de florines «exclusivamente para aquello que estaba rela
cionado con la impresión». A  mediados de la década de 1440, 
Gutenberg regresó a Maguncia, donde resolvió los problemas téc
nicos, administrativos y de producción que habían plagado los 
intentos previos de impresión tipográfica. Tardó diez años para 
hacer su primera impresión y veinte para imprimir el primer libro 
tipográfico: la llamada «Biblia de las cuarenta y dos líneas» (véase 
la figura 5-13).

La impresión tipográfica no surgió directamente de la impresión 
en bloques, porque la madera era demasiado frágil. La impresión 
con bloques de madera siguió siendo popular entre los chinos, por
que para ellos la alineación de los caracteres no era crucial y resul
taba impensable mantener en orden los más de cinco mil caracte
res básicos. En cambio, por la necesidad de alineación exacta y el 
modesto sistema alfabético de alrededor de dos docenas de letras, 
la impresión de textos con tipos independientes, móviles y reutili- 
zables resultaba muy conveniente en Occidente.

Fueron necesarios una serie de pasos para crear la impresión 
tipográfica. Había que elegir un estilo de letra. Gutenberg eligió, 
evidentemente, el estilo de letra «textura», cuadrada y com pacta, 
que habitualmente usaban los escribas alem anes de aquella época. 
Los primeros impresores trataron de competir con los calígrafos, 
imitando su trabajo lo más posible. Este tipo de letra sin curvas suti
les estaba tan bien hecho, que los caracteres de la Biblia de cu a 
renta y dos líneas apenas se distinguen de la buena caligrafía.
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5-10. Estos grabados de principios 
del siglo xix ilustran el sistema que 
usaba Gutenberg para moldear los 
tipos. Se usa un punzón de acero para 
estampar la forma de la letra en una 
matriz de latón más blanda. Se intro
duce la matriz en la parte inferior del 
molde tipográfico de dos partes y se 
llena el molde con plomo fundido para 
sacar un molde del tipo. Cuando la ale
ación de plomo se enfría, se abre el 
molde tipográfico y se extrae el tipo.
A. punzón
B. matriz
C. molde tipográfico (después de 
extraer la matriz, para poder ver una 
hache recién moldeada)
D y E. Molde tipográfico (abierto para 
poder extraer la hache recién moldeada)

5-10

J

i

i

A continuación, había que grabar cada carácter tipográfico (las 
letras minúsculas y las mayúsculas, los números, los signos de pun
tuación y las ligaduras) en la parte superior de una barra de acero 
para hacer un punzón, que a continuación se introducía en una 
matriz de cobre o latón más blanda para obtener una impresión 
negativa de la forma de la letra.

Lo fundamental del invento de Gutenberg era el molde tipo
gráfico (figura 5-10), que servía para moldear las letras por sepa
rado. Todos los caracteres tenían que ser planos paralelos en 
todos los sentidos y exactamente de la misma altura. El molde 
tipográfico de dos partes de Gutenberg, que se ajustaba para 
aceptar matrices para caracteres estrechos («1») y también 
anchos («M»), permitía moldear grandes volúmenes de tipos con 
tolerancias críticas. Para los tipos hacía falta un meta) lo bastante 
blando como para fundirlo, pero lo bastante duro como para 
resistir miles de impresiones, y que no se expandiera ni se contra
jera al fundirse, a) verterse en el molde tipográfico ni al regresar 
al estado sólido al enfriarse. Como metalista, Gutenberg sabía 
que el metal antimonio plateado claro se expande cuando se 
enfría y pasa de estado líquido a sólido, a diferencia de la mayo

ría de los metales, que se contraen al enfriarse. Inventó  una a le
ación única de 80 por ciento de plom o, 5 por c ien to  de estaño  
y 15 por ciento de antimonio para m antener un vo lu m en  co n s
tante durante todo el proceso de fabricación  del tipo . C o m o  
necesitaba unos cincuenta mil tipos individuales para usarlo s al 
mismo tiempo, la velocidad, la precisión y la eco n o m ía  q ue se 
conseguían con este molde tipográfico y su p ro ceso  de m o ld ead o  
fueron decisivas. La tipografía se guardaba en ca ja s  com parti-  
mentadas de las que se extraía, letra por letra , para co m p o n e r las 
líneas. Una vez impresa la página, los tipos se vo lv ían  a p o n er en  
los compartimentos, letra por letra.

El impresor en bloques medieval utilizaba una tinta m u y diluida, 
acuosa, hecha de agallas de roble. Esta tinta d ab a m u y buenos  
resultados sobre bloques de m adera, porque esta  absorb ía  la 
humedad sobrante, pero se corría o form aba ch arco s sobre  los 
tipos de metal. Gutenberg utilizó aceite de linaza hervido , co lo re
ado con pigmento negro de hollín, que producía u n a  tinta espesa  
y pegajosa que se podía aplicar de form a h o m o g én ea . Para entin- 
tar los tipos, se colocaba una porción de tinta so b re  u n a  superficie  
plana y se em badurnaba con una pelota d e  cu ero  b lan d a  para
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cubrir la parte inferior de la bola, que a continuación se pasaba 
sobre los tipos para cubrirlos con una capa homogénea de tinta.

Hacía falta una prensa fuerte y resistente, que tuviera fuerza 
suficiente para presionar la tinta de los tipos contra la superficie del 
papel. Existían muchos prototipos en las prensas que se utilizaban 
para fabricar vinos, quesos y papel de embalar y, para imprimir, 
Gutenberg adaptó sus diseños, que se basaban en un tornillo 
grande que hacía bajar y subir una plancha. La prensa y el sistema 
de Gutenberg se utilizaron durante cuatrocientos años con peque
ñas mejoras. Esta máquina de precisión permitía una velocidad de 
impresión tremenda y una calidad constante, en contraste con 
el método de tampones manuales utilizado en Oriente y por los 
primeros impresores en bloque europeos. Entre las mejoras poste
riores cabe mencionar una frasqueta para proteger los márgenes y 
otras zonas que no había que imprimir, la modificación del tornillo 
para reducir la energía necesaria para imprimir y un dispositivo de 
apertura rápida para que hiciera falta menos energía para levantar 
la plancha que para bajarla. Con el tiempo, un mecanismo mecá
nico de conexión sustituyó al tornillo. Los artesanos de las artes 
gráficas que intervienen en la producción de libros se ilustran en 
la figura 5-11.

Entre los primeros ejemplos que se conservan de diseño tipo
gráfico e impresión figuran un poema alemán sobre el Juicio Final, 
cuatro calendarios y una serie de ediciones de una gramática latina 
de Donato. Los primeros ejemplares con fecha son las cartas de 
indulgencia expedidas en Maguncia en 1454 (figura 5-12). Él papa 
Nicolás V hizo llegar este perdón de los pecados a todos los cris
tianos que habían contribuido a financiar la guerra contra los 
turcos. Parece que los agentes que vendían copias manuscritas a 
principios de 1454 se enteraron del trabajo de Gutenberg y se die
ron cuenta del valor de imprimir esta carta en cantidad. Se encar
garon siete ediciones en dos estilos durante 1454 y 1455, que se 
contaron por miles.

Como Gutenberg tenía que destinar buena parte de sus recur
sos financieros a pagar los gastos incesantes de investigación y 
desarrollo, en 1450 tuvo necesidad de pedir en préstamo ocho
cientos florines a Johann Fust (ca. 1400-1466), un rico burgués 
y comerciante de Maguncia, para continuar su trabajo. Se ofreció 
como garantía el equipo de impresión. En algún momento, a 
Gutenberg se le ocurrió la idea de imprimir una Biblia. Alrededor 
de 1452 tuvo que volver a pedir ochocientos florines a Fust «para 
su beneficio común», estableciendo una sociedad «para la produc
ción de libros».

Fue necesario un esfuerzo heroico para producir aquel primer 
libro tipográfico, que también es uno de los mejores ejemplos del 
arte del impresor (figura 5-13). Las grandes páginas, de 30 por 
40,5 centímetros, tienen dos columnas de tipografía, separadas 
por un margen generoso de  2,9 centímetros. Las primeras nueve 
páginas tienen cuarenta líneas por columna; la décima tiene cua
renta y una líneas por columna y el resto, cuarenta y dos líneas por 
columna. No se sabe si Gutenberg lo copió de un manuscrito simi
lar o si comenzó una Biblia de cuarenta y una líneas y después 
aumentó la cantidad de líneas por columna para economizar. Con  
1 282 páginas en una obra en dos volúmenes, el incremento de

dos líneas por columna permitió ahorrar sesenta páginas. Este pro
yecto fantástico comenzó con dos prensas, a las cuales se añadie
ron cuatro más. Con líneas de alrededor de treinta y tres caracte
res, cada página tenía más de dos mil quinientos caracteres, 
compuestos con una tipografía de 290 caracteres distintos. La gran 
cantidad de caracteres alternativos y ligaduras permitió a 
Gutenberg alcanzar la riqueza y la variedad de una página manus
crita. Para enriquecerla aún más, se dejaron espacios en blanco 
para que un escriba dibujara posteriormente iniciales decorativas. 
Fue posible una justificación rigurosa de las columnas, porque las 
palabras latinas se podían abreviar con facilidad: colocando símbo
los de abreviación encima de las palabras se podían sustituir hasta 
seis letras. La edición de doscientos diez ejemplares constó de 
ciento ochenta en papel y treinta en vitela y se utilizaron cinco mil 
pieles de borrego muy bien preparadas.

En 1455, cuando estaban cerca de concluir el trabajo, de 
repente Fust demandó a Gutenberg por 2.026 florines en pago 
de los préstamos y los intereses. El 6 de noviembre de aquel año, 
el tribunal dictó sentencia a favor de Fust y se le exigió comparecer 
en el monasterio local y prestar juramento ante Dios de que estaba 
pagando intereses por parte del dinero que había prestado a 
Gutenberg. Fust compareció y cumplió la orden haciendo el jura
mento. Gutenberg no se presentó. En su lugar, envió a dos amigos 
a suplicar a Fust que le concediera más tiempo. Fust se negó y 
tomó posesión del equipo de impresión de Gutenberg y del trabajo 
que se estaba realizando. Cuando estaba a punto de acabar una 
Biblia de cuarenta y dos líneas de un valor inconmensurable, que 
le habría permitido saldar todas sus deudas, a Gutenberg se le 
prohibió el acceso a su taller.

Fust llegó enseguida a un acuerdo con el hábil ayudante 
y regente de Gutenberg, Peter Schóffer (ca. 1425-1502), artista y 
diseñador experto en iluminación y compraventa de manuscritos 
y escriba de la Universidad de París en 1449, que posiblemente 
desempeñó un papel fundamental en el desarrollo del formato y 
el diseño de los tipos para la Biblia de cuarenta y dos líneas. En tal 
caso, puede que fuera el primer diseñador de tipografías. Con  
Fust como administrador del negocio y Schóffer a cargo de la 
impresión, la empresa de Fust y Schóffer llegó a ser la imprenta 
más importante del mundo y estableció una dinastía familiar cen
tenaria de impresores, editores y libreros. Schóffer se casó con la 
hija de Fust, Christina, alrededor de 1467. La primera empresa 
que acometió la nueva sociedad fue la finalización de la Biblia de 
cuarenta y dos líneas. Com o uno de los cuarenta y siete ejem pla
res que se conservan lleva una anotación marginal según la cual la 
rúbrica manuscrita (la aplicación de iniciales y títulos en tinta roja 
que hace el escriba) se finalizó el 24 de agosto de 1456, es pro
bable que Fust adquiriera una producción casi completa cuando  
ejecutó el préstamo.

Las ventas de las Biblias de cuarenta y dos líneas fueron rápidas 
y Fust viajó mucho para distribuirlas. Según un autor de la época. 
Fust fue a París con un paquete de Biblias y trató de venderlas 
como manuscritos. La Biblia de cuarenta y dos líneas no tenía por
tada, páginas numeradas ni ninguna otra innovación que la distin
guiera de un libro manuscrito. Es probable que tanto Gutenberg
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5-11. jost Ammán, xilografías para Stándebuch  [El libro de 
los oficios], 1568. En este librito aparecían más de un centenar 
de ocupaciones, desde el papa hasta el afilador de tijeras. 
Acompañaban a las ilustraciones nítidas de Ammán los versos 
descriptivos del prolífico poeta Hans Sachs. Vemos aquí las 
ocupaciones relacionadas con las artes gráficas.
A. Vemos al fabricante de pergaminos raspando las pieles 
de los animales para obtener una superficie lisa, después de 
lavarlas, tensarlas y secarlas.
B. El fabricante de papel retira el molde de la batea al hacer 
manualmente cada hoja.
C. Vemos al fundidor de tipos cuando vierte el plomo fundido 
en el molde tipográfico para fabricar un carácter. La cesta que 
está en primer plano está llena de tipos recién moldeados.
D. Un impresor retira de la prensa la hoja recién impresa, 
mientras el otro entinta los tipos. Al fondo vemos a los cajistas 
componiendo, distribuyendo los tipos en las cajas.
E. El diseñador dibuja una imagen a partir de la cual se hace 
una xilografía o un grabado en cobre. (Es probable que este 
sea un retrato del propio Ammán.)
F. El grabador talla con cuidado el dibujo o diseño en un 
bloque de madera.
G. El iluminador, que antes aplicaba las láminas de oro y
el color a los manuscritos, continuó ejerciendo su oficio en 
la página impresa tipográficamente.
H. Uno de los encuadernadores reúne a mano las páginas 
de un libro. El otro prepara un libro para aplicarle las tapas.

5-12. Johann Gutenberg, Cartas de indulgencia  de treinta 
y una líneas, ca. 1454. Según los escritos que se añaden a este 
ejemplar, el último día de diciembre de 1454 a un tal Judocus 
Ott von Apspach se le perdonaron sus pecados.

como sus clientes lo quisieran así. Cuando los franceses observaron 
la cantidad y la uniformidad de los volúmenes, pensaron que había 
intervenido la brujería. Para evitar acusaciones y condenas, Fust se 
vio obligado a revelar su secreto. Se supone que este aconteci
miento es la base de la historia popular, narrada por varios autores, 
del mago alemán Doctor Fausto (Johann Faust según una versión 
anterior), que, insatisfecho con los límites del conocimiento 
humano, vendió su alma al diablo a cambio de saber y poder.

El 14 de agosto de 1457, Fust y Schóffer publicaron un esplén
dido Salterio en latín con un formato de página monumental: 30,5  
por 43,2 centímetros (figura 5-14). Las grandes iniciales rojas 
y azules se imprimieron con planchas de metal de dos partes que 
o bien se entintaban por separado, se volvían a montar y se impri
mían con el texto en una impresión de prensa o bien se estampa
ban después de imprimir el texto. Estas famosas iniciales decoradas 
en dos colores constituyeron una gran innovación; su vitalidad y su 
elegancia tipográficas compiten con las páginas de los manuscritos 
más bellos. El Salterio en latín fue también el primer libro que lleva 
el pie de imprenta y el sello del impresor, la fecha de publicación 
impresa y el colofón (figura 5-15). La traducción del colofón es la 
siguiente: «Este Libro de los Salmos, adornado con hermosas 
mayúsculas y con abundancia de rúbricas, ha sido creado mediante 
el ingenioso invento de la impresión y la estampación, sin pluma 
alguna, y, para mayor gloria de Dios, ha sido acabado con diligen
cia por Johann Fust, ciudadano de Maguncia, y Peter Schóffer de 
Gernsheim, en el año de Nuestro Señor de 1457, en vísperas de la 
fiesta de la Asunción».
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Otra innovación importante apareció en la edición que Fust y 
Schóffer hicieron en 1459 del Rationale divinorum officiorum 
(Explicación del significado de los oficios divinos] (figura 5-16). Este 
largo volumen que explica las ceremonias religiosas fue el primer 
libro tipográfico que utilizó un estilo de tipografía en minúsculas, 
para aprovechar espacio y aumentar la cantidad de texto por 
página; esto suponía un ahorro significativo en trabajo de 
imprenta, tinta y pergamino.

Entre otras obras importantes cabe mencionar también una her
mosa Biblia en latín (1462) y una edición del De officiis [Sobre el 
deber) de Cicerón (1465), que fue la primera impresión de un clá
sico de la antigüedad. La impresión tipográfica espoleó el interés 
por la cultura de la Grecia y la Roma antiguas. A medida que el 
conocimiento del mundo antiguo y la época medieval comenzó a 
difundirse mediante la palabra impresa, la fusión llegó a ser un 
catalizador para la creación del mundo moderno.

Durante un viaje a París que realizó en 1466 para vender libros, 
Johann Fust murió, probablemente por la peste. Peter Schóffer y su 
socio, Conrad Henkis, que contrajo matrimonio con la viuda de Fust 
un año después de la muerte de este, continuaron con el negocio 
próspero de la impresión y produjeron pliegos, libros y panfletos.

Mientras Fust y Schóffer vendían Biblias e imprimían salterios, 
Johann Gutenberg, que, como tantos innovadores, iba un paso por

delante de su época, quebró y, en 1458, no pagó los intereses por 
un préstamo de 1442. Aunque tenía más de sesenta años y estaba 
en la miseria, había perfeccionado su oficio y completado su inves
tigación. Se cree que, con el apoyo financiero de un ciudadano de 
Maguncia, el doctor Conrad Homery, Gutenberg consiguió esta
blecer otra imprenta. Según algunos estudiosos, fue el impresor de 
la Biblia de treinta y seis líneas, una reimpresión hecha en la década 
de 1450 de la Biblia de cuarenta y dos líneas, con una tipografía 
similar, aunque menos refinada. Su Catholicon . un diccionario enci
clopédico, se publicó en 1460 con un colofón — tal vez en palabras 
del propio Gutenberg—  que afirmaba que la obra se había publi
cado «con la protección del Todopoderoso, que, con su voluntad, 
vuelve elocuentes las lenguas de las criaturas y a m enudo revela 
a los humildes lo que oculta a los sabios». El 17 de enero de 1465, 
el arzobispo Adolfo de Maguncia nombró cortesano a Gutenberg 
con la categoría de aristócrata, dándole derecho a vestimenta, 
manutención y «veinte matter de trigo y dos fudder  de vino por 
año». La guarda de un libro que pertenecía a un sacerdote de 
Maguncia lleva una inscripción que manifiesta que «el honorable 
maestro Johann Gutenberg falleció el 3 de febrero de 1468». 
Como habían acordado previamente, el doctor Homery elevó una 
petición a los tribunales para que le concedieran la propiedad de 
las «formas, letras, instrumentos, herramientas y dem ás objetos
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correspondientes al trabajo de impresión» que habían pertenecido 
al difunto Gutenberg. El 26 de febrero de 1468, el arzobispo cedió 
la posesión al doctor Homery, que se comprometió a mantener el 
equipo en Maguncia y a dar preferencia a sus ciudadanos, en caso 
de venderlo en el futuro.

Durante algunos años. Maguncia fue el centro de la impresión, 
ya que Fust y Schóffer, Gutenberg y los anteriores aprendices que 
habían abierto sus propias em presas estaban radicados allí. 
Curiosamente, un conflicto sangriento aceleró la rápida difusión de 
la imprenta. Los nobles alemanes se vieron envueltos en luchas de 
poder que estallaron en una guerra declarada. Al frente de un ejér
cito considerable, Adolfo de Nassau cayó sobre M aguncia en 1462 
y saqueó la ciudad. El pillaje y el saqueo interrumpieron el com er
cio. Gracias a las advertencias procedentes de otras ciudades que 
Adolfo encontró en su camino, numerosos com erciantes y artesa
nos de Maguncia pudieron cargar todo lo posible en carros y carre
tas y salir huyendo. Muchos impresores jóvenes y aprendices no 
regresaron y, en cambio, no tardaron en establecerse imprentas en 
lugares tan alejados como Francia e  Italia.

5-13. Johann Gutenberg, páginas de la Biblia de Gutenberg, 
1450*1455. Por su espléndida textura y legibilidad tipográfica, 
la amplitud de sus márgenes y el excelente trabajo de impre
sión, este primer libro impreso establece un canon de calidad 
que rara vez ha sido superado. Un ilum inador añadió después 
a mano las cabeceras, las iniciales y el texto, en rojo y azul.

5-14. Fust y Schóffer, detalle de una página del Sa lte rio  
en latín , 1457. Las iniciales rojas y azules son el primer ejemplo 
de impresión en color de Europa.

5-15. Fust y Schóffer, colofón y pie de im prenta del Sa lte rio  
en  la tín , 1457. Se supone que los dos emblemas sim bolizan 
a los dos impresores.
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5-16. Jan Fust y Peter Schóffer, página del Rationale  
divinorum  o fficiorum , 1459. La innovación del tipo minús
culo se combina con las iniciales impresas rojas y azules, 
maravillosamente intrincadas, que demuestran el esfuerzo 
de los primeros impresores por im itar el diseño del libro 
manuscrito.

5-17. El Maestro de los naipes. E l tres de  aves, ca. 1450.
La habilidad del diseño y la distribución de las imágenes 
en el espacio realzaban la seguridad del dibujo y el uso 
de la línea para lograr efectos tonales.

El grabado en planchas de cobre
En la misma época y en la misma zona de Europa en la que Johann 
Gutenberg inventó los tipos móviles, un artista anónimo llamado 
«el Maestro de los naipes» creó los grabados en planchas de cobre 
más antiguos que se conocen (figura 5-17). Grabar es imprimir 
a partir de una imagen trazada en hueco o en relieve sobre la 
superficie de impresión. Para hacer un grabado con una plancha de 
cobre hay que hacer un dibujo por incisión sobre una plancha 
de metal lisa. A continuación se llenan de tinta los huecos, se lim
pia la superficie lisa y se presiona un papel contra la plancha para 
que reciba la imagen entintada. La mejor obra del Maestro de los 
naipes es una baraja con imágenes de aves, animales y hombres 
salvajes. Por la calidad de sus dibujos, es probable que tuviera for
mación como artista, más que como orfebre. La destreza de la eje
cución sugiere que estos naipes fueron diseñados y grabados por 
alguien que ya dominaba el grabado, más que por alguien que se 
esforzaba por perfeccionar una técnica gráfica nueva.

Los estudiosos han especulado que tal vez Gutenberg, además 
de inventar la impresión tipográfica, había participado en la inves
tigación y el desarrollo del grabado en planchas de cobre. En la 
actualidad, las imágenes del Maestro de los naipes se asocian con

los iluminadores de Maguncia, entre los cuales figuran artistas que 
participaron en los trabajos de impresión de Gutenberg durante la 
década de 1450. Lo que tienen en común estos primeros innova
dores de la impresión son las ilustraciones de aves, animales, flores 
y figuras que se repiten en los naipes grabados, una Biblia ilumi
nada producida en Maguncia a principios de la década de 1450 y 
la iluminación añadida a un ejemplar que se conserva de la Biblia 
de cuarenta y dos líneas.

Esta evidencia circunstancial plantea posibilidades fascinantes. 
¿Se estaba esforzando Gutenberg por perfeccionar la impresión 
no sólo de las letras de los escribas sino también de la espléndida 
ornamentación e ilustración de los m anuscritos m edievales? 
¿Se estaba promoviendo el grabado com o un método para impri
mir ilustraciones en las páginas tipográficas que a continuación se 
podían colorear a m ano? ¿Estaba probando Gutenberg el uso de 
planchas grabadas com o moldes para hacer versiones en relieve, 
de modo que las ilustraciones se pudieran imprimir junto con los 
tipos? Estas preguntas que nos hacen reflexionar y para las que 
todavía no tenemos respuestas definitivas indican que la investiga
ción de Gutenberg podría haber llevado al libro impreso en una 
dirección distinta de la que siguió posteriormente.



I El libro 
ilustrado
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La palabra latina¡ncunabula significa «cuna» o «pañales». Por 
su connotación de nacimiento y comienzo, los escritores del 
siglo xvii la adoptaron para designar los libros impresos desde 

que Gutenberg inventó la tipografía hasta el final del siglo xv. 
(La fecha es totalmente arbitraria; en este capítulo se detalla la con
tinuación lógica del diseño y la tipografía a comienzos del siglo xvi.) 
la  imprenta se difundió con rapidez. En 1480, había imprentas en 
veintitrés ciudades del norte de Europa, treinta y una italianas, siete 
francesas, seis españolas y portuguesas y una inglesa. En el 1500 se 
imprimía en más de ciento cuarenta ciudades. Se calcula que se hi
cieron más de treinta y cinco mil ediciones para un total de nueve mi
llones de libros. En 1450, los monasterios y bibliotecas europeos 
albergaban apenas cincuenta mil volúmenes. También se imprimie
ron una gran variedad de materiales diversos, como tratados religio
sos breves, panfletos y  pliegos, que se distribuían gratuitamente o se 
vendían. Con el tiempo, estos pliegos sueltos impresos por una sola 
cara se convirtieron en carteles, anuncios y  periódicos impresos. 
Cuatro años después de la llegada de la imprenta a Venecia, un es
criba consternado se quejaba de que la ciudad estaba «llena de li
bros». El auge repentino de este nuevo oficio provocó superproduc
ción y la proliferación de empresas. De las más de cien imprentas que 
operaban en Venecia antes de 1490, sólo diez sobrevivieron hasta el 
final del siglo.

Algunos sectores opusieron resistencia a la imprenta. Los escri
bas genoveses hicieron causa común y exigieron al ayuntamiento 
que prohibiera la imprenta en la ciudad, con el argumento de que 
los impresores codiciosos ponían en peligro su medio de vida, pero 
el ayuntamiento no apoyó la petición y al cabo de dos años 
Génova se había sumado a la lista de ciudades con impresores, 
que crecía rápidamente. Los iluminadores parisienses presentaron 
demandas en los tribunales en un vano intento por obtener una 
compensación de los impresores que íes hacían competencia des-

leal y  provocaban la dism inución d e  la dem a nd a  d e  libros m anus■ 
critos. Algunos bibliófilos sostenían q u e  la tip og ra fía  era  inferiora  
la caligrafía y  no era digna d e  esta r  en sus bibliotecas. En  I4 g 2 
un cardenal que llegó  a se r papa con  e l n o m b re  d e  Ju lio  II ordenó  
a los escribas que copiaran a m ano  un lib ro  tip o g rá fico  para Su

biblioteca.Sin embargo, la impresión tipográfica reba jó  e l p recio  de l libro 
a una fracción d e  su  coste  anterior, con  lo  cual la g ra ve  escasez de 
libros (y  de los conocim ientos que contenían) se  con virtió  en abun
dancia. No se  pudo detener la marea de l p ro g reso  y  la producción  
de manuscritos fue  decayendo. El filó so fo  A lfre d  N. White'nead 
comentó en una ocasión que los  grandes avances d e  la civilización  
son  procesos que prácticamente arruinan la so c ied a d  en  la que Se 
producen. La tipografía es el gran avance d e  las com unicaciones 
entre la invención de la escritura y  las com un icac ion es electrónicas 
masivas del siglo xx y desem peñó  un papel fu n da m en ta l en los 
trastornos sociales, económicos y  re lig iosos q u e  se  produjeron  
durante los siglos x v y x v i. La nación m odern a  s e  desarro lló  com o  
consecuencia de l vigoroso esp íritu  d e  naciona lism o q u e  recorrió  
Europa y  condujo a la guerra d e  la independencia  e s ta d o u n id e n T  
y a la Revolución Francesa d e  finales del sig lo  xvm. A p a rte  de ser *  
vehículo poderoso  para difundir ideas so b re  lo s d e re ch o s  hu m a n ^  
y  la soberanía popular, la im prenta estab ilizó  y  u n ificó  lenguas p°*  
ejemplo, los habitantes d e  toda Francia leían e l m ism o  m aterial en  
francés, que antes presentaba m uchas id iosincrasias p r o v in c ia l  

ortografía y  gramática. El francés , el in g lés y  e l a lem án se  con'
üeron en medios tipográficos d e  com unicación  d e  „  ' .u : . .  . "'dijds que

-  sin nrnrpdentes con

una sola voz.
El analfabetismo, la incapacidad para leer y  escribir, com enzó un 

descenso lento, pero constante. El alfabetism o tenía un valor limi
tado para el campesino medieval, que no tenía ninguna esperanza  
de acceder a los libros, pero, al bajar su precio, los com ienzos 
de escritos tan populares com o las novelas rom ánticas y la pro
liferación de los omnipresentes pliegos sueltos convirtieron la lec
tura en algo deseable y cada vez m ás necesario para los ciudada
nos del Renacimiento. El aula medieval había sido  una especie  de 
scriptorium, en el que cada alumno escribía a m ano  su  propio libro.
La tipografía supuso un cam bio radical para la ed u cació n . El apren
dizaje se convirtió cada vez más en un proceso particular, m ás que 
comunitario. El diálogo humano, am pliado gracias a la tipografía, 
comenzó a tener lugar a una escala m undial q ue salvaba el tiempo 
y el espacio. El invento de Gutenberg fue la prim era m ecanización  
de una artesanía cualificada y, com o tal. puso en m archa , en los 
tres siglos siguientes, los procesos que d esem bocarían  en  la revo
lución industrial.

Los innovadores del Renacim iento m odificaron la percepción  de 
la información mediante la creación de d os s istem as visuales. 
La pintura evocaba el m undo natural sobre superficies p lanas, por 
medio de recursos com o una única fuente de luz y  el m odelado  
con luces y sombras, el punto de vista fijo y la perspectiva lineal, y 
la perspectiva atmosférica. La tipografía creó  un ordenam iento  
secuencial y repetible de la inform ación y el esp acio . O rien tó  al



hombre hacia el pensamiento lineal y  la lógica y  hacia una catea 
hzación y una compartimentación de la información que sirviera' 
débase para la investigación científica empírica. Fomentó el ind' "  
dualismo, un aspecto dominante de la sociedad occidental d esd ' 
eí Renacimiento.

La publicación de una edición tras otra de la Biblia posibilitó 
el incremento de su estudio. Los habitantes de toda Europa form 
,aron sus propias interpretaciones, en lugar de confiar en los diri' 
gentes religiosos como sede de la verdad, lo cual condujo directa' 
mente a la Reforma, que destrozó la cristiandad en cientos de' 
sectas. Después de que  Martín Lutero (ca. 1483-1546) colqar 
noventa y cinco proposiciones a debatir en la puerta de l T 5 e S  
del castillo de Wittenberg (Sajonia) el 31 de octubre de I S 1 7  s 
amigos pasaron copias a los impresores y en diciembre su proclama5 
se había difundido por toda Europa central. En pocos meses miles 
de personas de toda Europa conocían sus opiniones. Sin la tipoora 

'<*■es P°co probable pue se bubiese Producido el movimiento ora 
testante de la época de la Reforma. Tanto Lutero como el naoa 
león X utilizaron pliegos sueltos y folletos impresos en una contra 
versra teológica ante un público masivo por todo el continente

Al finalizar el período de los incunables, se habían establecido 
imprentas en toda Europa, aunque pocos impresores de aauella 
época contribuyeron a la evolución del diseño gráfico. La mayoría 
se conformó con imprimir copias de manuscritos o de ediciones 
impresas anteriores. Aunque la imprenta sustituyó a los copistas en 
la producción de texto continuo, se mantuvo la misma división del 
trabajo que había en el scriptoriun ,. La impresión multicolor se u t l  
zoen e\ Salterio en  latín de Fust y  Schóffer. pero la rubricación 

decoración y la iluminación de los primeros incunables se hacían 
cas, siempre a mano. Es posible que, por las dificultades que entra 
naba la impresión multicolor fuera más cara o  que los rubricado- 
resylos iluminadores generaran tanta presión política que se les
permitió continuar con su oficio en los libros tipográficos.

La innovación del diseño tuvo lugar en Alemania, donde los 
xilógrafos y los impresores tipográficos se combinaron para desa
rrollar el libro ¡lustrado y el pliego. En Italia, los estilos de letra y el 
diseño de formato heredados de los manuscritos iluminados cedie
ron paso a un método de diseño único para el libro tipográfico. Los 
primeros impresores siguieron la costumbre de los manuscritos de 
poner el título y el autor en Jo alto de la primera página, con el 
mismo cuerpo y estilo tipográfico que el texto. Se dejaba un 
pequeño espacio y a continuación el libro com enzaba con el Incipit 
(«aquí comienza»). Al principio del período de los incunables se 
pegaba un ex libris (figura 6-1) en la portada del libro para identi
ficara su propietario. A medida que la impresión se difundió desde 
Maguncia, lo mismo ocurrió con el uso del pie de imprenta com o  
identificador visual.

A menudo se recurría a escribas y artistas para que hicieran 
muestras o modelos para libros ilustrados y pliegos sueltos. Se han 
encontrado l/bros manuscritos con com entarios editoriales, notas 
al margen para indicar dónde acababan las páginas com puestas, 
huellas de dedos manchados de tinta y bocetos para bloques de 
madera; esto demuestra que se usaban com o modelos y manuscri-
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6-1. Diseño de un ex libris para Johannes Knabensberg, 
ca. década de 1450. Es uno de los ex libris más antiguos que se 
conservan y lleva la siguiente inscripción: «Hans Igler, que el erizo 
te bese». «Igler», el sobrenombre de Knabensberg, se parece a 
la palabra alemana para «erizo», de donde surge este primitivo 
juego de palabras gráfico.

tos para los libros impresos. En uno de estos manuscritos se ha 
suprimido el colofón del escriba, que, en el libro impreso, ha sido 
sustituido por una versión hecha con tipos.

Orígenes del libro tipográfico ilustrado
Los xilógrafos y los tallistas en madera temían a la impresión tipo
gráfica, por considerarla un grave peligro para su medio de vida; 
sin embargo, al comienzo de la evolución del libro tipográfico, 
Albrecht Pfister, un impresor de Bamberg, com enzó a ilustrar sus 
libros con xilografías. Alrededor de 1460, utilizó cinco xilografías 
(figura 6-2) y los tipos de la Biblia de treinta y seis líneas de 
Gutenberg para imprimir su primera edición de D er A ckerm an  aus 
Bóhm en  [El campesino de Bohemia] de Johannes von Tepl. Pfister 
hizo nueve ediciones de cinco libros de literatura popular, en con
traste con las obras teológicas y eruditas publicadas por la mayoría 
de los demás impresores de la época. A  medida que fueron  
pasando las décadas, los impresores tipográficos aum entaron de 
forma significativa el uso de ilustraciones xilografiadas, con lo cual 
la demanda de bloques de madera estuvo en auge y m ejoró la talla 
de los ilustradores gráficos. Augsburgo y Ulm, los centros de pro
ducción de naipes xilografiados y estam pas religiosas, se convirtie
ron en centros de libros ilustrados. En la década de 1470, Gunther 
Zainer (murió en 1478) estableció una imprenta en Augsburgo y 
Johann Zainer, que era pariente suyo, estableció otra a unos 
setenta kilómetros al este, en Ulm. Los dos eran escribas e ilum ina
dores y habían aprendido a imprimir en Estrasburgo.
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6-2. Albrecht Pfister (impresor), ilustración de la segunda edición 
de El campesino de Bohem ia, ca. 1463. La muerte está sentada 
como un rey en su trono, flanqueada, a la izquierda, por un viudo 
y su hijo y, a la derecha, por la difunta esposa.
6-3. Günther Zainer (impresor), ilustración de E l e sp e jo  d e  la vida 
humana, 1475. En esta ilustración de un profesor de voz, el motivo 
triangular de los azulejos del suelo introduce un contraste tonal vivo.
6-4. Johann Zainer, página de Las m u jeres ilu stre s  de Boccaccio,
1473. En este libro sobre mujeres famosas, todas las xilografías 
están diseñadas en rectángulos que tienen la anchura de la 
columna de tipos y descienden hasta alinearse.
6-5. Antón Sorg, página de Vida y  fábu la s  de Esopo, ca. 1479. Sorg 
utilizaba una columna más ancha que la que había usado Zainer en 
una versión previa de las Fábulas de Esopo y trató de compensar la 
falta de alineación entre la xilografía y la columna de tipos dejando 
un espacio en blanco por encima y por debajo de la ilustración.
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Cuando quiso ilustrar sus libros con bloques de madera, 
Günther Zainer se topó con la resistencia del gremio de leñadores 
deAugsburgo, pero en 1471 llegó a un acuerdo que le permitía 
usar ilustraciones xilografiadas si las encargaba a miembros del gre
mio. Sus primeros libros ilustrados utilizaban un tipo gótico redon
deado y bloques de madera dispuestos en una columna de tipos 
del mismo ancho. En 1475, sus libros ilustrados, entre los que 
figura Spiegef des m enschlichen Lebens [El espejo de la vida 
humana), que analizaba los aspectos positivos y negativos de varias 
carreras, usaban bloques de madera con zonas texturadas y algu
nos negros homogéneos (figura 6-3), fo cual amplió la gradación 
de tonalidades del diseño de la página. La fortuna sonrió a Zainer, 
porque fa venta de alrededor de treinta y seis mil libros impresos en 
más de un centenar de ediciones lo convirtió en uno de los ciuda
danos más destacados y acomodados de Augsburgo.

En Uím, Johann Zainer empleó ochenta xilografías para su edi- 
dón de 1473 de De c/aris m ulieribus (Las mujeres ilustres] de 
Boccaccio (figura 6-4). Estas ilustraciones tienen el peso de la línea

muy bien repartido y las iniciales mayúsculas, impresas en lugar de 
añadidas posteriormente a mano, son hermosas letritas xilografia
das, formadas por aves, serpientes y plantas. Las xilografías se uti
lizaban una y otra vez en libros distintos. Por ejemplo, las 175 xilo
grafías de la edición de Johann Zainer de 1476 de Vita e t fabulae 
(Vida y fábulas] de Esopo vuelven a aparecer en la edición del 
impresor de Ulm Antón Sorg cuatro años después (figura 6-5). 
Muchas de estas ilustraciones no están totalmente rodeadas por 
bordes rectangulares, con lo cual el espacio en blanco fluye desde 
los márgenes anchos hacia las imágenes. Unas iniciales que pare
cen meros esbozos aumentan la impresión de ligereza del diseño. 
Las marcas de párrafo tipográficas no dejan nada para el rubrica- 
dor en este volumen; el libro impreso se independizaba cada vez 
más del manuscrito.

El primer ilustrador identificado como tal en un libro fue Erhard 
Reuwich, por su trabajo en Peregrinationes in Montem  Syon [Viajes 
al monte Sión), impreso con los tipos de Schóffer en 1486. El autor 
de este primer libro de viajes, Bernardus de Breidenbach, deán de la 
catedral de Maguncia, partió hacia Jerusalén el 25 de abril de 1483 
y llevó consigo a Reuwich para dejar constancia de lo que viera. 
Cuando regresaron a Maguncia en enero de 1484, Breidenbach 
escribió un libro acerca de su viaje y el volumen publicado contenía 
xilografías hechas a partir de los dibujos de Reuwich, gran observa
dor de la naturaleza, que en este volumen introdujo la ilustración 
sombreada a rayas. Sus ilustraciones incluían mapas regionales, edi
ficios significativos y vistas de las ciudades principales. Fue el primer 
libro con ilustraciones desplegables, como la vista panorámica de 
Methoni en cuatro páginas que vemos aquí (figura 6-6) y una xilo
grafía de Venecia de casi un metro y medio de largo.

Núremberg se convierte en centro de impresión
Com o la impresión requería una gran inversión de capital y mucha 
mano de obra cualificada, no es extraño que Núremberg, que se 
había convertido en un próspero centro del comercio y la distribu
ción en Europa central, albergara, a finales de siglo, al impresor más 
apreciado de Alemania: Antón Koberger (ca. 1440-1513). Su em
presa daba trabajo a un centenar de artesanos que manejaban vein
ticuatro prensas e imprimió más de doscientas ediciones, entre las 
que figuran quince Biblias. Com o librero, Koberger era propietario 
de dieciséis tiendas y tenía representantes en toda Europa. En la 
década de 1490, a la mayoría de los impresores les costaba vender 
libros grandes, conque dejaron de lado el formato inmenso de las 
Biblias litúrgicas. Los libros con páginas más pequeñas eran más 
cómodos y asequibles para los clientes particulares. De todos 
modos, Koberger siguió publicando y vendiendo libros grandes.

Trabajando como impresor de forma coordinada con grandes 
ilustradores, produjo tres obras m aestras. El Sch a tzbeh a lte r  
[El arcón del tesoro] de 1491 es un tratado religioso que contiene  
noventa y dos xilografías a toda página del pintor y xilógrafo  
Michael W olgem uth (1434-1519). La Líber Chron icarum  [Crónica  
de Núremberg) del doctor Hartmann Schedel, de seiscientas pági
nas, publicada en 1493 en una versión latina y una alem ana, es 
una ambiciosa historia mundial desde los albores bíblicos de la 
creación (figura 6-7) hasta 1493. La Crónica d e  N úrem berg , una

__________Núremberg se convierte en centro de impresión---------------_
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6-6. Efhard Reuwích (ilustrador), ilustración de los Viajes al monte 
Sión, 1486. Las vistas panorámicas ofrecen representaciones preci
sas de las ciudades visitadas durante el viaje.

6-7. Antón Koberger, páginas de la Crónica de Núremberg, 1 4 9 3 . 
la mano levantada de Dios que aparece en la ilustración inicial 
se repite en varias páginas que narran la historia bíblica de la
creación.

SS.George Alt, portada para la Crónica de Núremberg, 1493 
El título dice: «Registro [índice] para este Libro de Crónicas, 
con ilustraciones y retratos desde el comienzo del mundo»'

de las obras maestras del diseño gráfico del período de los incu
nables, contiene 1.809 xilografías en sus páginas com plejas 
y muy bien diseñadas de 47 ,5  por 32 ,6  centímetros. La portada 
para el índice es una xilografía caligráfica a página com pleta (fi
gura 6-8) atribuida a George Alt (ca. 1450-1510), un escriba que 
colaboró con Hartmann Schedel para hacer las letras del ejemplar 
en latín y que tradujo al alem án el manuscrito en latín para esa 
versión.

Se conservan las muestras (maquetas de m odelos hechos a 
mano y textos manuscritos usados com o guía para las ilustracio
nes xilografiadas, la composición, el diseño de página y la com pa
ginación de los libros) de las dos ediciones, que nos brindan la 
insólita oportunidad de conocer el proceso de diseño y producción  
(figuras 6-9 y 6-10). Las muestras de la Crónica de N úrem berg  son 
obra de varios «bocetistas» y numerosos escribas, que, para 
garantizar una conversión exacta, usan en la muestra la misma 
cantidad de caracteres que hay en la tipografía. Los editores con
trataron a M ichael W olgem uth y a su hijastro, W ilhelm  
Pleydenwurff (murió en 1494), para crear los ejemplares, dibujar 
las ilustraciones y tallar, corregir y preparar los bloques de madera 
para imprimir. Asimismo, uno u otro tenía que estar presente en 
el taller durante la composición y la impresión. Por este trabajo, se 
pagó a los artistas un anticipo de mil florines y se les garantizó la 
mitad de los ingresos netos. Com o m uchos grabados se usaron 
varias veces, sólo hicieron falta 645 xilografías distintas. Por ejem 
plo, con noventa y seis bloques se imprimieron 598 retratos de 
papas, reyes y otros personajes históricos. Se ¡lustraron ciudades 
importantes del m undo (figuras 6-11 y 6-12) y algunas xilografías 
se utilizaron para más de una ciudad.

Por contrato, Koberger estaba obligado a encargar y pagar un 
papel que fuera igual de bueno o mejor que la m uestra que 
había presentado, a imprimir el libro según el m odelo, con una  
tipografía aceptable, y a proporcionar un taller para W olgem uth  
y Pleydenwurff. A  Koberger le pagaban cuatro florines por cada 
resma (quinientas hojas) impresa a cuatro páginas por hoja. 
Durante los m eses de producción, Koberger podía facturar a 
los editores de form a periódica por las partes del libro que se  
hubieran im preso y reunido en pliegos de tres hojas, o sea doce  
páginas.

La m aquetación de la página varía de una ilustración a doble 
página de la ciudad de Núremberg a páginas tipográficas y sin nin
guna ilustración. En algunas páginas, las xilografías se insertan  
dentro del texto; en otras, se alinean en colum nas verticales. Las 
ilustraciones rectangulares se sitúan por debajo o por encim a de las 
áreas tipográficas. C uando se corre el riesgo de que la m aqueta
ción se vuelva repetitiva, se sacude al lector con un diseño de 
página inesperado. La textura densa y los trazos redondeados de 
los robustos tipos góticos de Koberger establecen un herm oso co n
traste con los tonos de las xilografías. Los ilustradores recurrieron a 
su im aginación para crear m onstruosidades nunca vistas, ciudades 
no visitadas y torturas espantosas y para expresar la historia de la 
creación m ediante sím bolos gráficos.

_______________Núremberg se convierte en centro de impresión______ 8_
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6-9. Antón Koberger, páginas de la Crónica 
de Núremberg, 1493. Este diagrama complejo 
se ordena mediante el uso de filetes alrededor 
de las ilustraciones. De este modo, las siluetas de 
las imágenes se transforman en rectángulos, que 
se pueden ajustar bien con los rectángulos de 
los tipos.

6-10. Estudio de Michael Wolgemuth y Wilhelm 
Pleydenwurff, páginas de la Crónica de Núremberg, 
ejemplar en latín, antes de 1493. Este diagrama y 
manuscrito sirvió de guía para los cajistas, aunque 
se tomaron algunas libertades en la maquetación 
definitiva.

Koberger fue padrino de A lberto Durero (1 4 71-15 28), cuyo 
padre, que era orfebre, lo colocó de aprendiz de M ichael W olge
muth durante casi cuatro años, a partir de 1486 . Lo m ás probable 
es que el joven Durero, que creció en N úrem berg, a tres casas del 
lugar donde vivía y trabajaba W olgem uth, co laborara en la m aque
tación y la ilustración de la Crónica d e  N úrem berg .

En 1498, Durero publicó ediciones de El A p o ca lip s is  (figura 6-13) 
en latín y en alem án, ilustradas con su serie  m onum ental de 
quince xilografías. Este libro de treinta y dos pág inas de 4 4 ,5  por 
30,5 centímetros contiene quince diseños con  d o s co lu m n as de la 
tipografía de Koberger a la izquierda, frente a una de las ilustra
ciones de Durero, a la derecha. E l A p o ca lip s is  de D urero tiene una 
fuerza em ocional y una expresividad gráfica sin  p reced entes. Se 
crean volum en y profundidad, luces y som b ras, texturas y  superfi
cies con tinta negra sobre papel b lanco , q ue se  convierte  asi en 
una metáfora de la luz en un m undo turbu lento  de p od eres for
midables. A  los veintisiete años, Durero ad q uirió  renom bre en 
toda Europa.
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El colofón dice lo siguiente: «Impreso por Alberto Durero». 
Teniendo en cuenta su volumen prodigioso de grabados, es proba
ble que Durero tuviese una prensa en su taller. Com o usó los tipos 
de Koberger, no sabemos si Durero adquirió los caracteres de su 
padrino e imprimió El Apocalipsis, si imprimió las xilografías y envió 
las hojas al taller de Koberger para la impresión tipográfica o si 
encargó a Koberger que imprimiera la edición con su supervisión.

En 1511, Durero publicó una nueva edición de El Apocalipsis 
y otros dos volúmenes de gran formato: la Gran Pasión y La vida 
déla Virgen (figura 6-14). En su obra de madurez, logró maestría 
en el uso de la línea como tono. Los pliegos sueltos de Durero 
fueron muy populares y se agotaron por lo menos ocho ediciones 
de su Rinoceronte (figura 6-15). Era evidente que el texto se 
había editado para que las cinco líneas de tipos de imprenta for
maran un rectángulo tonal perfecto, alineado con el borde de la 
xilografía.

Los seis meses que pasó en Venecia a los veintitrés años y el 
año y medio, cuando tenía treinta y cuatro, permitieron a Durero

absorber la teoría y la técnica de la pintura del Renacimiento ita
liano, así como también su filosofía humanista. Llegó a ser una 
influencia importante en el intercambio cultural que contribuyó a 
la llegada del Renacimiento a Alemania. Creía que los artistas y los 
artesanos alemanes estaban produciendo obras inferiores a las de 
los italianos porque carecían del conocimiento teórico de sus co le
gas meridionales. Esto le inspiró su primer libro, U nterw eisung  d e r  
M essung m it dem  Zirkel u n d  R ichtscheit (Instrucción sobre la 
medida con compás y regla), en 1525. Los dos primeros capítulos 
son un debate teórico sobre la geometría lineal y la construcción  
geométrica en dos dimensiones. El tercer capítulo explica la apli
cación de la geometría a la arquitectura, la decoración, la ingenie
ría y las formas de las letras. La hermosa proporción de las m ayús
culas romanas de Durero, con instrucciones claras para su 
composición, hicieron una aportación significativa a la evolución  
del diseño del alfabeto (figura 6-16). Relacionando cada letra con  
el cuadrado, Durero elaboró un método de construcción utili
zando una proporción de uno a diez del ancho del trazo grueso
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6-11 y 6-12. Antón Koberger, página de 
la Crónica de Núremberg, 1493. En muchos libros, 
las ilustraciones xilografiadas se pintaban 
a mano.

6-13. Alberto Durero, Los cuatro jine tes  
del Apocalipsis, 1498. En un momento histórico 
crucial en el que la época medieval evolucionaba 
hacia el Renacimiento alemán, Durero alcanzó  
simultáneamente el poder espiritual de la primera 
y la maestría artística del segundo.

6-14. Alberto Durero, portada de La vida d e  la V irgen ,
1511. El círculo radiante lineal produce una lum inosidad  
deslumbrante que no se suele conseguir con tin ta  negra  
sobre papel blanco. La form a triangular del títu lo  ¡mita 
las líneas angulares que irradian las figuras; el texto  
(abajo) ¡mita las líneas horizontales que lleva encim a.

6-15. Alberto Durero, pliego suelto, 1515. D urero  creó  
su ilustración xilografiada a partir de un boceto  y una des
cripción que le enviaron desde España, después d e  la lle
gada a Europa del primer rinoceronte en  m ás d e  mil años.
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Capítulo 6: El libro ilustrado alemán
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6-16. Alberto Durero, de la In strucción  so b re  la m ed id a . 1525. 
Durero presentaba variantes para cada carácter del a lfabeto .

6-17. Alberto Durero, xilografía de De sym m etria  p a rtiu m  
hum anorum  corporum , 1532. Para co laborar con  sus co legas artistas, 
Durero propone un dispositivo «para m irar a  través d e  u n a  cua
drícula», que facilita el dibujo.

6-18. Johann Schoensperger (impresor), pág inas d e  Teuerdank , 1517. 
Los rasgos caligráficos extravagantes son adecuados para esta novela 
romántica de caballería. Los ornam entos tipográficos están distribui
dos cuidadosamente para anim ar las pág inas e n  la m aquetación  
del libro.
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con respecto a la altura. Esta es la proporción aproximada del alfa
beto trajano, pero Durero no basó sus diseños en una sola fuente. 
Reconociendo el valor del arte y la percepción, además de la geo
metría, recomendaba a sus lectores que determinados errores de 
construcción sólo se podían corregir con una mirada sensible y 
una mano experta. El cuarto capítulo abarca la construcción de 
cuerpos geométricos, la perspectiva lineal y los instrumentos 
mecánicos para dibujar.

El libro ¡lustrado De symmetria partium humanorum corporum  
(Tratado sobre las proporciones humanas] (figura 6-17) se publicó 
por primera vez en Núremberg poco después de la muerte de 
Durero, en 1528, y compartía con los pintores y los artistas gráfi
cos alemanes el conocimiento inmenso del autor sobre el dibujo, la 
figura humana y los avances de los artistas italianos.

Nuevos avances del libro ilustrado alemán
Mientras los artistas gráficos y los impresores de Italia y Francia evo
lucionaban hacia el diseño de libros renacentista (del que hablare
mos en el capítulo 7), el diseño gráfico alemán mantuvo su tradi
ción de tipografía textura e ilustraciones xilografiadas vigorosas. Se 
encargó a uno de los antiguos discípulos de Durero, Hans 
Scháufelein, el diseño de las ilustraciones para el Teuerdank de 
Pfintzing (figura 6-18), una aventura de caballería que Johann 
Schoensperger el Viejo imprimió en Núremberg en 1517. Se tarda
ron cinco años en producir este libro espléndido, que el emperador 
Maximiliano encargó para conmemorar su matrimonio con María 
de Borgoña. Los caracteres tipográficos para el Teuerdank, diseña-
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dos por Vincenz Rockner, el calígrafo de la corte, incluyen uno de 
los primeros ejemplos del estilo gótico conocido como fraktur. 
Algunas de las líneas rectas rígidas y angulares de la forma textura
se sustituyeron por trazos fluidos y curvos.

Rockner profundizó más en esta característica del diseño para 
tratar de imitar la libertad gestual de la pluma. Para cada letra se 
diseñaron y se moldearon hasta ocho caracteres distintos, con 
amplias fiorituras caligráficas, algunas de las cuales se perdían en 
el espacio aledaño. Cuando se publicó el libro, otros impresores 
insistieron en que aquellas formas ornamentales debían de haberse 
impreso con bloques de madera, porque se resistían a creer que 
fuera posible conseguir aquellos efectos con tipos metálicos fundi
dos. (No obstante, una i invertida en la edición de 1517 demues
tra sin lugar a dudas que se utilizaron tipos metálicos para imprimir 
el Teuerdank.)

Desde un punto de vista técnico, se llama «pliego» a una hoja 
de papel para imprimir. Esta forma efímera de comunicación grá
fica se convirtió en un medio importante para la difusión de infor
mación desde la invención de la imprenta hasta mediados del 
siglo xix. Su contenido variaba desde los anuncios de nacimientos 
deformes hasta los retratos de famosos líderes seculares y religio
sos (véase la figura 6-21). Se hacía publicidad de festivales y 
ferias y se anunciaba la venta de billetes de lotería y de indulgen
cias. Se hablaba de causas políticas y de creencias religiosas y se 
proclamaban invasiones y desastres. Las hojas impresas plegadas 
se convirtieron en panfletos, tratados breves y, posteriormente, 
periódicos. El diseño de un pliego suelto solía ser tarea del cajista, 
que organizaba el espacio y tomaba decisiones tipográficas mien
tras componía. Las ilustraciones impresas con bloques de madera 
se encargaban a los artistas y una xilografía podía aparecer en 
varios pliegos sueltos o se podía vender o prestar a otro impresor.

Al ampliar Martín Lutero la ruptura con la Iglesia católica que 
comenzó en 1517, su presencia en la universidad de Wittenberg 
aumentó la importancia del diseño gráfico que se producía allí. 
Lutero halló un amigo y seguidor leal en el artista Lucas Cranach  
el Viejo (1472-1553), que había sido llamado a Wittenberg por los 
electores de Sajonia. Además de su estudio, en el que trabajaban 
unos cuantos ayudantes cualificados, Cranach dirigía una 
imprenta, una librería y una fábrica de papel e incluso tuvo tiempo 
de ser alcalde de Wittenberg en dos ocasiones. Dedicó su energía 
considerable a la Reforma, retratando a los reformadores y su 
causa en libros y pliegos sueltos. Cuando Lutero viajó a W orms 
para su famoso juicio, en 1521, los retratos que le había hecho  
Cranach llenaron la ciudad en textos impresos que proclamaban 
sus creencias. De todos modos, Cranach aceptaba con frecuencia 
encargos de vírgenes y crucifixiones de clientes católicos y muchas 
de las xilografías que hizo para la Biblia luterana se utilizaron tam 
bién en una edición católica posterior. Un ejemplo muy eficaz de 
propaganda es la obra de Cranach para el Passional Christi und  
Antichristi [La pasión de Cristo y el Anticristo] (figura 6-19), 
impreso por Grunenberg en 152*1. Por inspiración de Lutero, apa
recen yuxtapuestas en páginas opuestas escenas de la vida de 
Cristo y cáusticas representaciones del papado, en contraste grá-
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fr-19. Grunenberg (impresor) y Lucas Cranach el v ¡P¡„  
páginas de P asion a l Chrísti u n d  A n tich rístl 1521 ( ustrador>-
satírico mordaz, Cristo se esfuerza bajo el peso de la Con*r3ste 
que el Papa viaja en palanquín. ru2' m,entras

fr-20. Hans Lufft (impresor) y Lucas Cranach el Joven ( ilu s tré  ,  
páginas del Ringer-Kunst (El arte de la lucha) de Aue slvald , s «  
Lufft imprimió ochenta y siete xilografías de Cranarh .  , 539'
habitual, lo que les permitía desplazarse por la páoina ri 1  marC°  
dinámica. El título centrado, en la parte superte?y ^  
abajo, devuelven el equilibrio en este libro en el que oreri 9™ eS0' 
las imágenes. que predom,nan

6-21. Lucas Cranach el Joven, pliego suelto, 1551 Este retra, 
conmemorativo de Martín Lotero lleva la identificación del °  
dor (la serpiente en el aire, de Cranach) y la del xilónr-,f„ 
sano llamado Jórg, que se identifica tipográficamente endma de^ 
la fecha. c

6-22. Conrad Sweynheym y Arnold Pannartz. muestras de la „ ,¡  
mera (arriba 1465) y de la segunda tipografía (abajo. 1467) en 
,a evolución haca la tipografía romana, mostradas en un tamaño 
semejante al original. wmano

6-23. William Caxton y Colard Mansión, página de E l ¡ueoo  
y  el jugador de ajedrez, ca. 1476. La tipografía excéntrica y 
entrecortada de Caxton marcó el comienzo de la época del libro 
tipográfico en la nación británica. °

fico. Los dos hijos de Cranach, Hans Cranach (murió en 1537) 
y Lucas Cranach el Joven (1515-1586), se sumaron al estudio 
de su padre. Se conservan pocos ejemplos de la obra de Hans, 
pero el hijo menor siguió trabajando en el mismo estilo de la fami
lia durante muchos años después de la muerte de su padre (figu
ras 6-20 y 6-21).

La tipografía se extiende desde Alem ania
Italia, que estaba a la vanguardia de la lenta transición europea del 
mundo medieval feudal a un renacimiento cultural y comercial, 
patrocinó la primera imprenta fuera de Alemania. Aunque la Italia 
del siglo xv era un mosaico político de ciudades-estado, monar
quías, repúblicas y territorios papales, se encontraba en el cénit de 
su riqueza y su mecenazgo espléndido de las artes y la arquitec
tura. En 1465, el cardenal Turrecremata, del monasterio benedic
tino de Subiaco, invitó a dos impresores, Conrad Sweynheym  
(murió en 1477) de Maguncia, que había trabajado para Peter 
Schóffer, y Arnold Pannartz (murió en 1476) de Colonia, a fundar 
una imprenta en Subiaco. El cardenal quería publicar los clásicos en 
latín y sus propias obras.

Los tipos diseñados por Sweynheym y Pannartz (figura 6-22) 
marcaron el primer paso hacia una tipografía de estilo romano,
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basada en formas de letras desarrolladas por escribas italianos. 
Estos estudiosos habían descubierto copias de clásicos latinos per
didos, escritos en minúsculas carolingias del siglo ix, y pensaron, 
equivocadamente, que habían descubierto la auténtica escritura 
romana, en contraste con los caracteres medievales negros que, 
por error, suponían que era el estilo de escritura de los «bárbaros» 
que habían destruido Roma. Sweynheym y Pannartz crearon un 
«alfabeto doble» tipográfico, combinando las letras mayúsculas de 
las antiguas inscripciones romanas con las minúsculas redondeadas 
que habían evolucionado en Italia a partir de las minúsculas caro
lingias. Trataron de unificar estos alfabetos contrastantes, añadien
do remates a algunas de las minúsculas y volviendo a diseñar otras. 
Después de pasar tres años en Subiaco, Sweynheym y Pannartz se 
trasladaron a Roma, donde diseñaron un alfabeto más romano, 
que se convirtió en el prototipo de los alfabetos romanos que 
se siguen usando en la actualidad. En 1473, la sociedad había 
impreso más de cincuenta ediciones, por lo general en tiradas de 
275 copias. En otras diez ciudades italianas también había impre
sores que publicaban los clásicos latinos y el mercado no podía 
absorber la oferta repentina de libros. La sociedad de Sweynheym  
y Pannartz sufrió un descalabro financiero y se disolvió.

Los primeros volúmenes impresos en Italia seguían el modelo de 
los primeros libros impresos en Alemania. Las iniciales, los números 
de página, los encabezamientos y las marcas de párrafo no se 
imprimían y se dejaba lugar para que un escriba los rubricara con 
tinta roja. A menudo se imprimía una minúscula en el espacio que 
quedaba para una inicial iluminada, para indicar al escriba qué ini
cial tenía que dibujar. En muchos incunables, no se dibujaron las 
marcas de párrafo en los espacios que quedaban y al final lo único 
que se usaba para indicar el párrafo era el espacio en blanco.

Después de trabajar como aprendiz en el comercio textil inglés, 
William Caxton (ca. 1421-1491) dejó su tierra natal y se dirigió al 
centro textil de Brujas, en los Países Bajos, donde estableció su 
propio negocio como comerciante y diplomático. A principios de 
la década de 1470 estuvo un año y medio en Colonia, donde 
tradujo las Historias de Troya del francés al inglés y aprendió a 
imprimir. A  su regreso a Brujas, consiguió la ayuda del iluminador 
y calígrafo Colard Mansión y estableció una imprenta en aquella 
ciudad. En 1475, la traducción de Caxton fue el primer libro tipo
gráfico en inglés. En el epílogo de la tercera parte, Caxton cuenta 
al lector lo siguiente: «Tengo la pluma gastada; la mano, cansada 
y temblorosa y los ojos, empañados de tanto mirar el papel en 
blanco», y así «practicó y aprendió, a un coste elevado, la manera 
de imprimirlo».

Los socios se separaron después de imprimir una traducción al 
inglés de The Game and Playe o f  the Chesse  [El juego y el jugador 
de ajedrez] (figura 6-23) y dos o tres libros en francés. Mansión 
permaneció en Brujas e imprimió veintisiete ediciones antes de 
1484, cuando se vio obligado a huir de la ciudad para escapar 
de sus acreedores. Caxton trasladó sus tipos y su prensa al otro 
lado del canal de la Mancha y estableció la primera imprenta en 
suelo inglés. Ya había impreso el primer libro en inglés y entonces 
imprimió el primer libro de Inglaterra en El cartel del cubo rojo, en 
Westminster.

La tipografía se extiende desde A[ernan¡£
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6-25

6-24. William Caxton, pie de imprenta, después de 1477.

6-25. Philippe Pigouchet, página de las Horae Beatus Virginis 
Mariae [Horas de (a Santísima Virgen Maríal, 1498. La densa 
complejidad de la ilustración, la tipografía y la ornamentación 
condensada en el espacio es típica del diseño de libros de 
Pigouchet.

6-26. Diego de Gumiel, portada de Aureum opus [Grandes 
obrasj, 1515. En esta portada, el título casi queda relegado.
El uso de un grabado blanco sobre negro y de imaginería 
heráldica es típico de los primeros diseños gráficos españoles.

6-27. Arnaldo Guillermo de Brocar, página de la Biblia 
Políglota, 1514-1517. El sistema de cuadrículas que se ideó para 
este volumen recurre a columnas desiguales para compensar la 
diferencia en la longitud de los textos en los distintos idiomas.

Los alrededor de noventa libros que publicó en W estm inster 
abarcaban casi todas las grandes obras de la literatura inglesa 
hasta el siglo xv, entre los que figuran los C u e n to s  d e  C an terbu ry  
de Chaucer y La m uerte  d e  A rtu ro  de sir T h o m as M alory. Caxton  
es una figura central para la evolución de la len g u a ing lesa, por
que su labor tipográfica estabilizó y unificó los d istintos dialectos, 
en cambio perm anente, que se utilizaban en las islas. Fu n d am en 
talmente estudioso y traductor, C axton  ap en as contribuyó  a la 
evolución del diseño y la im presión de los libros, ya q u e  su  trabajo  
tenía un vigor rudim entario, desprovisto de e leg an c ia  gráfica 
o refinamiento. Las ilustraciones xilografiadas de su s  libros tienen  
una contundencia im petuosa y su trazad o  es torpe; ad em ás, la 
calidad de la impresión es inferior a la de los im p resores del co n 
tinente europeo de la m isma época. El pie de im prenta de C axton
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(figura 6-24) evoca las alfombras que se tejían en Brujas. Tras la 
muerte de Caxton, su regente, Wynkyn de Worde, continuó su 
obra y publicó casi cuatrocientos títulos durante las cuatro déca
das siguientes.

La imprenta llegó a Francia en 1470, cuando tres impresores ale
manes, Michael Freiburger, Ulrich Gering y Martin Kranz, recibieron 
el apoyo del prior y el bibliotecario de la Sorbona para establecer allí 
una imprenta. Al principio usaron las letras romanas inspiradas por 
las tipografías italianas para reimprimir los clásicos, pero, cuando 
perdieron el auspicio de la Sorbona en 1473, comenzaron a impri
mir con tipos góticos, más conocidos para el público francés. 
En mayor grado que en ningún otro país, los xilógrafos y los impre
sores tipográficos franceses hicieron causa común para imitar el 
diseño de los manuscritos iluminados. La iluminación gótica tardía 
fue el cénit del arte francés de aquella época y las primeras impre
siones francesas rodeaban las tipografías góticas y las ilustraciones 
xilografiadas con bloques modulares que llenaban el espacio de flo
res y hojas, aves y animales, motivos y retratos. En 1486, Jean Dupré 
imprimió el primer libro tipográfico destacado de Francia, La ciudad  
de Dios de San Agustín. El Libro d e  horas de Philippe Pigouchet 
estableció la excelencia gráfica de esta forma popular (figura 6-25). 
Parece que Pigouchet introdujo la técnica del criblé  o puntillismo,

que consiste en llenar de puntos blancos las partes negras del blo
que de madera para dar a la página una tonalidad llena de vida.

España acogió también a tres impresores alemanes que llegaron 
a Valencia en 1473 con el auspicio de una importante firma ale
mana de importación y exportación. El sentido del diseño de los 
españoles, que favorecía las masas oscuras en equilibro con el 
detalle decorativo, influyó en su diseño gráfico, en particular en sus 
grandes portadas xilografiadas (figura 6-26). Una de las obras 
maestras del diseño tipográfico español es la Biblia Políglota de 
Arnaldo Guillermo de Brocar (figura 6-27) de 1514-1517. C om 
puesto por textos correlativos en muchas lenguas, este inmenso  
proyecto de investigación atrajo a la Universidad de Alcalá de 
Henares a estudiosos de toda Europa. El impresor tuvo que diseñar 
un formato de página en el que cupieran cinco presentaciones 
tipográficas simultáneas.

Durante las notables primeras décadas de la tipografía, los 
impresores y los artistas gráficos alemanes establecieron una tradi
ción nacional del libro ilustrado y difundieron el nuevo medio de 
comunicación por toda Europa e incluso hasta el Nuevo M undo. 
Al mismo tiempo, surgió en Italia un renacimiento cultural, que 
extendió el diseño gráfico en nuevas direcciones en las que no 
tenía precedentes.



El diseño
gráfico
renacentista

a palabra «renacer» quiere decir «revivir» o «volver a nacer».
En un principio se usaba «Renacimiento» para referirse al pe- 

m  rlodo que comenzó en Italia en los siglos xrv y xv y en el que re- 
ó y se volvió a leer la literatura clásica de la Grecia y la Roma anti- 
js. Sin embargo, en la actualidad esta palabra se suele usar para 
jrcar el periodo que marca la transición del mundo medieval al 
derno. En la historia del diseño gráfico, el renacimiento de la lite- 
jra clásica y la obra de los humanistas italianos están estrecha
nte relacionados con un enfoque innovador del diseño de libros, 
impresores y los estudiosos italianos se replantearon el diseño de 
¡grafías, la maquetación, la ornamentación, las ilustraciones 
asta el diseño global del libro. Los diseños originales del alfabeto 
/ano de Sweynheym y  Pannartz (véase la figura 6-22) y los toscos 
eos decorativos de los primeros libros franceses (véase la figura 
4) fueron los primeros pasos tentativos hacia los diseños excep- 
lales de los libros renacentistas. El florecimiento de un nuevo en-

„ rhros independiente del libro .lustrado alemán, 
foque del diseño de "bro, durgnte |a$ tres ü|t¡mas décadas de|
comenzó en Veneca y s.gu

siglo xv.
¿ f i c o  del Renacimiento italiano

E l d iseño g raneo  acaudalados M edia menospreciaban 
No fue Florencia. don |a ¡nferior a los libros m anuscritos, 
la imprenta, por co ^  comerdo y la puerta de entrada de 
sino Venecia, el cen  ̂ ^  nadones del M editerráneo oriental, 
Europa al comercio cô  ^  a ja vanguardia del diseño de 
India y Oriente, la que ^  ^ ^  orfebre de M aguncia, Johannes 
libros tipográficos er» |e conced¡eron durante cinco años el 
de Spira (murió.e n  • ^  y en 1469 pub|¡có su pri.
monopolio de P [Carta a |as familias] de Cicerón,
mer libro, Episto dora y elegante (figura 7-1), perdió
* * * *  ¡ T Z 2 S Z  ¿ c a ,  de las « p o l la s  de 
algunas oe ,, era un ¡nvento original. La edi-
SWeyn ; T 4 7 oPaq u e rS o  Spira, 'en sociedad con  su herm ano  
a ó " f  del p e  d v ¡tate Del de San A gustín  fue el prim er libro 
yndehnus, de ,as páginas im presos. A  la muerte

; :  : de Johannes. su hermano Vindelinus de Spira heredó 
la imprenta, aunque no el derecho exclusivo de impresión en

Venpoco después de la muerte de Spira. Nicolás Jenson (ca. 1420- 
1480) que habla sido maestro en la Real Casa de la Moneda de 
Tours (Francia) y era muy hábil para tallar los cuños que se usaban 
□ara sellar las monedas, estableció la segunda prensa de Venecia. 
En 1458 el rey Carlos Vil de Francia envió a Jenson a Maguncia 
para que'aprendiera a imprimir. Dicen que Jenson decidió no regre
sar a Francia cuando Luis XI ocupó el trono francés en 1461. 
La fama de Jenson como uno de los mejores diseñadores de tipo
grafías y grabador de punzones de la historia se debe a los tipos 
que usó por primera vez en D e p ra ep a ra tione  evangé lica  [La pre
paración evangélica] de san Eusebio, que presenta el pleno floreci
miento del diseño de la tipografía romana (figura 7-2).

La influencia duradera de las tipografías de Jenson se debe en 
marte a Cll nrAfl lenibilidad. aunque fue su habilidad para diseñar

mortalescolcre uideantur: nec beatitudtnis priuationem:nc i 
fáteantur.Nonergo ad beatitudmem cófequcndam omía fug 
pora: fed corrupubilia: grauja:moribunda:non qualia fecit pri

Haecigitur ífpíciés diuinus ille uir manibus ferréis & íuiolabili 
acseterisgétibus feparenosuoluit:quo pa&o facilitas corpórea 
ímaculatoslógeqj ab huiufcemodi falfis opmioibus remotos for

7-2
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los espacios entre las letras y dentro de cada forma a fin de crear 
un tono parejo en toda la página lo que otorgó a su obra la marca 
del genio. Durante la última década de su vida, Jenson diseñó tipo
grafías notables griegas y góticas y publicó casi ciento cincuenta 
libros que le brindaron éxito financiero y renombre artístico. Los 
caracteres de las tipografías de Jenson se alineaban con mayor per
fección que los de ningún otro impresor de aquella época. Jenson 
y muchos otros de los primeros impresores diseñaron marcas para 
identificar sus libros (figuras 7-3 a la 7-5). Com o ha señalado Lance 
Hidy, estos emblemas dan testimonio del renovado interés por los 
jeroglíficos egipcios durante el Renacimiento. En aquella época se 
tenía la concepción errónea de que los jeroglíficos eran totalmente 
ideográficos y no fonéticos, lo que trajo com o consecuencia el 
diseño de símbolos y heráldica que son precursores de los utiliza- 
dosen el diseño gráfico moderno.

A los diseñadores renacentistas les encantaba la decoración flo
ral. Aplicaban flores silvestres y enredaderas a los muebles, la arqui
tectura y los manuscritos. El libro siguió siendo una colaboración 
entre el impresor tipográfico — en el período de los incunables, a 
veces se llamaba a la tipografía  «escritura artificial»—  y el ilumina
dor, que añadía iniciales y ornamentos. Por lógica, el paso siguiente 
consistió en imprimir todo con la imprenta. Erhard Ratdolt (1442- 
1528) dio pasos significativos hacia el libro totalmente impreso. 
Ratdolt, maestro impresor procedente de Augsburgo (Alemania) 
trabajó en Venecia de 1476 a 1486, en estrecha colaboración 
con sus socios, Bernhard Maler y Peter Loeslein. En 1476, el 
Calendarium de Regiomontanus de Ratdolt fue el primero que tuvo 
una verdadera portada que servía para identificar a un libro (figu
ra 7-6). Además de esta innovadora portada, el Calendarium  con
tenía sesenta diagramas de eclipses solares y lunares impresos en

7-1. Johanncs de Spira, tipografía de De civitate Dei, 1469.
El énfasis vertical y los ángulos agudos de textura que 
mantenían las tipografías de Sweynheym y Pannartz cedie
ron paso a una unidad orgánica de formas horizontales, 
verticales, diagonales y circulares.

7-2. Nicolás Jenson, tipografía de De p raepara tione  
evangélica, 1470. Se estableció un nuevo nivel de excelen
cia, con formas de letras más anchas, un tono más claro 
y una textura más pareja de los trazos negros sobre el 
fondo blanco.

7-3. Atribuida a Nicolás Jenson, marca de la Asociación 
de impresores venecianos, 1481. El motivo del orbe y la 
cruz, uno de los símbolos humanos más antiguos, aparece 
en una cámara de la pirámide de Keops en Gizeh, donde 
estaba tallado en la piedra como marca de cantera.
En tiempos de Jenson, simbolizaba que «Dios reinará 
sobre la tierra».

7-4. Laurentius de Rubeis, pie de imprenta, 1482. Este orbe 
y cruz fue diseñado en la ciudad de Ferrara, situada unos 
noventa kilómetros al sudoeste de Venecia.

7-5. Pere Miguel, pie de imprenta, 1494. Docenas de 
impresores de incunables adoptaron la marca del orbe 
y la cruz. Miguel trabajaba en Barcelona (España).
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7-6. Erhard Ratdolt, Peter Loeslein y Bernhard Maier, portada 
del Cdlendarium de Regiomontanus, 1476. El título y el autor 
se identifican en versos que describen el libro. La fecha y el 
nombre de los impresores en latín aparecen abajo.

7-7. Erhard Ratdolt, Peter Loeslein y Bernhard Maier, página 
del Cdlendarium de Regiomontanus, 1476. Una cuadrícula de 
filetes canteados aporta orden y legibilidad a este registro 
de eclipses pasados y futuros.

7-8. Erhard Ratdolt, Peter Loeslein y Bernhard Maier, páginas 
del Cdlendarium de Regiomontanus, 1476. Los dos círculos 
superiores están impresos en papel grueso, recortados y mon
tados sobre la xilografía más grande con cinta y una cuerda. 
Es posible que se trate del primer troquelado y manipulado 
manual de material gráfico en un libro impreso.

7-9. Erhard Ratdolt, Peter Loeslein y Bernhard Maier, portada 
de los Elementos de geom etría  de Eudides, 1482. Un diseño 
deslumbrante en blanco sobre negro rodea el texto y unos 
diagramas con líneas increíblemente finas en los anchos már
genes definen visualmente los términos de Eudides.

7-10. Erhard Ratdolt, Peter Loeslein y Bernhard Maier, 
página de los Elem entos de geom etría  de Eudides, 1482.
El ancho margen externo se mantiene a lo largo de todo 
el libro para los diagramas explicativos. Se usan 
dos tamaños de iniciales para indicar las secciones 
y las subsecciones.

amarillo y negro (figura 7-7). El temor y la superstición se iban erra
dicando a medida que los científicos comenzaban a comprender 
los fenómenos naturales y los impresores difundían este conoci
miento. De ser magia negra, los eclipses pasaron a ser hechos pre
decibles. En la parte posterior del libro hay una rueda matemática 
de tres partes para calcular los ciclos solares (figura 7-8).

Otra innovación más de Ratdolt fue la manera de usar los mar
cos xilografiados y las iniciales como elementos de diseño. Entre 
estos rasgos decorativos figuraban formas naturalistas inspiradas 
por la antigüedad occidental y formas con motivos derivadas de las 
culturas islámicas orientales. Se supone que el diseñador de los 
marcos decorativos de Ratdolt era Bernhard Maier, también lla
mado «Pictor». Se usaban tanto ornamentos de líneas delgadas 
como diseños invertidos (formas blancas sobre un fondo plano), 
que algunas veces se imprimían con tinta roja. Un marco xilogra- 
fiado de tres lados que se utilizó en lo portada de varias ediciones 
de Ratdolt se convirtió en uno especie de marca de fábrica. 
Aparece en la portada de la edición de 1482 de los Geom etriae  e/e- 
menra [Elementos de geometría] de Eudides (figura 7-9). En el 
diseño del formato se usa un margen exterior amplio, que tiene 
aproximadamente la mitad del ancho de la columna de texto 
(figura 7-10). En los márgenes contiguos al texto de apoyo apare
cen pequeñas figuras geométricas que, por la mera delicadeza de 
sus líneas, representan un gran adelanto técnico.
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7: El diseño gráfico renacentista

7-11. Giovanni y  A lberto A l vise, portada de A rs moriendi, 1478. 
E l vocabulario de las posibilidades del diseño gráfico se expandió  
mediante el diseño y el moldeado de ornamentos decorativos 
de metal, que se podían componer como parte de la página, 

junto  con la tipografía.

7-12. Ejemplar manuscrito del De re  militar/ de  Roberto Valturio, 
sin fecha. A  las ilustraciones, hechas a mano con pluma y  tinta 
sepia, se  les aplicaron aguadas sepias y  ocres.

7-13. Johannes Nicolai de Verona (impresor), páginas del De 
re  miíitari de Roberto Valturio, 1472. El detalle  y  la calidad de  la 
línea gestual se pierden al pasar el manuscrito original a un volu
men impreso, aunque la composición básica sigue siendo la misma.

7-11

7-12
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Cuando Ratdolt se marchó de Venecia y volvió a su Augsburgo 
natal, para dar a conocer su regreso publicó el primer catálogo 
tipográfico de un impresor, en el que figuraba toda su gama de 
cuerpos y estilos tipográficos. Ratdolt siguió trabajando como 
impresor hasta su muerte, a los ochenta y un años. Las innovacio
nes que Ratdolt y sus socios introdujeron durante la década que 
pasó en Venecia no fueron adoptadas de inmediato por otros 
impresores venecianos. El pleno florecimiento de la decoración grá
fica en el libro impreso no comenzó hasta el siglo siguiente.

El Ars moriendi [Arte de morir] fue un best seller del siglo xv. 
Antes de 1501 se hicieron al menos sesenta y cinco ediciones, 
incluidos manuscritos, libros de bloque y libros tipográficos. Se su
pone que una edición publicada en Verona el 28 de abril de 1478 
por los impresores italianos Giovanni y Alberto Alvise fue la primera 
que usó florones, es decir, adornos en forma de flor, pero moldea
dos como si fueran tipos. El Ars m oriendi veronés los utilizaba como 
elementos gráficos en el diseño de la portada y como relleno en las 
líneas cortas que dejaban espacios en blanco en los bloques de 
texto (figura 7-11).

Es muy posible que un impresor identificado como Johannes 
Nicolai de Verona, que en 1472 imprimió un manual sobre la gue
rra titulado De re militan [De lo militar) de Roberto Valturio, fuese

Giovanni Alvise. El estilo de contornos suaves de las ilustraciones 
hechas con bloques de madera que se empleó en De re militan ini
ció el estilo de línea delgada que se popularizó en el diseño gráfico 
italiano durante las últimas décadas del siglo xv.

Un fascinante ejemplar manuscrito de De re militan (figu
ras 7-12 y 7-13) muestra la relación entre el libro tipográfico y los 
libros manuscritos utilizados como modelos o bocetos. Este libro 
está manuscrito en letra semigótica, pero contiene correcciones 
marginales en letra romana. Puesto que estas correcciones fueron 
incorporadas por el impresor, se supone que esta versión manus
crita fue corregida por el autor y, posteriormente, los cajistas 
la utilizaron como copia corregida; los xilógrafos, como maqueta, 
y el tipógrafo, como referencia para el diseño de página y la 
maquetación.

Este libro extraordinario es un compendio de las técnicas y los dis
positivos más modernos (muchos imaginarios) para escalar murallas, 
catapultar proyectiles, atacar fortificaciones y torturar enemigos. El 
texto está compuesto en una columna apretada con amplios márge
nes exteriores y las imágenes de formas libres se extienden por las 
páginas en dinámicas composiciones asimétricas. En la plana entera 
en la que aparecen los arietes, la repetición de las torres y las cabe
zas de los carneros proporciona a las páginas un ritmo visual vivaz.
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El cristianismo medieval fomentaba la creencia de que el valor 
de una vida humana dependía fundamentalmente del juicio divino 
tras la muerte. El alejamiento de las creencias medievales y el acer
camiento a un nuevo interés por el potencial y el valor humanos 

- caracterizaron el humanismo renacentista, una filosofía de la dig
nidad y el valor humanos que definía al hombre como un ser capaz 
de emplear la razón y la investigación científica para alcanzar el 
conocim iento  tanto del mundo como de sí mismo. Este nuevo espí
ritu iba acompañado por un estudio renovado de las obras clásicas 
de la cultura griega y  la romana. Un importante humanista y estu
dioso del Renacimiento italiano, Aldo Manuzio (1450-1515), esta
bleció una imprenta en Venecia a los cuarenta y cinco años para 
cum plir su ambición de  publicar las obras principales de los gran
des pensadores del m undo  griego y el romano. Contrató a estudio

sos importantes y a personal técnico cualificado para su imprenta, 
Aldina, que rápidamente adquirió fama de autoridad editorial y 
erudición. De 1494 a 1498 publicó una edición de Aristóteles en 
cinco volúmenes.

Uno de los empleados más destacados de la imprenta Aldina 
fue Francesco da Bologna, de apellido Griffo (1450-1518). 
Manuzio llamó a este genial diseñador de tipografías y grabador de 
punzones a Venecia, donde grabó tipos romanos, griegos, hebreos 
y las primeras bastardillas o itálicas para las ediciones de Aldina 
Su proyecto inicial en Venecia fue una letra romana para De Aetna 
(figura 7-14) de Pietro Bembo en 1495. Griffo investigó los alfabe
tos precarolingios para producir una tipografía romana más autén
tica que los diseños de Jenson. Este estilo sigue existiendo aún hoy 
como la tipografía de texto Bembo.
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7-14. Aldo Manuzio, de De Aetna  de Pietro Bembo, 1495-14 .
Como modelo para la Garamond, en el siglo xvi, esta tipogra ia 
se convirtió en el prototipo durante dos siglos de diseño tipogra 
fico europeo.

7-15. Aldo Manuzio, página tipográfica de E l sueño de Po lifilo , 
1499. La textura de los encabezamientos (compuestos total
mente en mayúsculas), la tipografía del texto y la inicial bosque
jada ofrecen un contraste sutil y, sin embargo, hermoso. La línea 
de separación que divide la información en tres zonas introduce 
luz y orden en la página.

7-16. Aldo Manuzio, doble página ilustrada de El sueño de 
Polifilo, 1499. Las imágenes xilografiadas representan las mejores 
ilustraciones de su época y se funden de forma exquisita con 
la tipografía, contribuyendo a crear un libro sereno y elegante. 
Lamentablemente, nunca se ha identificado al diseñador de 
las xilografías.

7-17. Aldo Manuzio, doble página ilustrada de E l sueño de  
Polifilo , 1499. Las ilustraciones, hechas según el estilo clásico 
veneciano, armonizan tanto en tono como en peso con la 
textura de la tipografía.

7-18. Aldo Manuzio, página de las Obras de Juvenal y Persio, 
1501. Este fue uno de los primeros libros que usaron la nueva 
tipografía itálica de Griffo. Obsérvense el espacio vacío para 
una inicial rubricada, el encabezamiento espaciado y totalmente 
en mayúsculas y la mayúscula romana al principio de cada línea.

Mientras en Alemania el siglo xv finalizó cuando Koberger y 
Durero creaban la obra maestra técnica y artística que fue El 
Apocalipsis, en Italia Aldo Manuzio lo acabó con su edición de 
1499 de Hypnerotomachia Poliphili [El sueño de Polifilo] de Fra 
Francesco Colonna (figuras 7-15 a la 7-17). Esta fantasía román
tica y bastante tediosa muestra al joven Polifilo dando vueltas en 
busca cíe su amada, que ha hecho voto de castidad; el viaje lo con
duce a través de paisajes clásicos y ambientes arquitectónicos. 
Es probable que esta loa al paganismo de tono erótico y con algu
nas ilustraciones explícitas sólo se salvara del escándalo por su ele
vado coste y por su limitado público veneciano.

Esta obra maestra del diseño gráfico alcanzó una armonía ele
gante de tipografía e ilustración, pocas veces igualada. La coor
dinación comunicativa de las ilustraciones con el texto y la inte
gración excepcional de Jas imágenes y la tipografía indican que el 
impresor, el diseñador de tipografías, el autor y el artista han tra
bajado en estrecha colaboración. No se conoce el nombre del 
artista que diseñó las 168 ilustraciones lineales delicadas. Griffo 
diseñó unas mayúsculas nuevas para usar con las minúsculas 
Bembo. Estas mayúsculas se basaban en la investigación y el estu
dio más precisos de las inscripciones romanas disponibles y m an
tenían la proporción de uno a diez (entre el peso y la altura del 
trazo) adelantada por destacados m atem áticos de la época, cuya 
búsqueda de las leyes m atemáticas de la proporción incluyó un 
estudio de Jas letras de las inscripciones rom anas. Griffo diseñó

las astas ascendentes de sus minúsculas más altas que las mayús
culas para corregir el problema de color óptico (la tendencia de 
las mayúsculas a parecer demasiado grandes y fuertes en una 
página de texto) que habían padecido las tipografías romanas 
anteriores. Las tipografías de Griffo sirvieron de modelo para los 
diseñadores de tipografías franceses, que perfeccionaron las for
mas de aquellas letras durante el siglo siguiente. Delicados enca
bezamientos de capítulos con mayúsculas del mismo tam año que 
las que se utilizaban en el texto, grandes iniciales perfiladas 
y rodeadas de una ornam entación floral estilizada y la lum inosi
dad general de la página, combinados con márgenes generosos, 
buen papel y una impresión meticulosa, entusiasm aron a los 
impresores y los diseñadores de toda Europa. El Poliphili fue  
el único libro ilustrado de M anuzio. Después de su publicación, el 
equipo de Aldina se dedicó a las ediciones eruditas.

En 1501, Manuzio encaró la necesidad de libros más pequeños 
y más económicos con la publicación del prototipo del libro de bol
sillo. Esta edición de las Opera [Obras] de Virgilio tenía un formato 
de página de 7,7 por 15.4 centímetros y se com puso con la pri
mera tipografía itálica; como los caracteres itálicos tenían letras 
más pequeñas y más estrechas, aum entó un 50 por ciento la can
tidad de caracteres en una línea de un cuerpo tipográfico determi
nado con respecto a las tipografías de Jenson y a la tipografía de 
Griffo para De Aetna. La itálica o bastardilla (figura 7-18) se pare
cía mucho a la cancilleresca, una letra inclinada que fue muy bien
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7-19
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7-21

7-19. Aldo Manuzio, pie de imprenta, ca. 1500. La velocidad  
de las criaturas marinas se combina con un ancla para sim bolizar 
el epigrama «darse prisa lentam ente».

7-20. Lodovico Arrighi, página de A p re n d e r a e sc rib ir  con  letra  
cancilleresca, 1522. La amplitud del interlineado en la escritura  
de Arrighi deja lugar para las astas ascendentes con form a  
de pluma que ondulan hacia la derecha, estableciendo un 
contrapunto elegante para las astas descendentes q u e  se 
extienden con gracia hacia la izquierda.

7-21. Henri Estienne, portada de la M eta fís ica  de Aristóteles, 
1515. Distribuyendo los tipos en form as geom étricas, Estienne  
consiguió un diseño gráfico distintivo con un m ínim o d e  medios.



« o * *  por los estudiosos, a los que agradaba por la raniw ,  
escritura y su informalidad. apidez de su

E, ’4 de noviembre de 1502, el gobierno de Venecia rn 
a Manuzio el monopolio de la publicación en qrieoo i 0ncedl6 
en itálica y poco después Griffo y Manuzio tuvieron ^ T * 10" 
y se separaron. Manuzio quería protecier la ü|sputa
habla hecho en el diseño y la producción de tip o o ra fta^ r  ̂  ^  
pue no podía vender sus originales y populares dáselos de , V'°
f¡as a otros impresores. Con la despedida definitiva de P° 9ra‘ 
sor-editor y su genial diseñador en plantilla, c o n c lu í  h  'mpre' 
del diserto gráfico en Venecia. y c innovación

Hasta su muerte, en 1515. Manuzio publicó numnm  
pones de clásicos con el formato pequeño y las itálicas de'l 
Obras de Virgilio, que hicieron famoso en toda F„rn , ,  d 3S 
déla imprenta Aid,na: un delfín y un ancla, inspirados e n c a d e  
las ilustraciones de E l sueño de Polifilo  (figura 7-19) r  „  
.egresó a Bolonia, donde se le perdió el rastro hasta que fue a c ^  
^ a s e s i n a r  a su yerno, que fue aporreado con l a

SI libro tipográfico llegó a Italia procedente de Alemania m  
un libro de estilo manuscrito, impreso con tipografía. Una ser e de 
innovaciones de diseño, como la portad i  e ae
itálica, los números de página impresos, la o rn am em a^ n T eafed a  
en xilografía y en moldes de metal y los enfoques innovadora en

: “ adbáSÍC°  ^  "br°  tÍP° 9ráfÍC°- "  C° m0 ,0 ^ o í Z  en

penne. presentaba una docena de estilos de escritura. Una de las 
personas que recibieron la influencia de Arrighi, Giovanni Battista 
Palatino (ca. 1515-ca. 1575). produjo los manuales de escritura 
más completos y más usados del siglo xvi.

El Renacimiento italiano comenzó a decaer cuando las fuerzas 
combinadas del emperador del Sacro Imperio Romano Germánico. 
Carlos V, y sus aliados españoles saquearon Roma en 1527. 
Aparentemente, una de las victimas de aquel atropello fue Arrighi, 
que por entonces estaba trabajando en la ciudad, cuyo nombre 
desaparece sin dejar rastros.

La innovación se traslada a Fmnda_____ .1 ??

Los maestros de escritura italianos
Irónicamente, la decadencia inevitable de la escritura de manus
critos que siguió inmediatamente a la impresión tipográfica se 
produjo cuando surgían nuevas oportunidades para los maestros 
calígrafos, casi como un efecto secundario de la impresión. 
El rápido aumento del alfabetismo provocó una gran demanda de 
maestros de escritura para enseñar esta habilidad fundamental y 
la expansión del gobierno y el comercio provocó una demanda de 
calígrafos expertos para redactar docum entos oficiales y comer
ciales importantes. El primero de muchos manuales de escritura 
del siglo xvi fue creado por Lodovico Arrighi (murió ca. 1527), un 
maestro calígrafo, impresor y diseñador de tipografías italiano. 
Su pequeño volumen de 1522, titulado La operina da imparare d i 
scrivere littera cancelíaresca [Aprender a escribir con letra canci
lleresca] (figura 7-20), era un curso breve que utilizaba ejemplos 
excelentes para enseñar la letra cancilleresca. El grabador Ugo da 
Carpi se encargó de tallar meticulosam ente los bloques de 
madera para imprimir esta obra magistral de Arrighi, cuyas ins
trucciones eran tan claras y sencillas que el lector podía aprender 
esta letra en pocos días, de m odo que este libro firmó la 
sentencia de muerte del scriptorium  com o dominio exclusivo para 
los pocos que podían escribir y  m arcó el com ienzo de la época del 
maestro de escritura y la habilidad para escribir del público.
En 1523, una segunda parte, titulada II m odo  d e  tem perare le

La ¡nnovación se traslada a Francia
Con sueños de conquista e imperio, el rey francés Carlos VIII (1470- 
1498) invadió Italia con un ejército numeroso en 1494 y trató de 
hacerse con el control del remo de Nápoles. con lo que dio 
comienzo a un periodo de cincuenta años durante el cual los reyes 
franceses trataron de conquistar Italia. Aunque a pesar de las gran
des pérdidas económicas y de vidas humanas fue poco lo que se 
consiguió, más allá de una gloria efímera, se importó a Francia la 
vitalidad cultural del Renacimiento italiano. Francisco 1 (1 4 9 4 -1 5 4 7 ) 
ocupo el trono de Francia el 1 de enero de 1515 y el Renacimiento 
francés floreció con su mecenazgo, ya que apoyó con generosidad 
a humanistas, escritores y artistas visuales.

Esta época cultural fue fértil para el diseño de libros y la impre
sión y el siglo xvi se conoce como «la época dorada de la tipogra
fía francesa». El impulso inicial del diseño fue importado de 
Venecia. Henri Estienne (murió en 1520) fue uno de los primeros 
eruditos e impresores franceses (figura 7-21) que se entusiasmó 
con El sueño de Polifilo de Manuzio. Los libros impresos en letra 
romana, con portadas e iniciales inspiradas por los venecianos, no 
tardaron en brotar como hongos por todo Paris. La muerte prema
tura de Estienne dejó a su esposa con tres hijos pequeños, de 
modo que la viuda se casó enseguida con el regente de Estienne, 
Simón de Colines (murió en 1546), que dirigió el negocio familiar 
hasta que su hijastro, Robert Estienne (1503-1559), estuvo en con
diciones de hacerse cargo, en 1526; entonces, Simón de Colines 
inauguró su propia empresa. Robert Estienne llegó a ser un ex
celente impresor de obras eruditas en griego, latín y hebreo (figu
ra 7-22). Gracias a su creciente reputación como editor de grandes 
libros, entre los cuales figura un importante diccionario en latín, 
el joven Estienne se puede sumar a su padrastro como una de las
figuras más destacadas de aquel periodo magnífico del diseño y la 
impresión de libros.

La censura se convirtió en un problema cada vez m ás grave 
durante el siglo xvi, a medida que la Iglesia y el Estado procuraban 
afianzar su autoridad y su control. Propagar ¡deas, más que impri
mir, era el objetivo fundamental de los eruditos-impresores, que a 
menudo veían que su afán de conocimiento y su análisis crítico 
entraban en conflicto con los dirigentes religiosos y la realeza. 
No obstante, a pesar de la guerra y la censura, el espíritu hum a
nista prendió en Francia y produjo no sólo una erudición excelente, 
sino también una escuela notable de diseño de libros. Los impreso
res más destacados produjeron libros de proporciones armoniosas,
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como resultado importantes p ie d a d  de sus logros
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— — me nudo publicó textos en latín y en griego. 
Tradujo, editó y a francesa, introdujo el apóstrofo, |a
Como reformador ^  gráf¡cas deSem peñó un papel desta-
tilde y la cediHa. En ^  ^  jnf|uencia italiana para desarrollar a
cado en la importad nt¡sta exclusivam ente francesa de
continuación una esc
diseño e ilustración e ^  un or¡g en hum i|d e_ pero su ¡mel¡ 

Tory nació en ourg^ d(jdadan05 destacados, que hicieron 
gencia llamó la a e estudiar en las universidades de
posible que v^ a a Francia en 1505; dio clases de filosofía 
Roma y Bolonia, y  $ veces trabaja ba com o corredor
en la Umversida ’ ^  Henr¡ E5tienne y fu e  tam bién escriba

de prUebd o rnSu entusiasmo inagotable por las form as visuales del 
e iluminador ^  gfan pasión por la ,etra romana.

Rena°  Tum de Tory, desarrollada en Italia y utilizada en el manus- 
L3to de 506 ¿es heures d e  Jean La llem ant [Las horas de lean 
cr „  7  731  es una rom ana suave con  astas ascenden-

em entes largas. A lgunos estudiosos opinan que Tory 
disecó los primeros tipos rom anos que utilizaron Henr, Estienne

V S¡tT uÍ p Íio d o  en la edición con Sim ón de C o lines. Tory hizo 
un segundo viaje prolongado a Italia, de 1516 a 1 5 18 , para adqui
rir experiencia como artista y diseñador. A  su regreso a París, 
carece que se dedicó en primer lugar a la ilum inación de manus
critos para ganarse la vida, pero enseguida cam bió  al diseño y el 
grabado de bloques de madera por encargo  d e  los impresores. 
En 1520. después de casarse con la viuda de H enn Estienne, 
Simón de Colines com enzó a encargar a Tory m arcos decorativos, 
letras floreadas, marcas y una tipografía itálica. De esta colabora
ción entre el maestro impresor y el artista gráfico  surg ió  el estilo 

nuevo, abierto y más ligero.
En Francia en el siglo xvi, los grabadores solían ser libreros. 

Según esta tradición, Tory inauguró en París una em presa de venta 
de libros en el Petit Pont, con el signo de la p o r cassé  [«la taza 
rota»), en la cual ilustró, publicó, encuad ernó  y, durante varios 
años, imprimió libros. Tory buscó artesanos excelentes y les enseñó  
su método de diseño de libros, que contribuyó a liberar a la impre
sión francesa del diseño de página denso y claustrofóbico y la 
gruesa tipografía gótica.

7-22. Robert Estienne, portada de una Biblia, 1540. Com o ocu
rrió con los pies de imprenta de muchos im presores de la época, 
el olivo de Estienne con una rama en el aire se convirtió  en una 
ilustración pictórica.

7-23. Geofroy Tory, páginas del libro m anuscrito Las horas  
de Jean Lallemant, 1506. El frontispicio heráld ico  y las cuarenta  
viñetas tienen filas ordenadas de las veintitrés letras del alfabeto  
latino sobre un campo azul con rayas rojas y blancas.

22
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La marca de la taza rota (figura 7-24), que no tardó en conver
tirse en símbolo de las nuevas corrientes del Renacimiento francés, 
tuvo un origen conmovedor. El 25 de agosto de 1522 murió repen
tinamente la hija de Tory, Agnes, que tenía diez años. Desolado, el 
padre escribió y publicó un poema en su memoria y, al final del 
texto, aparece por primera vez el grabado de la taza rota. 
Aparentemente, esta urna antigua rota, encadenada a un libro 
cerrado con candados y con la inscripción non plus («nunca más» o 
«nada más») simboliza la muerte de su hija. Fortalece esta asocia
ción la figurilla alada que aparece en el ángulo superior derecho, un 
detalle que había sido eliminado del bloque de madera cuando este 
se volvió a utilizar en un libro publicado por Tory un año después.

Nada llamó tanto la atención de los impresores franceses como 
varias series de iniciales diseñadas por Tory. Las iniciales mayúsculas 
romanas (figura 7-25) se encajan dentro de cuadrados negros que 
se llenan de vida gracias a los diseños florales meticulosos y al pun
tillismo. Junto con los adornos y las cabeceras a tono que añadían 
los impresores, estas iniciales eran perfectas para acompañar los nue
vos tipos romanos más ligeros de Garamond. La influencia de Tory 
cobró impulso en 1525, cuando comenzó una serie de Horae [Libros 
de horas] (figura 7-26), impresos para él por Simón de Colines, que 
impuso el estilo de la época. Por su nueva claridad de pensamiento, 
su actitud innovadora con respecto a la forma y la armonía precisa 
de los distintos elementos (texto, iniciales mayúsculas, marcos deco-
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4 Geoffroy Tory, emblema de la taza rota. 1524. Más adelante. Tory 
Neo aue la urna rota simbolizaba el cuerpo, la barrena simbolizaba 
estino y el libro cerrado con tres cadenas con candados representaba

7-25. Geoffroy Tory, mayúscula de una serie de in iciales puntillistas, 
ca. 1526. Este alfabeto de mayúsculas romanas, grabado para Robert 
Estienne, aportaba elegancia y «color» a las páginas de los libros 
impresos en la imprenta de Estienne.

7-26. Geoffroy Tory, páginas de las H orae in  la u d em  beau tissim  ce  
Virginis Maríae [Horas de Nuestra Excelentísima Virgen M aría], 1541. 
Una serie de marcos de motivos vegetales y anim ales se combinan 
y recombinan a lo largo de todo el libro. Las líneas abiertas facilitan 
la aplicación de color a mano. La efe coronada en la parte in ferior 
central de la página de la izquierda es un hom enaje al rey Francisco I.

7-27. Geoffroy Tory, páginas de Cham p F ieu ry , 1529. En esta doble 
página se habla de que el espíritu de los filósofos, los poetas y los 
oradores romanos pervive a través del poder de las letras romanas.
Se ilustra con xilografías sobre temas mitológicos de los que tenemos 
conocimiento por medio del alfabeto . El ú ltim o párrafo  de este 
«segundo libro» introduce el «tercer lib ro», la construcción de 
las letras romanas, con una ilustración que m uestra la construcción 
de una a a partir de tres íes.

ratívos e ilustraciones), los Libros de horas de 1525 constituyen un 
hito del diseño gráfico. El mosaico de bloques de madera que lle
naba el espacio de los Libros de horas anteriores quedó pasado de 
moda y se alcanzó un efecto suave y delicado en las ilustraciones 
complejas y los marcos ornamentales, porque Tory usaba una línea 
fina para los contornos y dejaba fluir el aire alrededor y dentro de sus 
curvas graciosas. La textura y el tono de estos elementos visuales

repiten la ligereza de la tipografía. Tory eligió para sus iniciales 
un tamaño y un peso que añadían el énfasis m ás oscuro justo y uti
lizó iniciales perfiladas con sus encabezam ientos. Él m ism o tallaba 
los bloques de madera para hacer aquellos m arcos e ilustraciones 
El impulso creativo de la edición y el d iseño gráfico habían pasado 
entonces a Francia y el rey Francisco I prem ió la aportación de Tory 
nombrándolo im prim eur du  ro i lim presor real] en  1530
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El Champ Fleury  de Tory, subtitulado El arte  y  la ciencia de las 
verdaderas proporciones d e  las letras áticas, también llamadas anti- 
guasy, en el habla com ún , rom anas, publicado por primera vez en 
1529 (figura 7-27), fue su obra m ás importante e influyente. 
Consta de tres libros. En el primero trató de establecer y ordenar la 
lengua francesa medíante reglas fijas de pronunciación y manera 
de hablar. El segundo habla de la historia de las letras romanas y 
compara sus proporciones con las proporciones ideales de la figura 
y el rostro humanos. Se analizan m eticulosam ente los errores 
cometidos por Alberto Durero en el diseño de las formas de sus 
letras en la Instrucción so b re  la m edida , que se acababa de publi
car, pero después se le perdonan sus errores, porque es pintor y, 
según Tory, los pintores no suelen com prender las proporciones de 
las letras bien formadas. El tercer y último libro ofrece instrucciones 
sobre la construcción geom étrica de las veintitrés letras del alfa
beto latino en cuadrículas de fondo de un centenar de cuadrados 
(figura 7-28) y acaba con los diseños de Tory para otros trece alfa
betos, entre los que figuran el griego, el hebreo, el caldeo y su 
estilo de fantasía, hecho  con  herram ientas m anuales (figura 7-29).

El Champ Fleury  es un libro personal, escrito en un estilo con
versacional lleno de divagaciones y con  frecuentes digresiones 
sobre la historia y la m itología rom anas, a pesar de lo cual su men

saje sobre el alfabeto latino influyó en una generación de impreso
res y grabadores de punzones franceses y Tory llegó a ser el dise
ñador gráfico más influyente de su siglo.

Durante las décadas de 1530 y 1540, Robert Estienne alcanzó 
una amplia reputación como gran impresor (figura 7-30), célebre 
por la erudición y la perspicacia intelectual que aportó al proceso 
de edición. Durante la misma época, Colines se forjó una reputa
ción similar por la elegancia y la claridad de sus diseños de libros 
(figura 7-31); contribuyeron a su fama las portadas ilustradas, la 
distribución de la tipografía, los ornamentos y los marcos y la exce
lente impresión.

Claude Garamond fue el primer grabador de punzones que 
trabajó con independencia de las imprentas. Sus tipografías roma
nas (figura 7-32) estaban diseñadas con tanta perfección que los 
impresores franceses del siglo xvi lograron imprimir libros de extra
ordinaria legibilidad y belleza. Por la mera calidad de sus tipogra
fías, se atribuye a Garamond un papel importante en la desapari
ción de los estilos góticos de las cajas de los compositores 
tipográficos de toda Europa, salvo Alemania. Alrededor de 1510, 
Garamond trabajaba como aprendiz de grabador de punzones 
para Antoine Augereau. Hasta qué punto el mérito de la evolución 
de la tipografía romana se ha de atribuir a Augereau, cuyas creen-
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cias religiosas lo condujeron a la horca en 1534, a Geofíroy Tory, 
con quien Garamond trabajó en torno a 1520, o al propio Garamond 
no queda demasiado claro.

Alrededor de 1530, Garamond estableció su propia fundición 
tipográfica, para vender a los impresores los tipos moldeados, a 
punto para ser distribuidos en Jas cajas tipográficas de la composi
ción. Fue el primer paso para alejarse del modelo de «estudioso, 
editor, fundidor de tipos, impresor y librero», todo en uno, que

7-30

había comenzado en Maguncia unos ochenta años antes. Las tipo
grafías que Garamond talló durante la década de 1540 tenían un 
dominio de la forma visual y una proporción ajustada que permitía 
reducir el espacio entre palabras y lograr un diseño armonioso 
entre mayúsculas, minúsculas e itálicas. Gracias a estas tipografías, 
libros como El sueño de Polifilo en francés, impreso por Jacques 
Kerver en 1546, han seguido siendo puntos de referencia en 
cuanto a belleza tipográfica y legibilidad hasta el día de hoy. La 
influencia de la escritura como modelo disminuyó en la obra de 
Garamond, porque la tipografía estaba desarrollando un lenguaje 
formal, arraigado en los procesos de fabricar punzones de acero, 
moldear tipos metálicos e imprimir, en lugar de imitar las formas 
creadas por los gestos de la mano con una pluma entintada sobre 
papel. Cuando Garamond murió en la pobreza a los ochenta y un 
años, su viuda vendió sus punzones y sus matrices. No cabe duda 
de que esto contribuyó a la difusión de sus tipografías, que siguie
ron ejerciendo una influencia importante hasta finales del siglo xyhi.

Oronce Finé (1494-1555) era profesor de matemática y escritor 
y sus habilidades como artista gráfico fueron un complemento a
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La innovación se traslada a Francia

7-28. Geoffroy Tory, construcción de la letra cu 
de Champ Fleury, 1529. Tory utilizó cinco centros 
de circunferencia para construir una o romana 
geométrica ideal y otros dos para añadir la termi
nación de la cu.

7-29. Geoffroy Tory, alfabeto fantástico de 
Champ Fleury , 1529. Entre los trece alfabetos 
con los que finalizaba este libro (hebreo, griego, 
persa, etcétera) figuraba esta secuencia fantasiosa 
de formas pictóricas de letras hechas con herra
mientas. La a es un compás, la be es un eslabón 
(un trozo de acero con el que se golpeaba 
el pedernal para producir chispas y encender el 
fuego) y la ce es un asa.

7-30. Robert Estienne, página de Vitae duodecim  
vicecomitum m ediolani principum  [Biografía 
de doce de los primeros milancses], 1549.
En este libro, Estienne utilizó las tipografías 
romanas de Garamond y las iniciales de Geoffroy 
Tory. Los encabezamientos están hechos con 
una línea de mayúsculas espaciadas y dos líneas 
de minúsculas.

7-31. Simón de Colines, portada de De natura  
stirpium  lib ri tres, 1536. La tipografía está rode
ada por una ilustración que se toma muchas 
libertades con la escala natural y la perspectiva 
para crear una interpretación jubilosa de la muni
ficencia natural de la flora terrestre.

sus publicaciones científicas. Adem ás de ilustrar sus propios libros 
de matemática, geografía y astronomía. Finé se interesó por el 
ornamento y el diseño de los libros. Sus contemporáneos lo admi
raban por igual por sus aportaciones a la ciencia y a las artes grá
ficas. Trabajó en estrecho contacto con impresores, entre los que 
destacan Simón de Colines, en el diseño y la producción de sus 
libros (figura 7-33). Adem ás, su aportación fue excelente al inter
venir como editor y diseñador en muchos títulos más. Aunque 
resulta evidente la inspiración de Tory, la construcción matemática 
de los adornos de Finé y la claridad robusta de su ilustración grá
fica son obra de un diseñador gráfico innovador.

Durante la década de 1540, Robert Estienne se vio atrapado en 
la agitación de la Reforma. La protección que el rey Francisco I 
(1494-1547) proporcionaba a su «querido impresor» acabó con la 
muerte del rey y la labor de Estienne com o estudioso e impresor de

Biblias en «lenguas paganas», como el latín, el griego y el hebreo, 
provocaron la ira de los teólogos católicos de la Sorbona, que sos
pechaban que era un hereje. Después de una visita a Ginebra 
(Suiza) en 1549 para conocer al dirigente de la Reforma protes
tante Juan Calvino (1509-1564), Estienne comenzó los preparati
vos cuidadosos para trasladar su imprenta a aquella ciudad al año 
siguiente.

Si comparamos las ediciones de El sueño  de Polifilo impresas 
por Jacques Kerver (figuras 7-34  y 7-35) a mediados del siglo xvi 
con la de Manuzio de 1499 (véanse las figuras 7-15 , 7 -16  y 7-17), 
se puede ver lo rápidamente que los impresores del Renacimiento 
francés expandieron el campo del diseño de libros. Manuzio pro
dujo El sueño de Polifilo con un solo cuerpo de tipografía romana 
y el único medio de enfatizar que usó fueron las mayúsculas, mien
tras que Kerver contó con una amplia variedad de cuerpos tipográ-
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ficos de romanas e itálicas para diseñar sus páginas. Manuzio usó 
un juego de iniciales ornamentales y pequeños adornos estrella
dos; Kerver pudo elegir entre una elegante variedad de cabeceras, 
piezas finales ornamentales y florones para embellecer la página 
impresa. Las ilustraciones de E l sueño de Polifilo de Manuzio utili
zaban una línea de contorno monocroma; el ilustrador de Kerver 
conseguía una amplia gama de efectos tonales. En las ediciones de 
Kerver, una portada muy elaborada establecía el tono del volumen.

Los primeros libros tipográficos de cada país europeo tenían un 
estilo nacional reconocible. Por su uniformidad de estructura y 
tono, el libro francés producido durante la edad de oro de la tipo
grafía francesa despertó admiración en todo  el continente. 
A medida que las tipografías derivadas de Garamond y las iniciales 
y los ornamentos inspirados en Tory se pusieron al alcance de toda 
Europa, los impresores comenzaron a emular la elegancia discreta 
y la claridad ordenada de los libros parisienses, con lo cual el pri
mer estilo internacional de diseño tipográfico floreció como el 
tema gráfico preponderante del siglo xvi.

Basilea  y Lyon se convierten en centros de diseño
Los estudios y la producción de libros prosperaron en numerosas 
ciudades, pero sólo algunas —destacan entre ellas Nuremberg, 
Venecia y París—  surgieron como centros de innovación en el 
diseño. Durante el siglo x v j ,  Basilea, que se incorporó a Suiza en 
1501, y Lyon, una ciudad francesa situada trescientos kilómetros 

al sur de Basilea, se  convirtieron en grandes centros del diseño grá
fico. Hubo un intercambio animado entre los impresores de las dos 
ciudades. Había tipografías, marcos xilografiados e  ilustraciones 
procedentes de Basilea en muchas prensas lionesas y los impreso-

, 5 de Lyon solían producir ediciones para sus atareados colegas de 
asilea. Johann Froben (1460-1527) llegó a la sofisticada dudad  
niversitaria de Basilea para asistir a la universidad y después se 
,US0 a imprimir allí en 1491. Llegó a ser el principal impresor de 
asilea y atrajo a la ciudad al notable estudioso hum anista del 
n acim ien to  septentrional, Desiderio Erasm o (1466-1543). A  par- 
¡r de 1521 y durante ocho años, Erasmo trabajó con Froben como 
utor, editor y asesor en cuestiones de estudios. A  diferencia de 
3 mayoría de sus contemporáneos alem anes, Froben prefería las 
¡pografías romanas fuertes y sólidas, en lugar de las góticas.

En el otoño de 1519, llegó a Basilea procedente de Augsburgo  
in pintor de veintitrés años llam ado H ans H olbein el Joven 
1497-1543); fue recibido com o m aestro en el grem io Zum  
•limmel y Froben lo contrató para ilustrar libros. Sus diseños de 
narcos eran escultóricos y com plejos y solían incluir escenas de la 
biblia o de la literatura clásica. Sus d iseños prolíficos para pórta
las (figura 7-36), cabeceras, piezas decorativas al final de capitu- 

^ líhr^c w carioc Ha inirialps ilustradas ab arcab an  desde lo
humorístico (cam pesinos persiguiendo un zorro) y el género  
(campesinos bailando y niños jugando) hasta una serie m orbosa 
de iniciales que representaban la danza de la m uerte . A ntes de 
marchar a Inglaterra en 1526, es probable que H olbein ya estu
viera trabajando en su obra gráfica m ás im portante: cuarenta y 
una xilografías para ilustrar Im ag ines m ortis  [La d an za  de la 
muerte] (figura 7-37), una procesión de esq u e le to s o cadáveres  
que acom pañan a los vivos hasta la tum ba, un tem a im portante  
para las artes visuales, así com o tam bién para la m ú sica , el teatro  
y la poesía. Esta utilización del arte co m o  record atorio  agorero  
para los infieles de la inevitabilidad de la m uerte  tuvo su  origen



U V M  PREMIER d e

«j Conuncnt Üz armxrcnt en rile G vtherec, U 
■ r» v T »  D f lACiVELLE EST ICV DEiCAlTE,

/ J i l & w i r W l í f ' í - ™ - '*• m¿ t* «

w *¡̂ 2 í 2 r ' ” Uw
Opwa i «  «> ctflí ni.Mac.Tk.vx pudiUtoc &M»T3=x\tiU3i3cckii¿&t¿c ccj*As,<'g\l 
»>X'« tim its t «  oexTAt <kl th. 1W?» ¡i 
ooy o>aíocxaaca rales* j , J<~, J¿‘k-i~afsirvcsií *3 Iípj dntrccrJ p%*¿j oo&t t* kx¿¿c 
w f ía  piad «Tccuco^i t r j  hucu*a ppvll fm 
dí.SC i» t , ÍCMÍpn.ai ¿i v'c\¿«-a Mt *.c.c*i toiiJírtAcílbiaía i&at U jvx bĉ ai- ' ÚS» ¡ « f jpaJ f"\íwd fe tx¡fc:¿ p* ¿c¿"o,
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Basilea y Lyon se convierten en centros de diseño

7-36

en el siglo xiv, cuando la peste barrió Europa en grandes oleadas 
Separando la procesión en escenas aisladas. Holbein conSlgu,ó 
intensificar lo repentino y la tragedia personal de la muerte 
Se imprimieron num erosas ediciones a partir de los bloques gra
bados por Hans Lutzelburger según los dibujos de Holbein.

A la muerte de Froben. Johann Oporinus se convirtió en el 
principal impresor de Basilea. Su obra m aestra fue la inmensa De 
humani corporis fabrica  [De la estructura del cuerpo humano) 
(figura 7-38), de 667  páginas, del fundador de la anatomía 
moderna, el bruselense A ndrés Vesalio (1514-1564). Este libro 
importante está ¡lustrado con  xilografías a toda página de nota
ble claridad y precisión, hechas por artistas que trabajaban con 
cadáveres diseccionados bajo la supervisión de Vesalio. M uchas 
de las figuras anatóm icas posan con gracia en m edio de paisajes. 
Oporinus dispuso el texto am puloso  y farragoso de Vesalio en 
páginas apretadas de tipografía rom ana, num eradas con preci
sión, con un encabezam iento  continuo, notas m arginales en deli
cada tipografía itálica y y sin n inguna indicación de párrafo. Si la 
imitación es la forma m ás sincera de adulación, D e la estructura  
del cuerpo hum ano  es un libro extraordinario, porque ha sido 
pirateado, traducido, reim preso, copiado y abreviado por impre
sores de toda Europa. Hasta el rey Enrique VIII de Inglaterra 
ordenó que se hiciera una edición pirata en inglés en 1545. Sus 
ilustraciones grabadas en p lanch as de cobre y realizadas con  
sumo cuidado, que fueron co p iad as de la portada y las ilustracio
nes xilografiadas orig inales, hacen  de este  libro el primero que  
tuvo éxito con ilustraciones g rabadas.

En Lyon, la mayoría de los cuarenta im presores producían una 
profusión de m ateriales con  un diseño rutinario, com o rom ances

7-32. Robert Estienne, página inicial de lllustrissim ae Galliarus 
R eg inae Helianorae  [La ¡lustrísima reina gala Eleonora], 1531. 
Se supone que los tipos que se usaron en este libro están hechi
a partir de los primeros punzones y matrices de Claude 
Garamond.

7-33. Simón de Colines (impresor) y Oronce Finé (diseñador), 
portada de la Aritm ética  de Finé, 1535. En el marco de esta 
portada. Finé utilizó filetes entrelazados medidos con todo cui
dado, figuras simbólicas que representan ámbitos de conoci
miento y un fondo puntillista. La tipografía de Colines combine
con este marco para crear una obra maestra del diseño gráfico 
renacentista.

7-34. Jacques Kerver, portada de E l sueño  de  Po lifilo , 1561.
Un sátiro y una ninfa que se miran en medio de una cosecha 
abundante dejan entrever al lector las aventuras paganas 
que contiene el libro.

7-35. Jacques Kerver, página tipográfica de El su eñ o  d e  Po lifilo . 
1561. Rodeado de espacio en blanco, el encabezamiento de 
Kerver utiliza tres cuerpos tipográficos de mayúsculas y minúscu 
las, todas mayúsculas e itálicas para aportar variedad al diseño.

7-36. Johann Froben (impresor) y Hans Holbein (ilustrador), 
portada para la Utopia  de sir Tomás Moro, 1518. El diseño de 
esta portada, de imagen y tono complejos, une la tipografía 
con la ilustración, al situarla en un rollo que cuelga.



7-37. Joannes Frellonius (impresor) 
y Hans Holbein el Joven (ilustrador), 
páginas de La danza de la muerte,
1547. 61 terror de un niño al que la 
muerte arrebata de su hogar contrasta 
mucho con el tamaño modesto de la 
ilustración (6,65 centímetros) y la sobria 
elegancia de la tipografía de Frellonius.

7-38. Johann Oporinus (impresor), 
página de De la estructura del cuerpo 
humano, 1543. Las ilustraciones anató
micas de esqueletos y músculos apare
cen en todo el libro con posturas natu
rales.
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populares para el mercado comercial con tipografía gótica. En 
1542, Jean de Tournes (1504-1564) inauguró una empresa en Lyon 
y comenzó a usar los tipos Garamond con iniciales y ornamentos 
disertados por Tory. Sin embargo, Tournes no se conformó con imi
tar el diserto gráfico parisiense y contrató a su conciudadano 
Bernard Salomón para disertar cabeceras, arabescos, florones e 
ilustraciones xilografiadas. El excelente diseño de libros de estos 
colaboradores mejoró aún más (figura 7-39) cuando se sumó a 
ellos Robert Granjon (murió en 1579), un diseñador de tipografías 
parisiense que trabajaba en Lyon y se casó con la hija de Salomón, 
Antoinette.

Granjon, el más original de los diseñadores que se inspiran en 
la tipografía romana de Garamond, creó tipografías itálicas delica
das que mostraban hermosas mayúsculas itálicas con trazos orna
mentales. Los libros compuestos con minúsculas itálicas usaban 
mayúsculas regulares. Granjon trató de añadir un cuarto estilo 
principal (aparte del gótico, el romano y el itálico) cuando diseñó 
y promovió los caracteres de civilité (figura 7-40), una versión tipo
gráfica del estilo manuscrito secretarial francés que estaba de 
moda entonces. El aspecto característico de estas tipografías con 
extravagantes astas ascendentes cursivas apenas compensaba su 
escasa legibilidad, de modo que la civilité sólo fue un capricho 
pasajero. Los florones diseñad os por Granjon eran modulares y se 
podían reunir en infinitas combinaciones para hacer cabeceras, pie

zas finales ornamentales, ornam entos y marcos. Los diseños de la 
tipografía de Garamond eran tan bellos y legibles q ue durante dos
cientos años, desde aproximadamente 1550 hasta mediados del 
siglo xviii, la mayoría de los diseñadores de tipografías imitaron a 
Granjon y se limitaron a perfeccionar y m odificar las formas de 
Garamond.

El 1 de marzo de 1562, un conflicto entre  trop as francesas y 
una congregación de la Iglesia reform ada acabó  en m asacre y, a 
partir de entonces, com enzaron cuatro d écad as de guerras reli
giosas, que supusieron el final efectivo de la edad de oro de la 
tipografía francesa. M uchos im presores hug o no tes (protestantes 
franceses) huyeron a Suiza, Inglaterra y los Países Bajos para esca
par de los conflictos religiosos, la censura y la rígida legislación  
comercial. Del mismo modo que el im pulso  in novad or del diseño  
gráfico había pasado de Italia a Francia, pasó en to n ces de Francia 
a los Países Bajos, sobre todo a las c iu d ad es de A m beres y 
Ámsterdam.

Com o consecuencia de una lesión grave en un b razo  que, a 
principios de la década de 1550, puso fin a su carrera de encua
dernador, Christophe Plantin (15 14-15 89) tuvo que cam biar de 
carrera en su m adurez y los Países Bajos consiguieron  su mejor 
impresor. Plantin nació en una aldea francesa cerca  d e  Tours, fue 
aprendiz de encuadernador y librero en C a e n  y  estab leció  su taller 
en Amberes a los treinta y cinco años. A u n q u e  por su  consagra*
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ción a la calidad y su diseño insuperable muchas autoridades con
sideran a Tournes el mejor impresor del siglo xvi, la extraordinaria 
capacidad administrativa y la visión editorial de Plantin podrían 
hacerlo merecedor del mismo honor por otros motivos. Obras clá
sicas y Biblias, libros de medicina y fitoterapia, partituras y mapas 
—es decir, todas las variedades posibles de material impreso—  
salieron de la que se convirtió en la editorial más grande y más 
poderosa del mundo, a pesar de lo cual hasta Plantin tuvo dificul
tades durante aquella etapa difícil para los impresores. En 1562, 
mientras él estaba en París, su equipo publicó un tratado herético 
y sus bienes fueron confiscados y vendidos. Sin embargo, recu
peró la mayor parte del dinero y, al cabo de dos años, se había 
reorganizado y volvió a ser solvente. El estilo de diseño de Plantin 
(figura 7-41) era una adaptación más ornamentada y más pesada 
del diseño tipográfico francés.

Granjon fue requerido en Am beres durante un período, como 
diseñador de tipografías residente. A  Plantin le fascinaban los flo
rones de Granjon y los utilizaba en profusión, sobre todo en sus 
libros de emblemas, siempre populares. Publicó cincuenta libros de 
emblemas que contenían versos o máximas ilustrados para la ins
trucción moral o la meditación. Plantin consiguió numerosos pun
zones y tipos cuando se vendieron los bienes de Colines y 
Garamond. Con el m ecenazgo del rey Felipe II de España, publicó 
la segunda gran Biblia Políglota (figura 7-42) entre 1569 y 1572.

Esta obra en ocho volúmenes estuvo a punto de arruinarlo, cuando 
el mecenazgo prometido tardó en materializarse.

El uso de grabados en planchas de cobre en lugar de bloques 
de madera para ilustrar sus libros fue la principal aportación de 
Plantin al diseño. Encargó el diseño de portadas y la ilustración 
de libros a maestros de esta próspera técnica de impresión. El gra
bado no tardó en sustituir a la xilografía como técnica principal 
para las imágenes gráficas en toda Europa. Tras la muerte de 
Plantin, su yerno, John Moretus, continuó la empresa, que siguió 
perteneciendo a la familia hasta 1876, cuando la compró la ciudad 
de Amberes y convirtió aquella increíble casa e imprenta en un 
museo único de la tipografía y la impresión, con dos prensas que 
datan de la época de Plantin.

El s ig lo  xvii

Después del notable avance en el diseño gráfico que tuvo lugar 
durante las breves décadas de los incunables y la exquisitez de la 
tipografía y el diseño de libros del Renacimiento, el siglo x v i i  fue 
un período relativamente tranquilo para la innovación en el 
diseño gráfico. Com o había tanta abundancia de ornamentos, 
punzones, matrices y bloques de madera del siglo xvi, los impre
sores tenían pocos incentivos para encargar materiales gráficos 
nuevos. Sin embargo, durante el siglo xvn se produjo un desper
tar del genio literario y se publicaron extensamente las obras
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El siglo xv»

7-44

inmortales de autores de talento, com o el dramaturgo y poeta 
británico William Shakespeare (1564-1616) y el novelista, drama
turgo y poeta español Miguel de Cervantes Saavedra (1547- 
1616). Lamentablemente, no se produjo una innovación similar 
en las artes gráficas. No hubo ni técnicas de m aquetación ni tipo
grafías importantes que proporcionaran un formato característico 
para una literatura nueva tan extraordinaria.

La impresión llegó a las colonias de América del Norte cuando un 
cerrajero llamado Stephen Daye (ca. 1594-1668) firmó un contrato 
con un acaudalado pastor protestante, el reverendo Jesse Glover, 
para acompañarlo al Nuevo Mundo y establecer una imprenta. 
Glover murió durante el viaje en el otoño de 1638 y su cuerpo fue 
arrojado al mar. Cuando llegaron a Cambridge (Massachusetts), la 
viuda de Glover, Anne, estableció la imprenta con la ayuda de Daye 
y se convirtió así en la primera impresora de la colonia. Más adelante 
se casó con el director del Harvard College y vendió la imprenta a 
Daye. La primera impresión se hizo a principios de 1639 y el primer 
libro diseñado e impreso en las colonias inglesas en América fue The 
Whole Book o f  Psafmes (que en la actualidad se conoce como The 
BayPsalm Book) de 1640 (figura 7-43). Com o demuestra su por
tada, en la que destacan la palabra w ho íe  y el marco de florones de 
metal fundido, el diseño y la producción de este volumen, aunque 
hechos a conciencia, carecen — es comprensible—  de refinamiento. 
Es probable que el hijo de Stephen, Matthew, que era el segundo 
responsable y había trabajado com o aprendiz en una imprenta de 
Cambridge (Inglaterra) antes de zarpar hacia América, se encargase 
de ía composición y del diseño de los pliegos sueltos, los libros y los 
demás impresos que se hacían en la imprenta.

7-39. Jean de Tournes (impresor) y Bernard Salomón (ilustrador), 
páginas de La vita e t  m etam orfoseo  [Metamorfosis] de Ovidio,
1559. Tournes utiliza tres características tonales (los diseños de 
marcos de Salomón, sus ilustraciones, más densas, y las itálicas 
de Granjon, que repiten las curvas onduladas de los marcos) con 
la cantidad perfectamente adecuada de espacio en blanco.

7-40. Robert Granjon, portada de Le p rem ie r livre des narrations 
fabuleuses [Primer libro de historias fabulosas], 1558. Las letras 
de estilo manuscrito son los caractéres de c iv ilité  de Granjon, 
que se utilizaron a lo largo de las 127 páginas de este texto.
El emblema de la serpiente, elegantemente rodeado por el lema 
en mayúsculas romanas, es la marca de Granjon.

7-41. Christophe Plantin, portada de Centum fabu lae ex  antiqu is  
[Cien fábulas antiguas] de Gabriello Faerno, 1567. Esta portada 
señorial y arquitectónica es característica del estilo de la editorial 
de Plantin.

7-42. Christophe Plantin, página de la Biblia Poliglota, 1569-1572.
En el formato de doble página, con dos columnas verticales sobre 
una columna horizontal ancha, cabían las traducciones de la Biblia 
al hebreo, el latín, el arameo, el griego y el siriaco.

7-43. Stephen y M atthew Daye, portada de The W hofe B o oke  o f  
Psalmes, 1640. En la tipografía del título se alcanza una variedad 
rica combinando tres cuerpos tipográficos y usando todas mayúscu
las, todas minúsculas e itálicas para expresar la importancia y el sig
nificado de las palabras.

7-44. Abraham Bosse, Ei ta lle r de g rabado  -  El g rabador, 1642. 
Mediante líneas rayadas se construye una variedad convincente 
de luces y sombras.
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A pesar de la fuerte censura y del impuesto del timbre que gra
vaba tanto los periódicos como la publicidad, la impresión 
aumentó sin interrupción en las colonias. En 1775 había alrededor 
de cincuenta impresores en las trece colonias, que contribuyeron a 
avivar la fiebre revolucionaria que se avecinaba. La impresión, que 
había arrojado a Europa hacia la Reforma protestante durante sus 
primeras décadas, impulsó entonces a las colonias estadounidenses 
hacia la revolución.

La popularidad del grabado en planchas de cobre siguió aumen
tando a medida que las mejoras técnicas incrementaron considera
blemente Ja variedad de tonos, texturas y detalles. Se establecieron 
estudios independientes de grabado, como demuestra la combina
ción de aguafuerte y grabado de Abraham Bosse (1602-1676) que 
representa a los impresores de planchas en su taller (figura 7-44). 
Además de satisfacer la demanda de grabados en planchas de 
cobre para encuadernar en los libros a modo de ilustraciones, estos 
estudios produjeron grabados para colgar de las paredes, lo que 
permitió que las personas que no podían pagarse pinturas al óleo 
pudieran tener imágenes en su casa. Los estudios de grabado pro
dujeron pliegos impresos, tarjetas publicitarias y demás material 
impreso efímero. La maravillosa imaginación que se desplegaba a 
veces aparece en una serie de grabados llamada ¿os oficios (figura
7-45), creada originalmente por N. de Larmessin en 1690, que vis
tió las espléndidas figuras con las herramientas o los productos de 
cada oficio. La naturaleza del grabado (rayar un metal con líneas 
finas) fom entó el desarrollo de  escrituras de gran finura y delica
deza, que se usaron con  ilustraciones con detalles minuciosos.

Durante el siglo xvn, fos Países Bajos prosperaron como una 
nación mercantil y  marítima. Los libros llegaron a ser un importante 
producto de exportación com o consecuencia de los logros de una

7-45. Según N. de Larmessin, «H abit de  ro tisseu r»  (La vestimenta 
del carnicero], de Los oficios, 1690. La majestuosa simetría y la 
reserva sombría intensifican el humor estrafalario  de esta imagen

7-46. Jan Jacob Schipper, página del C om entario  de Calvino, 16S7 
Con tipos diseñados por Christoffel van Dyck, la manera en que 
Schipper combina en este encabezamiento distintos tamaños, espa
ciados de letras e interlineaciones constituye una excelente muestra 
de la sensibilidad barroca.

nueva dinastía de impresores, fundada por Louis Elzevir (1540- 
1617). Sus volúmenes pequeños y prácticos tenían una tipografía 
holandesa, sólida y legible, rodeada por económicos márgenes 
estrechos, y presentaban portadas grabadas. Por su competente 
trabajo de edición, lo económico de sus precios y la conveniencia 
de su tamaño, los Elzevir consiguieron expandir el mercado de 
compra de libros. Imprimieron libros en holandés, inglés, francés, 
alemán y latín y los exportaron a toda Europa. Mantuvieron la 
coherencia en el diseño de su formato, por lo que un destacado 
historiador de la impresión declaró que, cuando uno ha visto uno, 
los ha visto todos. Muchas de sus tipografías fueron diseñadas por 
el gran diseñador y grabador de punzones holandés Chnstoffel van 
Dyck. Para resistir el desgaste de la impresión, sus tipos tenían 
remates cortos y gruesos, las curvas que unían el remate con el 
bastón de la letra eran fuertes y las lineas finas eran bastante 
robustas (figura 7-46). Los 111 matrices y tipos de Van Dyck se 
siguieron usando sin parar hasta 1810, cuando, lamentablemente, 
como consecuencia de la moda de los gruesos y los finos extremos 
de los tipos modernos, la fundición de Haarlem a la que pertene
cían los fundió para reutilizar el metal.



Una época 
de genio 
tipográfico

Tras la escasez de creatividad en el diseño gráfico durante 
el siglo xvii, el xvm fue una época de originalidad tipográfica. 
En 1692, el rey francés Luis XIV, que estaba muy interesado 

en la impresión, ordenó la creación de un comité de estudiosos para 
desarrollar una tipografía nueva para la Imprimerie Royale, la im
prenta real establecida en 1640 para recuperar la calidad de la 
impresión anterior. Las nuevas letras se tenían que diseñar según 
principios «científicos». Encabezados por el matemático Nicolás 
Jaugeon, los académicos analizaron todos los alfabetos y los estu
dios previos sobre diseño de tipografías.

Para construir las nuevas mayúsculas romanas, se dividió un 
cuadrado en una cuadrícula de sesenta y cuatro partes, cada una 
de las cuales se volvió a dividir en treinta y seis unidades más 
pequeñas, hasta alcanzar un total de 2 .304 cuadraditos. Las itá
licas se construyeron a partir de una cuadrícula similar. Los dise
ños de las letras nuevas tenían m enos propiedades caligráficas 
inspiradas en el cincel y la pluma plana y se conseguía cierta 
armonía matemática mediante los instrumentos de medición y de 
dibujo. De todos modos, estos diseños no eran meras construc
ciones mecánicas, porque las decisiones finales se tomaban 
visualmente.

La Romain du Roí — así se llamaba la nueva tipografía, es decir, 
«romana del rey»—  aumentaba el contraste entre los trazos grue
sos y los finos, tenía remates horizontales definidos y la forma de 
cada letra estaba bien equilibrada. Louis Simonneau (1654-1727) 
registró los alfabetos originales como grandes grabados hechos 
con planchas de cobre (figuras 8-1 y 8-2). Philippe Grandjean 
(1666-1714) grabó los punzones para convertir los alfabetos origi
nales en tipos de texto. El refinamiento minucioso de una cuadrí
cula de 2.304 cuadraditos resultó totalmente inútil al reducirse a 
tipos del tamaño del texto.

Los tipos diseñados para la Imprenta Real sólo podían ser usa
dos por esta oficina para impresiones reales; cualquier otro uso

constituía un delito capital. Otros fabricantes de caracteres no tar
daron en tallar tipos con características similares, pero procurando 
que los diseños fueran lo bastante distintos para que no se confun
dieran con las tipografías de la Imprenta Real.

En 1702, el infolio Médailles fue el primer libro impreso con los 
nuevos caracteres. Como primer cambio importante con respecto 
a la tradición veneciana del diseño de la tipografía romana «anti
gua», las Romain du Roi (figura 8-3) iniciaron una categoría de 
caracteres llamados «romanos de transición», que no conservan las 
características caligráficas tradicionales, los remates agudos ni el 
peso relativamente parejo de las tipografías antiguas. Como  
comentó William Morris a finales del siglo xix, con las Romain du 
Roi el ingeniero sustituyó al calígrafo como influencia tipográfica 
predominante.

El d ise ñ o  g rá fic o  d e  la é p o ca  ro co có
El imaginativo estilo francés artístico y arquitectónico que pros
peró aproximadamente de 1720 a 1770 se llama «rococó». Los 
adornos rococó, floridos e intrincados, están compuestos por cur
vas en forma de ese y de ce, con ornamentación con volutas, tra
cería y formas vegetales derivadas de la naturaleza, del arte clá
sico y el oriental y hasta de tipografías medievales. A menudo se 
usaban colores pastel claros con blanco marfil y oro en diseños de 
equilibro asimétrico. Esta manifestación espléndida de la época 
del rey Luis XV (1710-1774) encontró su máximo impulso en el 
campo del diseño gráfico en la obra de Fierre Simón fournier el 
Joven (1712-1768), el hijo menor de una destacada familia de 
impresores y fundidores de tipos. A los veinticuatro años, 
Fournier el Joven fundó su propia empresa de diseño y fundición 
de tipos, después de estudiar arte y de trabajar como aprendiz en 
la fundición Le Bé, dirigida por su hermano mayor, donde había 
tallado bloques de madera decorativos y había aprendido a gra
bar punzones.

Las medidas de los tipos en el siglo xvm eran caóticas, porque 
cada fundición tenía su propio tamaño de tipos y la nom encla
tura variaba. En 1737, Fournier el Joven fue el primero en propo
ner la estandarización cuando publicó su primera tabla de pro
porciones. La p o u ce  (una unidad de m edida francesa  
actualmente obsoleta que equivale a algo más de 2 ,5  centím e
tros) se dividía en doce líneas, cada una de las cuales se dividía 
en seis puntos. Por ejemplo, su «romana pequeña» medía una 
línea, cuatro puntos o algo similar al tipo contem poráneo de diez 
puntos, mientras que su cuerpo tipográfico cicero medía dos 
líneas o algo similar al tipo contemporáneo de doce puntos.

Fournier el Joven publicó su primer catálogo tipográfico, 
M odeles des caractéres de l'imprimerie (Modelos de caracteres de 
imprenta], poco antes de cumplir treinta años, en 1742. En él pre
sentaba 4.600 caracteres. En un plazo de seis años, él mismo había 
diseñado y tallado punzones para todos ellos. Sus estilos romanos 
eran formas de transición inspiradas en las Romain du Roi de 1702. 
Sin embargo, de su variedad de pesos y anchos surgió la idea de 
una «familia de tipos» compuesta por tipografías visualmente 
compatibles, que so pudieran combinar. Personalmente diseñó y 
compuso las páginas más complejas, lujosamente engalanadas con
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sus exquisitos florones, utilizados de forma individual o  multiplica
dos para lograr un efecto decorativo ilimitado. Sus investigaciones 
sobre el moldeado le permitieron modelar líneas de uno, dos  y  tres 
filetes de hasta 35,5 centímetros y  ofrecer el tipo d e  imprenta más 
grande (equivalente a los cuerpos actuales de 84 y  108 puntos) 
hecho hasta entonces. Sus tipos decorativos (figura 8-4) —con
torno, sombreado, florido y  exótico—  combinaban a la perfección
con sus tipografías romanas, sus ornamentos y  sus filetes.

Se dice que la impresión es «la artillería del intelecto», así que 
podríamos decir que Fournier el Joven abasteció los arsenales de  
ios impresores rococó con un sistema de diseño  completo 
(romana, itálica, cursiva y  estilos de tipos decorativos, filetes 
y  adornos) de cuerpos estandarizados, cuyas partes se  integraban 
tanto visual como físicamente (figura 8-5). Com o la legislación 
francesa prohibía imprimir a los fundidores de  tipos, Fournier el 
Joven entregaba las páginas compuestas a  Jean Joseph Barbou, 
e l impresor de sus M odelos d e  caracteres d e  imprenta, cuyo  
sobrino, Jean Gerard  Barbou, trabajaba en estrecha asociación 
con él. Adem ás de publicar todos los demás libros de Fournier el 
Joven, el joven Barbou produjo volúmenes d e  un diseño rococó  
excepcional, combinando los tipos decorativos d e  Fournier el 
Joven con tos grabados en  cobre d e  Charles Bisen (1720-1778), 
que se  especializaba en ilustraciones d e  elegante complejidad 
y  sensual intimidad, muy de moda entre la realeza y  los ricos. 
Si añadimos los talentos del grabador Fierre Philippe Choffard  
( 1730-1809) , especializado en recargadas piezas ornamentales 
para finalizar capítulos o  libros y  pequeñas ilustraciones, se obtie- 

—  i.hm t com o los Cuentos y  relatos en verso d e  Jean

1 7 6 2  (figura 8-6). En una cantidad reducida de 
de La Fontaine de espec¡alf los grabados que mostraban
ejemplares para un pU ica5 fu eron sustituidos por otros que 
remilgadas av e n ta r»  exp|¡c¡tas. En las ediciones de
representaban conciu e| O p re so r  y el ilustrador combinaron 
lujo, el fundidor de « P ^  |g ps¡c0|0 g ía de la época rococó, que 
sus talentos para pr y andQ upa vida extravagante, sensual y 
mostraba a los rico ^  ^  a ieg re ensueño , ajenos a la creciente 
bucólica, en un mun ^  ep |g pob reza . Estos libros inmen- 
militancia de la s masas estando de m oda hasta que la
sámente populares sig acabó con  la m onarquía y con el
Revolución Francesa de V ™

período rococó. Fournier el Joven planificó un Manual
Durante (figura 8-7). aunq ue  al final sólo

tipográfico en e ^  su  tana d o y s u  fu n d ic ió n , en 1764,
llegó a hacer do • (or¡q¡nalm ente previsto co m o  cuarto volu- 
y M uestras * P 0 9 *  ^ de 17 64  pre5entó un sistema de
men). en /&»• el punt0 (en lugar de la línea y el

p » a  c o m p i la ,  o „ „
punto), per e , Qtr0 sobre |a vida y la obra de los gran-

Hn°tS°óqeráfosrnAunque sólo com pletó la m itad de su mayor logro. 
Fournier e, Joven hizo más innovaciones tipográficas y tuvo mayor 
influencia en el diseño gráfico que ninguna otra persona de su

éP°S|ab¡en hasta los diseños m ás extravagantes de Fournier y sus 
seg idores mantenían la alineación vertical y horizontal que forma 
o X  de la naturaleza física de la tipografra de m etal, los grabado- 
„ .o d ian  tomarse grandes libertades con  la form a. En esencia, un
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par sa parolo, ct qui íait I'liommc á son image. 
C c st  par oii commcncc M oise, le plus ansíen

M 8-2 8-3
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grabado es un dibujo trazado con punzón, en lugar del lápiz, cuyo 
soporte es una plancha lisa de cobre, en lugar de una hoja de 
papel. Como esta linea libre era un medio ideal para expresar la 
exuberancia de curvas de la sensibilidad rococó, el grabado pros
peró durante el siglo xvi». Por la delicadeza de sus detalles y la 
finura de sus líneas, fue un medio muy apreciado para etiquetas, 
tarjetas de visita, encabezamientos, membretes y anuncios. El cé
lebre maestro de escritura y grabador inglés George Bickham 
(el Viejo, murió en 1769) fue el calígrafo más famoso de su época 
(figura 8-8). En 1743 publicó E l calígrafo universal [ . . . )  ejem plifi
cado en todas las ramas practicas y  ornamentales d e  la caligrafía 
moderna, etcétera;  todo em bellecido con doscientos adornos her
mosos para entretenim iento de los curiosos. Bickham y otros gra
badores de talento firmaron en lugar destacado pliegos impresos, 
portadas e imágenes de gran tamaño para las paredes de las casas 
a menudo basados en pinturas al óleo.

A medida que los grabadores se fueron volviendo cada vez más 
hábiles, llegaron incluso a producir libros con independencia de 
los impresores tipográficos, grabando a m ano tanto las ilustracio
nes como el texto. El inglés John Pine (1690-1756) fue uno de los 
mejores grabadores de su época. Sus libros, entre los que figuran 
las Obras de Horacio en 1737 (figura 8-9), se vendían por suscrip- 
dón antes de publicarse y una lista con el nombre de cada suscnp- 
tor se grababa en cursiva en la portada del libro. Com o los rema 
tes y los trazos finos de las letras se reduelan a una raya delicada 
hecha con el instrumento m ás fino del grabador, el texto ofrecía 
un contraste impresionante y los diseñadores de tipografías quisie
ron hacer lo mismo. Cada letra se grababa a mano, con lo cual el

texto adquiere una ligera vibración, que le proporciona una cali
dad manuscrita en lugar de una uniformidad m ecánica. A dem ás  
de dedicarse al diseño y la producción de libros, Pine fue el prin
cipal grabador de sellos para el rey de Inglaterra y creó  carpetas 
de grandes grabados. Una colección extraordinaria  que se publicó  
en 1753 ilustra la derrota en 1588 de la Arm ada Invencible en gra
bados de 52 por 36 centímetros.

___________________________ El diseño gráfico de la época rococó

8-1 y 8-2. Louis Simonneau, alfabetos originales para la Romain 
du Roí, 1695. Con estos grabados en cobre se pretendía establecer 
un estándar gráfico para el nuevo alfabeto.

8-3. Philippe Grandjean, muestra de la Romain du Roi, 1702.
En comparación con las tipografías romanas anteriores, la escueta 
calidad geométrica y el creciente contraste de esta primera tipogra
fía de transición resultan muy evidentes. La pequeña protuberancia 
que aparece en el centro del lado izquierdo de la ele minúscula 
servia para identificar los tipos de la Imprenta Real.

8-4. Pierre Simón Fournier el Joven, página de un catálogo de 
tipografías decorativas, 1768. Dentro de cada una de las formas 
de las letras ornamentales de Fournier está la estructura de una 
letra romana bien proporcionada.

8-5. Pierre Simón Fournier el Joven, portada de A rie tte , m ise en  
m usique, 1756. Hicieron falta gran cantidad de ornamentos flo ra
les, curvilíneos y geométricos para construir diseños como este, 
que fijaron la norma de excelencia del periodo rococó.
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CJ*N peintre étoit, qui jaíoux de fa femms „ 
AUant aux champs, lui peignit un baude:
Sur le nombril, en guiíe de cachet.
Un fien confrere amoureux de la Dam e,
La va trouvcr, & 1'ane efTace net,
Dieu ffait comment ; puis un autre en remet, 
Au méms endroit, ainfí que Ion peut croire.
A celui-ci, par faute de mémoire,
II mit un Bat; l’autre n’en avoit point.
L’cpoux revient, veut s’éclaircir du point. 
Voyez, mon fils, dit la bonne commere ;
Lañe cft témoin de ma fidélité,
Diantre foit fait, dit lepoux en colere,
Er du tcmoin, & de qui la  bate.
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8-6. Joseph Gerard Barbou, páginas de los Cuentos y  relatos 
en verso de Jean de La Fontaine, 1762. Para adornar un 
poema acerca del paréntesis romántico de un pintor con 
su modelo, Barbou utilizó el grabado de Eisen sobre 
el acontecimiento, una pieza final tópica de Choffard 
y el tipo ornamentado de Fournier el Joven.

8-7. Pierre Simón Fournier el Joven, páginas del M anual 
tipográfico, 1764 y 1768. Además de mostrar lo conseguido 
en el campo del diseño a lo largo de toda su vida, el M anual 
tipográfico  de Fournier es una obra maestra del diseño 
rococó.

8-8. George Bickham, «Un poema, sobre el calígrafo 
universal», de John Bancks, ca. 1740. Bickham grabó su 
autorretrato sobre los versos que loaban su habilidad 
como escritor.

Caslon y Baskerville
Durante más de dos siglos y medio después de la invención de) tipo 
móvil, Inglaterra buscó en el continente europeo el liderazgo en 
tipografía y diseño. La guerra civil, la persecución religiosa, la 
severa censura y el control gubernamental de la impresión habían 
creado un clima poco propicio para la innovación gráfica. A su lle
gada al trono en 1660, Carlos II había exigido que la cantidad de 
impresores se redujera a veinte, «por muerte o por otros medios».

Las ideas sobre tipografía y diseño cruzaron el canal de la 
Mancha, procedentes de Holanda, hasta que surgió un genio nativo 
en la persona de William Caslon (1692-1766). Después de trabajar 
como aprendiz de un grabador londinense de cerrojos y cañones de 
fusil, el joven Caslon abrió su propio taller y añadió el cincelado en 
plata y el tallado de instrumentos de dorado y matasellos a su reper- 
tor;o de habilidades para el grabado. El impresor William Bovvyer 
alentó a Caslon para que se dedicara al diseño y la fundición de tipos 
y así lo hizo en 1720, con un éxito casi inmediato. Su primer encargo 
fue una tipografía arábiga para la Sociedad para la Promoción del 
Conocimiento Cristiano, al que siguió, casi enseguida, el primer 
cuerpo tipográfico de la Caslon Oíd Style con itálica (figura 8-10) en

1722 y así se labró su reputación. Durante los sesenta años siguien
tes, prácticamente todo lo que se imprimía en inglés utilizaba las 
tipografías de Caslon y estos tipos siguieron al colonialismo inglés 
por todo el mundo. El impresor Benjamín Franklin (1706-1790) 
introdujo la Caslon en las colonias estadounidenses, donde se usó 
muchísimo; hasta fue la letra oficial con que un impresor de 
Baltimore imprimió la Declaración de Independencia.

Los diseños tipográficos de Caslon no eran particularmente ele
gantes ni innovadores, pero debían su tremenda popularidad y su 
atractivo a su extraordinaria legibilidad y su textura plana, que los 
volvía «cómodos» y «agradables a la vista». Com enzando con 
los tipos holandeses de su época, Caslon incrementó el contraste 
entre los trazos gruesos y los finos, haciendo aquellos ligeramente 
más pesados. Esto era justamente lo contrario de lo que estaba de 
moda en el continente europeo, donde se tendía a la textura más 
ligera de la Romain du Roí. Las tipografías de Caslon muestran 
variedad en su diseño, lo que les proporciona una textura irregular 
y rítmica que aumenta su interés y su atractivo visual. La fundición 
de Caslon continuó con sus herederos y siguió funcionando hasta 
la década de 1960
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Caslon trabajaba según una tradición del diseño tipográfico 
romano antiguo que había comenzado más de doscientos años 
antes, durante el Renacimiento italiano; reforzó aquella tradición 
John Baskerville (1706-1775), un innovador que rompió las nor
mas imperantes del diseño y la impresión en cincuenta y seis edi
ciones producidas en su imprenta de Birmingham (Inglaterra). 
Baskerville intervenía en todas las facetas del proceso de fabrica
ción de libros: diseñaba, moldeaba y componía tipos, mejoró la 
imprenta, concebía y encargaba papeles nuevos y diseñaba y 
publicaba Jos libros que imprimía. Este nativo del Worcestershire 
rural, que de niño había «admirado la belleza de las letras», se 
trasladó a Birmingham  en su juventud y se estableció como maes
tro de escritura y lapidario (figura 8-11). Todavía treintañero, 
se puso a fabricar artículos lacados; sus marcos, cajas, cajas de 
relojes, candeleros y bandejas estaban hechos de planchas metá
licas finas, a menudo decoradas con frutas y flores pintadas a 
m ano , y  acabadas con  un barniz duro y brillante. Como fabri
cante, Baskerville  se enriqueció y se construyó una finca, Easy

Híii, cerca de Birmingham. A lrededor de 1751,  a ios cuarenta 
y cuatro años, volvió a su prim er am or, el a rte  de las letras, y 
comenzó a experimentar con la im presión. C o m o  artista intere
sado en controlar todos los aspectos del d iseño  y la producción  
de libros, trató de alcanzar la perfección gráfica y consig u ió  ínver- 
tir el tiempo y los recursos necesarios para cum plir sus objetivos. 
Colaboraron con él John Handy, g rabador de p u n zo n es, y  Robert 
Martin, un aprendiz que llegó a ser su regente. Los diseños de 
tipografías de Baskerville, que aún llevan su  nom bre, representan  
el apogeo del estilo de transición y salvan las d istancias entre el 
diseño antiguo y el m oderno. Sus letras p oseían  una nueva ele
gancia y ligereza. En com paración co n  los d iseñ o s anteriores, sus 
tipos son más anchos, aum enta el co n traste  entre  los trazos grue
sos y los finos y cam bia la co locación  de la parte  m ás gruesa de 
la letra. El tratamiento de los rem ates es nuevo : fluyen suave
mente desde los trazos principales y term inan  co m o  p untas refi
nadas. En sus tipografías itálicas se  n o ta  c la ra m e n te  la influencia 
de la escritura m anuscrita original.
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8-9. John Pine, página de las Obras de Horacio, 
volumen n, 1737. La ilustración y el texto se 
grabaron a mano en una placa de impresión 
de cobre y se imprimieron pasándola por la 
prensa una sola vez.

8-10. William Caslon, muestras de romanas 
e itálicas Caslon, 1734. Por su practicidad y 
su sencillez, los diseños de Caslon llegaron 
a ser el estilo romano preponderante en todo 
el imperio británico hasta bien entrado el 
siglo xix.

8-11. John Baskerville, la lápida, sin fecha.
Esta lápida de muestra enseñaba a los posibles 
clientes la habilidad como lapidario del joven 
Baskerville y toda la variedad de estilos de 
letras que podía hacer.

8-12. John Baskerville, portada de Bucólicas, 
Geórgicas y  Eneida de Virgilio, 1757. Baskerville 
redujo el diseño a formas de letras dispuestas 
y espaciadas simétricamente y redujo el conte
nido al autor, el titulo, el editor, la fecha y la 
ciudad de publicación, con lo cual consiguió 
economía, sencillez y elegancia.

8-13. John Baskerville, portada del Paraíso 
recuperado  de Milton, 1758. El orden majes
tuoso del diseño de página de Baskerville se 
debe a la armonía de los elementos y a 
los intervalos espaciales que los separan.

Como diseñador de libros en una época de portadas e ilustra
ciones grabadas complejas, en la que se usaban en abundancia los 
florones, los ornamentos y las iniciales decoradas, Baskerville optó 
por el libio puramente tipográfico (figuras 8-12 y 8-13). Con sus 
alfabetos magníficos empleaba márgenes anchos y utilizaba con 
generosidad el espacio entre las letras y las líneas. Para mantener 
la pureza elegante del diseño tipográfico, descartaba un porcentaje 
excepcionalmente elevado de cada tirada y fundía y volvía a mol
dear sus tipos después de cada impresión.

Las mejoras de Baskerville para sus cuatro prensas, construidas 
en sus propios talleres, se centraban en una alineación perfecta 
entre las placas de presión metálicas de 2,5 centímetros de grosor 
y la platina plana de piedra. Lo que sostenía la hoja de papel que 
se estaba imprimiendo era muy fuerte y homogéneo, con lo cual 
lograba impresiones parejas y totales.

Por el método de ensayo y error se llegó a desarrollar una tinta 
compuesta de aceite de linaza hervido a la que se añadía resina 
negra o ámbar y se dejaba madurar varios meses; a continuación
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se le añadía un pigmento negro de hollín molido bien fino (que se 
obtenía de ías «lámparas para calentar las tenacillas del vidrio y los 
soldadores»). La resina aportaba a aquella tinta negra tan densa un

brillo casi púrpura.
El papel nunca había tenido una superficie tan lisa y satinada 

como en los libros de Baskerville; para lograrlo, se usaba papel 
sin marca prensado en caliente. Antes del Virgilio de Baskerville, 
los libros se imprimían sobre papel verjurado, que tiene un patrón 
textural de líneas horizontales, producido, durante la fabricación, 
por los alambres que forman el tamiz del molde del fabricante; Jos 
apretados alambres paralelos se sostienen mediante alambres más 
gruesos, perpendinculares a los más finos. El papel sin marca fabri
cado para Baskerville se hacía con un molde que tenía un tamiz 
mucho más fino, hecho con alambres entretejidos como si fuesen 
tela, con lo cual prácticamente se eliminaba la textura de las mar
cas de los alambres.

Todos los papeles fabricados a mano tienen una superficie 
osea y  cuando se humedece antes de imprimir en una prensa 
nanual, el papel se vuelve más tosco. Como Baskerville quería una 
npresión elegante, hacía prensar en caliente el papel después de 
oprimirlo, para obtener una superficie lisa y refinada. La manera 
' Que prensaba en caliente o calandraba el papel es objeto de

controversia, porque las fuentes de aquella época ofrecen ,nfor- 
I s  contradictorios. Según una versión. Baskerville diseño y cons
truyó una prensa alisadura con dos rodillos de cobre de 21.6 cen
tímetros de diámetro y casi un metro de largo. Una segunda 
versión sostiene que Baskerville empleaba a una mujer y a una 
niña para manejar una prensadora o satinadora que funcionaba 
de una forma muy parecida a una planchadora de ropa. Sin 
embargo, otra versión sostiene que, a medida que se retiraba cada 
página de la prensa, se intercalaba entre dos planchas de cobre 
muy pulidas y calientes, que extraían la humedad, fijaban la tinta 
y producían aquella superficie satinada. Como Baskerville guar- 
daba celosamente sus innovaciones, sólo podemos suponer cuál 
de estos métodos empleaba. Consciente del mercado potencial de 
un papel de carta liso como un espejo, aplicó su proceso para 
desarrollar un negocio regular de artículos de papelería a través de 

los libreros.
La consecuencia de este esfuerzo fueron libros extraordinarios 

en cuanto a contraste, sencillez y refinamiento. Los celos profesio
nales hicieron que los críticos de Baskerville lo menospreciaran, 
tachándolo de «aficionado», por más que su trabajo estableció 
un nivel de alta calidad. Algunos de sus críticos sostenían que leer 
la tipografía de Baskerville les hacía daño a la vista, por la nitidez
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8-14. VVilliam Playfair, diagrama del Atlas comercial y  político,
1786. En este grabado coloreado a mano se utiliza un gráfico* 
lineal para representar el impacto de las guerras sobre la subida 
vertiginosa de la deuda nacional británica.

8-15. Louis René Luce (diseñador) y Jean Joseph Barbou (impresor), 
página de ornamentos del Ensayo sobre una nueva tipografía,
1771. Estas terminaciones y marcos ornamentales construidos 
con tanta meticulosidad expresan la autoridad y el absolutismo 
de la monarquía francesa.

y el contraste. Benjamín Franklin. que admiraba a Baskerville, (e 
escribió una carta en la que le contaba que él mismo había cortado 
el nombre de la fundición de una hoja de muestra de Caslon. 
le había dicho a un conocido que se quejaba de la tipografía de 
Baskerville que era la hoja de muestra de Baskerville y le había 
pedido que le indicara los problemas. La víctima de la ocurrencia de 
Franklin procedió a pontificar sobre los problemas y a quejarse 
de que el mero hecho de mirarla le producía dolor de cabeza.

Baskerville publicó cincuenta y seis libros, el más ambicioso de 
los cuales fue una Biblia en folio en 1763. Aunque despertó indi
ferencia y hasta hostilidad en Jas islas británicas, el diseño de sus 
tipos y sus libros llegaron a ser influencias importantes en el conti
nente europeo y el italiano Giambattista Bodoni (1740-1813) y la 
familia Didot, en París, se entusiasmaron con su trabajo.

El origen de la in fog rafía
La base de la infografía es la geometría analítica, una rama de la 
geometría desarrollada y utilizada por primera vez en 1637 por el 
filósofo, matemático y científico francés René Descartes (1596- 
1650). Descartes utilizaba el álgebra para resolver problemas de 
geometría, formular ecuaciones para representar líneas y curvas y 
representar un punto en el espacio mediante un par de números. 
En un plano en dos dimensiones. Descartes trazó dos líneas per
pendiculares llamadas «ejes»: una línea horizontal llamada «eje x» 
y una línea vertical llamada «eje y». Cualquier punto del plano se 
puede especificar mediante dos números: uno que define su dis
tancia desde el eje horizontal y el otro que define su distancia 
desde el eje vertical; por ejemplo, x=2, y=3 indica un punto situado 
a dos unidades a lo largo de la linea horizontal y tres unidades a lo 
largo de la línea vertical. Estos números se llaman «coordenadas 
cartesianas». Los ejes se pueden repetir a intervalos regulares para 
formar una cuadrícula de líneas horizontales y verticales llamada 
«cuadrícula cartesiana».

Las coordenadas cartesianas y otros aspectos de la geometría 
analítica fueron utilizados posteriormente por el escritor y cientí
fico escocés Wilham Playfair (1759-1823) para convertir datos 
estadísticos en gráficos simbólicos. Este hombre apasionado y con 
oomiones firmes sobre el comercio y la economía trabajó intensa

mente para defender y difundir sus convicciones. En 1786 publicó 
su Atlas comercial y político, un libro cargado de compilaciones 
estadísticas que, en cuarenta y cuatro diagramas, introducía el 
gráfico lineal o cartesiano (figura 8-14) y el diagrama de barras 
para representar gráficamente información compleja. En los gráfi
cos de líneas aparecían dos ejes —el horizontal representaba el 
año y el vertical representaba millones de libras—, que mostraban, 
de año en año. las importaciones y las exportaciones entre 
Inglaterra y sus colonias, para poder ver enseguida los excedentes 
y los déficits comerciales.

Playfair calculó la superficie de tamaños decrecientes de círculos 
para mostrar la superficie relativa de los países europeos y para 
comparar la población de las ciudades. Estos diagramas se publica
ron en su Breviario estadístico de 1801. Presentó el primer dia
grama de «circulo dividido» (lo que hoy llamamos «gráfico circu
lar») en 1805, en su traducción al inglés de un libro francés titulado 
Informe estadístico de Estados Unidos de América. El diagrama de 
Playfair era un circulo partido en trozos en forma de cuña que 
representaban la superficie de cada estado y territorio. Los lectores 
podían ver de un vistazo lo inmensos que eran los territorios recién 
adquiridos en el oeste en comparación con estados como Rhode 
Island y New Hampshire. De este modo, Playfair creó una catego
ría nueva de diseño gráfico, actualmente llamada «infografía».
Este campo del diseno ha ido adquiriendo cada vez más importan
cia, debido al aumento de nuestra base de conocimientos, que 
requiere gráficos para presentar información compleja de forma 
comprensible.

Los diseños im periales de Louis René Luce
Un diseñador de tipografías y grabador de punzones de la 
Imprenta Real, Louis René Luce (murió en 1773) hizo una manifes
tación imperial del diseño gráfico. Durante las tres décadas com
prendidas entre 1740 y 1770, Luce diseñó una serie de tipos estre
chos y condensados, con remates puntiagudos como aguijones. 
Los marcos decorativos grabados se usaban mucho y requerían una 
segunda impresión: primero se imprimía el texto y a continuación, 
en una segunda pasada de las mismas hojas, los marcos. Luce creó 
una extensa serie de marcos, ornamentos, trofeos y demás recur
sos gráficos de una variedad impresionante y una excelente calidad 
de impresión. Estaban diseñados con una perfección mecanicista 
que proyecta un aire de autoridad imperial. Posteriormente, el 
cajista organizaba estos ornamentos, moldeados en secciones 
modulares, según la configuración deseada. La densidad de la línea 
en los ornamentos de Luce se planificaba con cuidado para 
que fuera compatible visualmente con sus tipografías y a menudo 
tenia un peso idéntico, de modo que parecían encajar juntos en el 
diseño. En 1771, Luce publicó su Ensayo sobre una nueva tipogra
fía, con noventa y tres planchas que presentaban la gama de sus 
logros en diseño (figura 8-15).

Tanto Fourmer el Joven como Luce murieron antes de que la 
Revolución Francesa destrozara el mundo en el que vivieron y sir
vieron, el antiguo régimen de la monarquía francesa. Los opulen
tos diseños arquitectónicos, gráficos y de interiores que auspiciaba 
la realeza perdieron toda relevancia social en el mundo de la demo-
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8-16. Giam battista Bodoni, portada del Ensayo tipográfico, 1771. 
La influencia de Fournier el Joven sobre los primeros trabajos 
de Bodoni se nota muchísimo en el diseño de esta página.

8-17. Giambattista Bodoni, primera página de una parte de  
las Obras de Virgilio, volumen n, 1793. En diseños tan puros 
y sencillos, cualquier modificación de los espacios entre letras 
y  entre líneas resulta decisiva para la armonía del diseño global.

&-18. Giambattista Bodoni, página del Manual tipográfico, 1818. 
La claridad nítida de  las letras de Bodoni se repite en los filetes 
dobles; estos filetes y  marcos, compuestos de elementos dobles 
y  triples, gruesos y  finos, repiten los contrastes de  peso 
de los tipos modernos de Bodoni.

erada y la igualdad que surgió del caos de la Revolución. Tal vez el 
colmo de la ironía fuera que, en 1790, la tipografía Romain du Roi, 
encargada por Luis XIV, se utilizara para imprimir folletos políticos 
radicales en apoyo de la Revolución Francesa.

El estilo  m oderno
Giambattista Bodoni, hijo de un impresor indigente, nació en 
Saluzzo, en el norte de Italia. De joven viajó a Roma y fue apren
diz en la Propaganda Fide, la imprenta católica que imprimía 
material para las misiones en las lenguas nativas para ser usado en 
todo el mundo. Bodoni aprendió a grabar punzones, pero dejó de 
tener interés en vivir en Roma cuando se suicidó Ruggeri, el direc
tor de la imprenta, que era su mentor. Poco después, Bodoni se

iarchó de la Propaganda Fide con la idea de viajar a Inglaterra 
tal vez trabajar con Baskerville. Cuando fue a ver a sus pac-es 
otes de marcharse de Italia, pidieron a Bodoni. que entonces 
?nía veintiocho años, que se hiciera carao de la Stamperia Rea e 
i imprenta oficial de Fernando, el duque de Parma Secón 
ceptó el encargo y se convirtió en el impresor particular ce a 
orte. Imprimía documentos oficiales y las publicaciones cue cue- 
a el duque, además de los proyectos que el mismo conced a 
ponía en marcha. La influencia inicial en su diseño fue ce 
ournier el Joven, cuya fundición proporcionaba tipos y orna men
os para la Stamperia Reale después de que se hiciera careo 
odoni. Aunque a veces le faltaban erudición y una mejor ccrrec- 
ión de pruebas, la calidad del diseño y la impresión de Bodon.' 
ontribuyeron a su creciente reputación internacional En 1 ?9 o e 
'aticano lo invitó a Roma para establecer una prensa para imcn. 
nir allí los clásicos, pero, para contrarrestar la invitación el tiuque 
e ofreció a ampliarle las instalaciones, darle mas independencia 
-concederle el privilegio de imprimir para otros clientes, de moco
jue Bodoni decidió quedarse en Parma 

Por aquel entonces, el clima cultural y político estaba cam- 
liando. Como consecuencia de la revuelta contra la monarq^a 
rancesa se produjo un rechazo de los diseños exuberantes que 
íabían sido tan populares durante el remado de Luis XV y e' de v V‘i> 
<VI. Para llenar aquel vacio formal, arquitectos, pintores \ esvufto- 
es adoptaron con entusiasmo las formas clásicas de! arte ant^-e 
juego y romano, que cautivaba ai publico en la década de 1 ?oo 
iodos los aspectos del diseño requerían un enfoque nuevo que Vuv 
Huyera al estilo rococó, pasado de moda Colocándose a a • ■ 
juard.a, Bodon, desarrolló tipografías y diseños de páqmas nurw'v
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(¡guras 8-16 y 8-17 muesiran la evolución de Bodon, desde el 
rococó Inspirado en Fourn.er el Joven hasta el estilo moderno 

El término «moderno», como definición de una categoría nueva 
de la tipografía romana, fue utilizado por primera vez por Fournie! 
el joven en su Manual tipográfico para describir las tendencias 
de diseño que culminaron en el trabajo de madurez de Bodon,
El impulso inicial tueron los remates finos y rectos de la Romam du 
roí de Grandjean, seguidos de las páginas grabadas por artistas 
Después fueron las formas de las letras y el diseño de pagina de 
Baskerville, en especial su costumbre de afinar los trazos ligeros 
de sus caracteres para incrementar el contraste entre los gruesos 
y los finos. Otros factores fueron el rechazo de ornamento por 
parte de Baskerville y su uso generoso del espacio. Otra tendencia 
el diseño de formas de letras más estrechas y más condensadas' 
dio a los tipos un aspecto más alto y más geométrico. Por último' 
todas estas tendencias evolutivas fueron alentadas por la creciente 
preferencia por un tono y una textura tipográficos más ligeros 

En torno a 1790. Bodon, rediseñó las formas de las letras roma
nas para darles un aspecto más matemático, geométrico y mecá
nico. Reinventó los remates, convirtiéndolos en lineas delgadas que 
formaban ángulos rectos con los trazos verticales, suprimiendo el 
flujo en disminución del remate haca el trazo vertical de las roma 
ñas antiguas. Los trazos finos de estas letras se reducían hasta el 
mismo peso que los remates delgados, creando una nitidez bri
llante y un contraste deslumbrante y nunca visto. Bodon, definió su 
ideal de diseño como limpieza, buen gusto, encanto y regularidad 
Esta regularidad, la estandarización de las unidades, fue un con
cepto que surgió de la emergente era industrial de la mecaniza 
ción. Bodoni decidió que las letras de las tipografías se tenían que 
crear mediante combinaciones de una cantidad muy limitada de 
unidades idénticas. Esta estandarización de formas que se podían 
medir y construir marcó la desaparición de la caligrafía y la escri
tura como fuentes del diseño de tipos y el final de la anterior 
imprecisión del tallado y el moldeado del diseño de tipos. Las for
mas precisas, mensurables y repetibles de Bodoni expresaban la 
visión y el espíritu de la era de la mecanización. Llama la atención 
que, mientras Bodoni construía alfabetos de partes intercambia
bles, el inventor estadounidense Eli Whitney montaba armas de 
fuego de piezas intercambiables en su fábrica de New Haven 
(Connecticut), como un anuncio de las técnicas de fabricación en 
serie que no tardarían en revolucionar la sociedad occidental.

En las composiciones de páginas de Bodoni se dejaron de lado 
los marcos decorativos y los ornamentos del trabajo decorativo 
anterior que había llevado a la fama a la Stamperia Reale y se 
adoptó la economía de forma y la eficiencia de función. La pureza 
severa del estilo de diseño gráfico posterior de Bodoni presenta 
afinidades con la tipografía funcional del siglo xx. Un diseño de 
página abierto, sencillo, con márgenes generosos y espacio abun
dante entre letras y entre lineas son sus características. Aumentó 
la l.gereza, gracias al uso de una altura de x menor y astas ascen
dentes y descendentes más largas. En algunas tipografías, las 
letras se moldeaban en metal extragrande para que el tipo no 
quedara demasiado ajustado, en consecuencia, estas tipografías 
siempre perecían tener un interlineado generoso

Casi todos los libros de aquella época, incluidos la mayoría de 
los 345 publicados por Bodoru, eran reediciones de los clásicos 
griegos y romanos. Los críticos aclamaron los volúmenes de 
Bodoni, entre los que figuran las Obras de Virgilio (figura 8-17), 
como expresión tipográfica del neoclasicismo y un retorno a la 
«antigua virtud», algo sorprendente, teniendo en cuenta que 
Bodoni estaba abriendo caminos nuevos Bodoni diseño alrededor 
de trescientas tipografías y planifico un libro de muestra monu
mental para presentar su trabajo Cuando muño, su viuda y su 
regente, Luigi Orsi. continuaron con el proyecto y en 1818 publica
ron el Manual tipográfico en dos volúmenes (figura 8-18). Esta 
monumental loa a la estética de las formas de las letras y homenaje 
al genio de Bodoru marca un hito en la historia del diseño gráfico.
En 1872, los ciudadanos de Saluzzo honraron a su hijo predilecto, 
erigiéndole una estatua, curiosamente, su nombre está grabado en 
el pedestal en letras romanas antiguas.

En 1713 comenzó una dinastía familiar de impresores, edito
res, fabricantes de papel y fundidores de tipos, cuando Francois 
Didot (1689-1757) estableció una empresa de impresión y venta 
de libros en París En 1780, su hijo, Fran<;ois-Ambroise Didot 
(1730-1804). presentó un papel sin marca liso y muy bien aca
bado. siguiendo el modelo del papel encargado por Baskerville en 
Inglaterra. Después de experimentar mucho con la fundición de 
tipos, Didot llegó a unos estilos de tipos matgre (fino) y gras 
(grueso), similares a las tipografías condensadas y expandidas de 
la actualidad. Alrededor de 1785, Franqois-Ambroise Didot revisó 
el sistema de medición tipográfica de Fourmer y creó el sistema 
de puntos que se usa actualmente en Francia. Se dio cuenta de 
que la escala de Fourmer se contraía al imprimirse en papel 
húmedo y m siquiera el original de imprenta de Fournier tenía un 
patrón que pudiera servir como referencia, de modo que adoptó 
como patrón el pied de roi oficial, dividido en doce pulgadas 
francesas; a continuación, cada pulgada se dividía en setenta y 
dos puntos. Didot desechó la nomenclatura tradicional para dis
tintos tamaños (cicero, Petit-Romam, Gros-Text, etcétera) y los 
identificó con la medida del cuerpo del tipo de imprenta en pun
tos (diez puntos, doce puntos, etcétera). El sistema Didot se 
adoptó en Alemania, donde fue revisado por Hermann Berthold 
en 1879 para trabajar con el sistema métrico. En 1886, el sistema 
Didot, revisado para adecuarlo a la pulgada inglesa, fue adop
tado como medida de referencia por los fundidores de tipos esta
dounidenses, mientras que Inglaterra adoptó el sistema de pun
tos en 1898. Las tipografías (figura 8-19) hechas a partir de 1775 
por Franqois-Ambroise Didot eran más ligeras y geométricas, 
siguiendo la evolución de los diseños de Bodoni bajo la influen
cia de Baskerville.

Fran<;o¡s-Ambroise tuvo dos hijos: Pierre Didot (1761-1853), 
que se hizo cargo de la imprenta de su padre, y Firmin Didot (1764- 
1836), que sucedió a su padre al frente de la fundición de tipos 
Didot. Entre los logros notables de Firmin cabe destacar la inven
ción de la estereotipia, que consiste en hacer un molde de una 
superficie en relieve, apretando contra ella un material maleable 
(pulpa de papel húmeda, yeso o arcilla) para obtener una matriz. 
Se vierte metal fundido sobre la matriz para obtener un duplicado
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L e s  a r t istes  choisis par M o s s i e u r  pour cxécutor 
son cdilion de l a  G ervsaleuhe uperata deman
dan avec confiance aux souscriptcurs de cci ou- 
vrage un dclai de quclques mois pouren mcitrc au 
jour h  prcmic/c Hvraison. II est rarcnwnt arrivé 
qu'un ouvrage oú soní entres Ies oriiemenis de la 
gravurc aít pu ¿iré donné au temps prcíix pourlc- 
qucl ¡I avoii éié pcomls: cei art entrante bcaucoup 
de dificultes <ju¡ causan des retards íorcés; et ccr- 
taíncmem on pan  regarder commc un empccltc- 
ment ¡nsurinoniable les jours courts et obscurs 
d'un hiver longct rigourcux. D'aillcurs h  quantité 
douvnges de gravare proposés áciucllcmcnt par
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de la plancha de impresión. Gracias a la estereotipia se pudieron 
imprimir mayores tiradas.

Después de la Revolución, el gobierno francés honró a Pierre 
D/dot, cediéndole la imprenta que antes usaba la Imprenta Real 
en el Louvre, donde el renacimiento neoclásico de la era napole
ónica se manifestó en el diseño gráfico en una serie de Éditions 
du Louvre (figura 8-20). Unos márgenes generosos rodean la 
tipografía moderna de Firmin Didot, más mecánica y precisa aún 
que la de Bodoni. Las ilustraciones grabadas, hechas por artistas 
que trabajan a la manera neoclásica del pintor Jacques Louis 
David (1748-1825), tienen una técnica impecable y mucho con
traste de valores. Al tratar de imitar la naturaleza en su forma
más perfecta, estos artistas han creado figuras tan ideales como 
estatuas griegas, congeladas en ilustraciones enmarcadas de 
poca profundidad. Alcanzan una perfección pocas veces igua
lada, aunque precaria.

Bodoni y Jos Didot eran rivales y espíritus afines. Son inevitables 
las comparaciones y la especulación acerca de quién innovaba y 
quién imitaba. Compartían Jas mismas influencias y el mismo 
entorno cultural. Ejercían una influencia recíproca, porque tanto 
Bodoni como los Didot trataban de impulsar el estilo moderno más 
que el otro y, al hacerlo, cada uno impulsaba la estética del con
traste, la construcción matemática y la perfección neoclásica lo

más oosible Se reconoce a Bodoni más habilidad como diseñador 
v como impresor, pero los Didot eran más eruditos. Bodon, pro
clamó que a él sólo le interesaba lo espléndido y que no trabajaba 
para el lector común. Además de sus lujosas ediciones en folio, los 
Didot emplearon su nuevo proceso de estereotipia para hacer edi
ciones mucho más numerosas de libros económicos para grandes 
públicos. En 1819, un año después de la publicación del Manual 
tipográfico, se publicó en París la Muestra de caracteres nuevos 
[...J de P. Didot el Viejo.

La impresión iluminada de William Blake
En ios últimos años del siglo xvm apareció un contrapunto inespe
rado a la tipografía seria de Bodoni y Didot: la impresión iluminada 
del poeta y artista visionario inglés William Blake (1757-1827). 
De niño, Blake decía que había visto ángeles en un árbol y al pro
feta Ezequiel en un campo. Después de trabajar como aprendiz de 
grabador y de estudiar en la Royal Academy, Blake inauguró un 
taller de impresión a los veintisiete años, donde contó con la cola
boración de su hermano menor, Robert Tras la muerte de este, tres 
años después, Blake dijo que había visto el alma de Robert salir ale
gremente a través del techo e informó a sus amigos que Roben se 
le apareció en un sueño y le habló de una manera de imprimir sus 
poemas e ilustraciones como grabados en relieve sin tipografía
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LIBER QUINTUS.

I.iterka médium Acucas jam  classc (cncbal 
C c rlu s  i lc r ,  ftuctiiMjuc atros Aquilom* srra b a t,
M icuia rcsp ic icn s , qu.v jam  in fc lic is  E li\ s z  
C o lim e n  l  liaim uis. Qua* tantuui acccnd eril igncin  
Causa la ic l ;  duri magno sed a morí* dolores 
I'o lluto , noiumqm* fu re ns ijuid femiua p o ssil,
T riste  p er auguriu iu  T eu cro ru m  peetora dueunt.

l ' l  pelagus tenucre ra le s , tice jam  am plius ulla  
O eeurrit te llu s , inaria «indique e l utidiqui* c«elum ; 
O llt e a ru le u s sup ia  eaput adstitit im b er,
Noctcm  liicm ciiiq u c ferens; ct in lio rru il uuda tenebris. 
Ipse gubernator pn[>p¡ Pa lin u ru s ah a lia : 
l le u !  quianam  tatiti c inxeru n t x th era  n im b i?  
Q u id s c , pater N cp lu n c , paras? S ic  deinde lo cu lu s , 
Colligcn* .«nna ju b r t , salid isque ineucubcre r«-niis: 
O bliqualqm - s iiiu s  iu s c n tu iii, ae lalta fa llir :
Magnauiuu* A cu ca , n o n , si u iilii Jn p p ilc r  auctor

v.
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Blake comenzó a publicar libros con su poesía; cada página 
se imprimía como un grabado monocromo, combinando palabras 
e imágenes. A continuación, Blake y su esposa pintaban a mano 
cada página con acuarelas o estampaban los colores, encuaderna
ban a mano cada ejemplar con tapas de papel y lo vendían a un 
precio modesto. La fantasía lírica, los remolinos resplandecientes 
de color y la visión imaginativa que Blake conseguía con su poesía 
y con los diseños que la acompañaban representan un esfuerzo de 
trascender lo material del diseño gráfico y la impresión para alcan
zar una manifestación espiritual. La portada de los Cantos de la 
inocencia (figura 8-21) de 1789 muestra la manera en que Blake 
integraba las formas de las letras con las ilustraciones. Los remoli
nos de follaje que prolongan los remates de las letras se transfor
man en hojas para el árbol y pequeñas figuras retozan entre estas 
letras contra un cielo radiante.

El firme idealismo de Blake y sus creencias espirituales hicieron 
que algunos lo rechazaran por loco y murió en la pobreza y sin nin
gún reconocimiento. Su reacción contra el hincapié que hacía el 
neodasicimo en la razón y el intelecto, sumada a su interés por la 
imaginación, la introspección y las emociones como fuente de su 
trabajo, convierten a Blake en un heraldo del romanticismo del 
siglo xix. Sus colores brillantes y sus formas orgánicas en espiral son 
precursores del expresionismo, el modernismo y el arte abstracto.

8-19. Fran^ois-Ambroise Didot, tipografía de un prospecto para 
la Jeru sa lén  liberada  de Tasso, 1784. La tipografía que se usa en 
este folleto informativo sobre la próxima publicación de una novela 
romántica fue diseñada en la fundición de Didot y constituye uno 
de los primeros ejemplos de tipografía moderna. Los remates del
gados y rectos, el máximo contraste entre trazos gruesos y finos 
y la construcción sobre un eje vertical caracterizan esta ruptura con 
las formas de transición.

8-20. Pierre Didot (impresor), páginas de Bucólicas, G eórgicas  
y  Eneida  de Virgilio , 1798. Esta doble página muestra la perfección 
espléndida, los márgenes generosos y la fría  mesura del diseño 
gráfico neoclásico.

8-21. W illiam  Blake, portada de los Cantos d e  la inocencia , 1789. 
Un alegre arco iris de color anima el cielo en la portada 
del volumen de Blake de amables poemas que captan 
la m aravilla de la infancia.
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8-22. Thomas Bewick. -Sabueso inglés», de Historia genera/ e 
los cuadrúpedos. 1790 (izquierda) y ««Escribano cerillo», de Aves 
británicas. 1797 (derecha). Bewick consiguió su impresionante 
variedad de tonos combinando técnicas de línea blanca sobre 
negro (algo similar a dibujar con tiza sobre una pizarra) con un 
tratamiento más habitual de linea negra sobre blanco en las zonas
más claras.
8-23. Thomas Bewick (grabador) y William Bulmer (impresor), 
página de La caza de William Somerville, 1796. La sencillez se 
vuelve exquisita en este caso, porque el papel, la tipografía, 
la impresión y  los grabados reflejan la perfección del oficio.

8-23

In  A lb ionV iile . "  lien glorious Ed g ar rcign'd.
He. w isely provideni. from her w hitc cliffs 
I ju n c J ic l  lia if  her Comes. and . w itli num erous ficen. 
Covcr*d liís  w ide dom ain: chcrc jn o u d lv  rodé.
Lord o f clic deep. che greac prerogacive 
O f  Bricish uionarclis. E a c h  invad er bold.
Dañe and N orw cgian. ac a d i« au cc  gazed.
And. disappomted, gnadi'd hís tcctli in  va in .
¡le  scour'd che seas, and to remócese shorts  
W Uh sxvelling sails che trem bling corsair fled.
R ich  coinmcrcc flourish’d ; and w itli busy oars 
Dash’d che resounding surge. Ñ o r Icss . ac land .
H ís roval cares: " is c ,  potcnt. gracious p rin ce !
H is subjeeis from their cruel loes he saved,

El fin de una época
El orgullo nacional británico condujo a la creación de la Imprenta 
Shakespeare en 1786 para producir ediciones de un esplendor que 
rivalizara con los volúmenes de París y Parma. La impresión en 
Inglaterra se encontraba en un estado tal, que había que estable
cer una imprenta, una fundición de tipos y una fábrica de tinta 
para poder producir trabajos de la calidad deseada. Llamaron a 
Londres al grabador de punzones William Martin (murió en 1815), 
que había sido aprendiz de Baskervi/le y era hermano de su 
regente, Robert Martin, para diseñar y grabar tipos «imitando las 
letras finas y afiladas que usan los impresores franceses y los italia
nos». Sus tipos combinaban las proporciones majestuosas de 
Baskerville con los fuertes contrastes de las tipografías modernas. 
William Bulmer (1757-1830) fue escogido por los editores John 
yJosiah Boydell y George y W. Nicol para imprimir, en nueve volú
menes, Las obras dramáticas de Shakespeare, 1792-1802, a las 
que siguió una edición de Milton en tres volúmenes.

De niño, en Newcastle. Bulmer había sido muy amigo de 
Thomas Bewick (1753-1828), el llamado «padre de la xilografía» 
(figura 8-22). Después de trabajar como aprendiz del grabador 
Ralph Beilby y de aprender a grabar hojas de espadas y placas para 
puertas, Bewick se centró en las ilustraciones grabadas en madera. 
Su técnica de «línea blanca» consistía en usar un buril fino para 
conseguir delicados efectos tonales, tallando a contrahílo en blo
ques de madera de boj turca. Las xilografías se hacían tallando

madera más blanda en el sent.do de la veta. La publicación de su 
Historia general de los cuadrúpedos, en 1790. aportó renombre 
a Bewick y a su técnica, que se convirtió en un importante método 
de ilustración para la impresión tipográfica hasta la aparición de los 
semitonos de fotomecánica, casi un siglo después.

Bulmer utilizó los tipos de Martin y las xilografías de Bewick en 
una serie de volúmenes, como La caza de William Somew.lle 
en 1796 (figura 8-23). en la cual el diseño limpio y espacioso de 
Bodoni y Didot se atenuaba con la legibilidad y la calidez inglesa 
tradicional. Estos volúmenes delicados se podrían considerar 
el «representante» lírico de un período de tres siglos y medio de 
diseño gráfico e impresión que comenzó con Gutenberg en 
Maguncia. La impresión había sido un trabajo manual y ei diseño 
gráfico había incluido la composición de los tipos de metal y el 
material correspondiente con ilustraciones impresas a partir de 
bloques hechos a mano. El siglo xvm concluyó con violentas revo
luciones políticas en Francia y en las colonias americanas 
Inglaterra fue el núcleo de las fuerzas crecientes de la inmensa 
agitación de la revolución industrial. Los cambios arrolladores que 
fueron el preludio de la transformación de una sociedad agrana 
y rural con productos hechos a mano en una sociedad industrial 
con productos hechos a máquina sacudieron la civilización occi
dental hasta sus cimientos. Todos los aspectos de la experiencia
humana, incluidas las comunicaciones visuales, sufrieron cambios 
profundos e irrevocables.
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ifCc Oâ 3 snttu J&ja fi*j. i  ástórj *  «ser srj a k  húmedo'00**1™**'"0 <Je
ftsisJtó tí* ü cierra ar.Crnw  *  ? « j  «  HUI íAdam -o

% ’SjSTalbot, primer negativo fotográfico P mer retrato íotopráfi
i&Seoeftídcr Inventa la litografía is&Comw en tfpscúef&ireí&&)!$?& ^ f

>6>9 *  ftny a6as» ¿rio» ísjr tt&a rtvu<*yfcyy ¿j?# “*V 3e C-v •.
t s a C x to M s rm

Wodióo
rICo

iSuMxset

^  ««ertna. 
■s-'- Nace Morris



1900

-1—1- >111
, • Los carteles xllograliados predominan en las vallas publicitarias 
Pranp Inaugura una empresa lltográtlca en Coslon
■ .• <<»L/xU«vAUyiWMor'-"# ■ • ■ r A* > •;

Comlcma la decadencia de los carteles de tipos de madera a medida que so Impone la litografía 
i '(■ •• Mcrgenlhalcr,linotipia

Lanston, monotipo• ̂  Se «• ******RerU* a '
Las planchas secas sustituyen a las húmedas

• ; : Cameron. retratos fotográficos •• • • . - •
Moss. fotograbado comerclalmcnto factible 

O'Sulllvan. expedición geológica
. •  . orady y su plantilla fotografían la guerra La cámara do Eastman Kodak convierte la fotografía en «una forma de arto al alcance de todos*

do secesión estadounidense Grccnaway, Al pío de mi ventana
Morgan, trama de semitonos experimcnial • /  • . . •

i- i')  P.nvr- • Ives. primeros procesos de semitonos
• Con, r.
j  cuerrJ ACrane, su primer libro Infantil

Ives. trama de semitonos
Muybrldge, secuencia fotográfica

Prang. tarjeta de Navidad Inglesa 
Prang, primera tarjeta de Navidad estadounidense 

Nast se Incorpora al Harper's Weckly

El movimiento de Artes y  Oficios y  su herencia
I I I • • l i  l i -

10 Morris da sus primeras conferencias públicas sobre diseño Ashbcc. el Salterio de Essex House 
Se forma el Gremio del Siglo La Biblia de la Oovcs Press

M3Ckmurdo. portada de Wren's City Churches 
Se publica el Hobby Horso

:.r.j 0c'&.
Morris, la tipografía Chauccr 

•. Se forma ct Gremio de Trabajadores del Arte

; Goudy, Typologh 
Koch lo m a  una comunidad creativa

Morris 6  Cr3ne, 7be Slory ct ihe Clitleríng Plaln 
■■■ Morris Inaugura una empresa de arto = *•

y decoración La Camelo! de Gcudy, su primera tipografía
Morris, el Chaucor de Kclmscott; Pissarro funda la Eragny Press;
Rogers se incorpora a la Riverside Press; Hornfcy Inicia la Ashcndenc Press; muere Morris 

Morris diseña la lipogralia Goldcn
• * .o #s' r :  • '**.•••

El Art Nouveau
I  —1-----■■-••■ 1 - 1 H I1

:■< / *! • '  Grassct. primer cartel
: ’*r, - i • •. , r *. ’••• '•

Toulousc-Lautrec, cartel del Moulin Rouge 
^ ,ev ja Hiroshlge. Borrasca nocturna en ct Gran Puente cerca de Atako Van de Vetdc, cartel de Tropon

Jugcnd, primer número; Slclnlcn, cartel de la  Rué; Rickctts Inauguro la Vale Press 
Grassct. Leyenda de tos cuatro hijos do Aymon

Chérel. cartel de La cierva del bosquo • Geardsloy, La muerte de Arturo; Wright abre un estudio de arquitectura

■ i ;  ■: <>■■■•■ i . Toorop,cartel del aceite para ensatadas de Oelft; Mucha,cartel de Glsmonda,
iJr  •. : . .  Rlicad regresa a Estados Unidos; Dradlcy, portadas de The Inland Prlntcr

Ring, Inauguración del Salón de l'Art Nouveau 
• Chérct, Legión de Honor

Bchrcns.fI beso
■ Oudorvich, cartel do Bitíer Campari

La génesis del diseño del siglo xx
--------------------------------------------------- 1—i -i  ■«—§-■-•— ------------------------------------------------------

Se comienza a publicar VcrSacninr, Fundición 8crthald. Akzidcnz Grotcsk 
Moscr, quinto cartel de la Secesión vicncsa

Wright diseña The House Bcauliful
■ ■ ; ;  Se forma la ncutsche Wcrkbund; loc lflc r diseña el cartel de £7 murciélago

■ Ochrcns, texto continuo de palo seco; Kllngspor présenla la Eckmannschritl 
Moscr, cartel de la decimotercera exposición de la Secesión vtenesa;

‘ ■ Wrlghl. la primera casa -estilo pradera»
McNalr y Macdonald. cartel para el Instituto de Bellas Artes de Glasgow 

So forma ta Secesión vicncsa
Kllngspor presenta ta Bchrcnsschrllt

Hotfmann y Moscr. se crean tos Talleres de Vicna 
lauw criks enseña composición geométrica con retículas en Alemania

Bohrons y Bemhartl, Sala de Turbinas de AEG 
Bchrcns. cartel de ta bomhUla de AEG



El diseño graf ' c 0  

y | a  r e v o l a d  

industrial

A
pro-

enunque se podría decir que la revolución industrial se p 
dujo por primera vez en Inglaterra entre 1760 y 1840. en 

_  realidad fue un proceso radical de cambio social y econó
mico. más que un mero periodo histórico. La energía fue un impulso 
importante para esta transformación de una sociedad agrícola en 
una industrial. Hasta que James Watt (1736-1819) perfeccionó el 
motor de vapor, que se comenzó a usar enseguida a partir de la dé
cada de 1780. las fuentes principales de energía eran los animales 
y el hombre. En el transcurso del siglo xix, la cantidad de energía ge
nerada a vapor se centuplicó. Durante las tres últimas décadas del 
siglo, los motores eléctricos y a gasolina aumentaron aún más la pro
ductividad. Surgió un sistema fabril con fabricación a máquina y di
visión del trabajo y aparecieron nuevos materiales, en particular el

hierro y el acero.
Las ciudades crecieron rápidamente, a medida que masas de 

personas abandonaron la economía de subsistencia en el campo 
y buscaron empleo en las fábricas. El poder político se alejó de la 
aristocracia y se acercó a los fabricantes capitalistas, los comer
ciantes y hasta la clase obrera. El conocimientos científico, cada 
vez mayor, se aplicaba a los procesos de fabricación y a los mate- 
iales. La sensación de dominio de la naturaleza y la fe en la capa
cidad humana para explotar los recursos de la tierra con el fin de 
:atisfacer las necesidades materiales despertaron una confianza
*xcitante.

El capitalista sustituyó al terrateniente como la fuerza más 
oderosa en los países occidentales y la inversión en máquinas 
ara la fabricación en serie sirvió de base para un cambio en la 
dustria. La demanda de una población urbana en rápido creci- 
lento y con un poder adquisitivo en expansión estimuló mejo- 
5 tecno,ó9>cas. A  su vez, esto permitió la fabricación en serie, 
e incrementaba la oferta y reducía los costes. Disponer de pro
nos en mayor cantidad y a menor precio estimuló un mercado

Amanda aún mayor. A medida que este ciclo de 
masivo y una oen en )a fuerza impulsora de Un
oferta y * man°  ¡nceSante, el diseño  gráfico desempeñó 
desarrollo indus ^ comercialización de lo que producían
un papel importante
las fábricas. $0 de |a revolución industrial no dejó de

E, avance w V  ^  trabajadores que cambiaron las zonas 
tener costes so ■ fábr¡cas urbanas trabajaban jornadas 
rura'es » # * *  *  mfseroS y vivían en edificios sucos y en
de trece ho P precar¡as. Esta población activa compuesta 
condiciones njños a menudo se quedaba sin trabajo
por h o m b re^  1  ̂ las depresiones, los pánicos eco-
^  \ 3 las quiebras de los negocios o los bancos y la pérdida 
nomicos, rfe |as mejoras tecnológicas más recientes
pe todos'modos, en general el nivel de vida en Europa y Estados
Unidos mejoró muchísimo durante el siglo xix.

No obstante, según los críticos de la nueva era industrial. ia
civilización estaba perdiendo el interés por los valores humanistas 

se preocupaba más por los bienes materiales y la gente estaba 
perdiendo sus vínculos con la naturaleza, la experiencia estética
y los valores espirituales.Una mayor igualdad humana surgió de la Revolución Francesa 

de la guerra de la independencia estadounidense y trajo como 
consecuencia un incremento de la educación pública y el alfabe
tismo, con lo cual aumentó el público para el material de lectura.
Las comunicaciones gráficas se volvieron más importantes y ad
quirieron mayor difusión durante este período inquieto de cambio 
incesante. Como ocurrió con otros bienes, la tecnología redujo el 
coste por unidad e incrementó la producción del material impreso.
A su vez, la mayor oferta provocó una demanda insaciable y así
nació la era de la comunicación de masas.

Las artesanías decayeron considerablemente al desaparecer !a
unidad entre diseño y producción. Antes, un artesano diseñaba 
y fabricaba una silla o un par de zapatos y un impresor intervenía 
en todos los aspectos de su oficio, desde el diseño de tipografías 
y el formato de la página hasta la impresión efectiva de libros y 
pliegos impresos. Sin embargo, durante el siglo xix, la especiali- 
zación de los sistemas fabriles fracturó las comunicaciones gráfi
cas en un componente de diseño y otro de producción y la natu
raleza de la información visual experimentó un cambio profundo 
La variedad de cuerpos y estilos tipográficos se disparó. La inven
ción de la fotografía y, posteriormente, los medios para imprimir 
imágenes fotográficas expandieron el sentido de la documenta
ción visual y la información gráfica. Gracias al uso de la litografía 
en color, la experiencia estética de las imágenes multicolores pasó 
de unos pocos privilegiados al conjunto de la sociedad. Este siglo 
dinámico, exuberante y a menudo caótico fue testigo de un des
file increíble de nuevas tecnologías, formas imaginativas y funcio 
nes nuevas para el diseño gráfico. El siglo xix fue un periodi 
inventivo y prolifico para el diseño de nuevas tipografías desd 
categorías nuevas, tales como las egipcias y las de pal! 
hasta estilos imaginativos y extravagantes.

seo
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las innovaciones en tipografía
u  revolución industrial provocó un cambio en el papel social v eco 
nómico de la comunicación tipográfica. Antes del siglo xix su pr,n’ 
ópal función era difundir información a travós de libros y p|,eo0s 
impresos. El ritmo más rápido y las necesidades de comunicación 
masiva de una sociedad cada vez más urbana e industrializada pro 
vocaron una rápida expansión de las imprentas que trababan 
adestajo, la publicidad y los carteles. Se pedían una escala mayor 
más impacto visual y nuevas características táctiles y expresivas v 
la tipografía de libros, que habla evolucionado lentamente desde la 
letra manuscrita, no satisfacía estas necesidades 

Ya no bastaba con que las veintiséis letras del alfabeto actuasen 
simplemente como símbolos fonéticos La era industrial transformó 
estos signos en formas visuales abstractas que proyectaban formas 
concretas poderosas de fuerte contraste y gran tamaño Al mismo 
tiempo, los impresores tipográficos se enfrentaban con la presión 
cada vez más competitiva de los impresores litografíeos cuyos arte 
sanos cualificados entregaban las ilustraciones directamente a par 
t„ de un boceto y producían imágenes y formas de letras con'la 
imaginación del artista como única limitación Los impresores tipo' 
gráficos recurrieron a los fundidores de tipos para ampliar sus posi
bilidades de diseño y los fundidores se mostraron encantados de 
complacerlos. En las primeras décadas del siglo xix, la producción 
de nuevos diseños de tipos no tuvo precedentes 

Como en muchos otros aspectos de la revolución industrial 
Inglaterra desempeñó un papel fundamental en esta evolución 
y los fundidores de tipos londinenses lograron importantes innova
ciones de diseño. Cas, se podría decir que el primer William Caslon 
fue el abuelo de esta revolución. Además de sus herederos tam

bión llegaron a triunfar por si mismos como diseñadores de tipo
grafías y fundidores de tipos dos de sus antiguos aprendices, que 
fueron despedidos por haber encabezado una revuelta de los tra
bajadores: Joseph Jackson (1733-1792) y Thomas Cotterell (murió 
en 1785). Aparentemente, Cotterell fue el primero que moldeó 
enarena letras decorativas, grandes y negras, ya que en 1765 
su muestrario incluía, en palabras de uno de sus asombrados con
temporáneos, una «letra para carteles o proscripciones, grande 
y voluminosa, ¡tan alta como la medida de doce líneas de pica!» 
(alrededor de 5 centímetros) (figura 9-1).

Otros fundidores diseñaron y modelaron letras más gruesas y los 
tipos se fueron haciendo cada vez más negros Así se llegó a la inven
ción de los caracteres ultragruesos fía t faces} (figura 9-2), una cate
goría importante dentro de! diseño tipográfico, creada por el discí
pulo y sucesor de Cotterell, Robert Thorne (murió en 1820), 
posiblemente en torno a 1803. l os caracteres ultragruesos [fat face] 
son letras romanas con más contraste y más peso, por engrosa- 
miento de los trazos gruesos. El ancho del trazo tiene una propor
ción de 1:2,5 o hasta 1:2 con respecto a la altura de la mayúscula. 
Estas tipografías tan negras no fueron más que el comienzo, ya que 
la Fann Street Foundry de Thorne comenzó a competir con William 
Caslon IV (1781-1869) y Vmcent Figgins (1766-1844). Todos los 
logros de Thorne como diseñador de tipografías quedaron docu
mentados después de su muerte, cuando William Thorowgood (que, 
sin ser diseñador de tipografías, grabador de punzones ni impresor, 
utilizó las ganancias obtenidas en la lotería para hacer la mejor oferta 
cuando la fundición de Thorne se subastó después de su muerte) 
publicó el muestrario de 132 páginas que había sido compuesto 
y estaba a punto de entrar en prensa cuando Thorne murió.

9-1. Thomas Cotterell, pica de doce líneas, tipografía, 
ca. 1765. Estas letras decorativas, que aparecen con su 
tamaño real, les parecían gigantescas a los cajistas del 
siglo xvm, acostumbrados a componer volantes y pliegos 
sueltos con tipos que rara vez llegaban a tener siquiera 
la mitad de este tamaño.



capm no  y- *-* ^ — --------

n n rmitin.
U uousquo tu n d a n  u buto re 9 
C u tilím i, p u tio n tia  n o s trn t  
qunm diu  nos otiuni fu ro r  ¡s 
te tuus oludot ! quoni n ito r

CONSTA \  TÉMPLE 
£ i a : U S 0 7 M 9 0

Quousque tándem  abu 
r r e ,  Catilina, p a tien tia  
nostra? quam diu nos e- 
tiam  furor iste  tu u s  elu- 
det? quem ad flnem sese 
effrenata ja c ta b it au d a 
cia? nihilne te  noctur- 
num presid ium  pa la tii, 
nihil urbis vigiliae, n ih il
a b c d e f g h i j k l m n

a b c d e f g h i j k l m n o p q r

£  1234567890

9-2
9-5

A B C D E FG H IJ
KLM N O PQ R

S T U V W X Y Z Ó i , : ;

<£1234567890

i r
Quousque tándem abutere Catilina, patientia nostra ? 
quamdiu nos etiam fiiror iste tuus eludet ? quem ad 
finem sese effrenata jactabit audacia? nihilne te noc- 
turnum presidium palatii, nihilne urbis vigilia, nihil 
timor populi, nihil consensus bonorum omnium, nihil 
hic munitissimus habendi senatus locus, nihil horum

£1234567890
SALES BY PUBLIC AUCTION.

9-3 9-6

Quosque tándem abu
tere Catilina patientia 

FURNITURE 1820
Quosque tándem abutere Catilina 

patientia nostra? quamdiu nos
W. THOROWGOOD.

9-4

w w JKiw w |

TH IN



Las innovaciones en tipografía
9-2. Robert Thorne, caracteres ultragruesos ( fo t facel 
1821. Aunque según los registros estos disertos datan 
de 1821. cuando William Thorowgood publicó su New  
Specimen ofPrm tm g Types, Late R. Thorne's, en general 
se supone que Thorne disertó los primeros caracteres 
ultragruesos en 1803.

9.3. Vincent Figgins. pica de dos lineas. Antigua, ca 1815 
NO se sabe en qué se inspiró este diseño tan original, pre
sentado por primera vez por Figgins. Uno de los misterios 
en torno a la súbita aparición de formas de letras con 
remates planos es si las inventó Figgins, Thorne o un pin- 
tor de carteles anónimo.

9-4. Robert Thorne. diseños de la tipografía egipcia, 1821 
La comparación con el diseño de Figgins revela diferen
cias sutiles. Thorne basaba esta minúscula en la estructura 
de las letras de estilo moderno, pero  introdujo cambios 
radicales en el peso y los remates.

9-5. Henry Caslon, muestra de la tipografía jónica, media
dos de la década de 1840. La tipografía egipcia sustituyó 
la curva de transición entre los trazos principales de una 
letra y  su remate por un ángulo súbito, mientras que la 
tipografía jónica recuperó  la ligera curva de transición.

9-6. Robert Bes ley (diseñador, jun to  con Thorowgood), 
muestra de una de las primeras Clarendon, 1845. Tras 
su presentación, las Clarendon, una adaptación de las 
jónicas que fue incluso más sutil que el paso de  las egip
cias a las jónicas, llegaron a ser muy populares. A l caducar 
la patente que se les concedió por tres años, aparecieron 
numerosas imitaciones y piraterías por parte de otros 
fundidores.

9-7. Las dos muestras superiores son estilos toscanos típi
cos con remates ornamentales y muestran la diversidad  
de anchos expandidos y condensados producidos por los 
diseñadores del siglo xix. La muestra in ferior es una tos- 
cana antigua con remates planos curvos y ligeramente 
en punta. Obsérvese la atención que se presta a las for
mas negativas en torno a las letras.

Uno de los aprendices de Joseph Jackson, Vincent Figgins, se 
quedó con él y se hizo cargo por completo de la dirección 
durante los tres anos previos a la muerte de Jackson, en 1792. 
figgins no consiguió comprar la fundición de su maestro, porque 
William Caslon III hizo la mejor oferta, pero, sin amilanarse, esta
bleció su propia fundición de tipos y no tardó en labrarse una 
reputación respetable en el diseño tipográfico y de material 
matemático, astronómico y con otros símbolos, que se contaban 
por centenares Antes de que acabara el siglo, Figgins había dise
ñado y fundido una gama completa de letras romanas y había 
empezado a producir letras eruditas y extranjeras La rápida incli
nación del gusto en el diseño tipográfico hacia las romanas 
modernas y los nuevos estilos de impresión m asiva, que tuvo 
fugaren el nuevo siglo, lo afectó m ucho, aunque reaccionó ense
guida / sus muestras (l“  impresión de IB IS  ya mostraban una

gama completa de estilos modernos, antiguos (egipcios) la 
segunda gran innovación del diseño tipográfico del siglo />/ 
(figura 9-3)— y numerosas tipografías de poca calidad, corno las 
«tridimensionales».

Las letras antiguas transmiten una sensación enérgica y mecá
nica, con remates planos y rectangulares, el mismo peso en toda 
la letra y astas ascendentes y descendentes cortas. En el muestra
rio de tipografías de Thorne que hizo Thorowgood en 1821, se 
daba el nombre de «egipcias» (que se sigue usando aún para este 
estilo) a estas tipografías de remates gruesos (figura 9-4). Es posi
ble que el nombre se inspirara en la fascinación de aquella época 
por todos los aspectos de la cultura del antiguo Egipto, un inte
rés que se había intensificado en 1798 y 1799 con la invasión y 
ocupación de Napoleón. Se observaban similitudes de diseño 
entre los alfabetos geométricos gruesos y las características visua
les de algunos objetos egipcios. Ya en la década de 1830, se dio 
el nombre de jónicas (figura 9-5) a una vanante de las egipcias 
con remates ligeramente suavizados y mayor contraste entre los 
trazos gruesos y los finos. En 1845. William Thorowgood and 
Company registró los derechos de una egipcia modificada lla
mada Clarendon (figura 9-6). Estas letras, similares a las jónicas, 
eran egipcias condensadas. con mayor contraste entre los trazos 
gruesos y los finos y remates algo más discretos.

El muestrario de Figgins de 1815 también presentaba la primera 
versión de las letras de estilo toscano del siglo zix (figura 9-7; Este 
estilo, que se caracteriza por remates alargados y curvos, pasó 
por una cantidad increíble de vanantes durante todo el siglo, a 
menudo con protuberancias, entradas y ornamentos

Parece que los fundidores de tipos ingleses intentaban inven
tar todas las variantes de diseño posibles modificando formas 
o proporciones y aplicando todo tipo de adornos a sus alfabetos. 
En 1815, Vincent Figgins presentó estilos que proyectaban la ilu
sión de tres dimensiones (figura 9-8) y. más que signos en dos 
dimensiones, parecían objetos voluminosos Este recurso tuvo 
mucho éxito y en los muestrarios comenzaron a aparecer clones 
en perspectiva para todos los estilos imaginables Una vanante 
adicional fue la profundidad del sombreado, que iba desde som 
bras del grosor del lápiz hasta perspectivas profundas Como los 
artilugios. entre los que cabe mencionar las perspectivas, los per
files (figura 9-9), la inversión (figura 9-10), la expansión y la con
densación. podían multiplicar cada tipografía en un caleidosco
pio de variantes, las fundiciones hicieron proliferar tipografías 
con entusiasmo ilimitado Al mecanizarse los procesos de fab ri
cación durante la revolución industrial, aplicar decoración resul
taba más económico y eficiente Los diseñadores de muebles, 
objetos domésticos y hasta tipografías disfrutaban con la com 
plejidad del diseño Durante la primera mitad del siglo se aplica
ron a las letras decorativas dibujos, motivos vegetales y adornos 
(figura 9-11)

La tercera gran innovación tipográfica de principios del sigio 
xix. la tipografía de palo seco, hizo su modesto debut en un mues
trario de 1816 publicado por W illiam Caslon IV (figura 9 -1 2 : 
Perdida en medio de las tipografías decorativas en mayúsculas, a 
final del libro, una sola linea de mayúsculas monolineales de pal<
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seco de peso intermedio proclamaba: «W CASLON JUNR LETTER 
FOUNDER» (W. Caslon, hijo, fundidor de letras]. Se parecía mucho 
a la tipografía egipcia, aunque no tenía remates, y es probable 
que Caslon IV la diseñara así. El nombre que Caslon adoptó para 
este estilo, Egipcia inglesa de dos líneas, tiende a apoyar la teoría 
de que tenía origen en un estilo egipcio. (Lo de «inglés» denota 
un cuerpo tipográfico que equivale aproximadamente al actual de 
catorce puntos; por consiguiente, «inglesa de dos líneas» indicaba 
un tipo decorativo de unos veintiocho puntos.)

Las tipografías de palo seco, que llegaron a ser tan importantes 
para el diseño gráfico del siglo xx, tuvieron un comienzo experi
mental. Las primeras eran pesadas y se usaron fundamentalmente9-13
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9-8. Vincent Figgins, pica de cinco lineas. In Shade. 1815 
Las primeras tipografías tridimensionales o  en perspectiva 
fueron ultragruesas ( fat facesJ Es posible que los diseña
dores trataran de compensar la ligereza de los trazos 
finos, que tendían a reducir la legibilidad de  estos carac
teres, vistos desde lejos.

9.9. Vincent Figgins, Perla de dos lineas, Outline, 1833 
En las tipografías con perfil y abiertas, una linea de con- 
torno de negrura homogénea rodea la forma del alfa
beto, que suele aparecer en  negro.

9.10. William Thorowgood. egipcia invertida cursiva de 
seis líneas, 1828. Los tipos que aparecían en blanco contra 
un fondo impreso en negro disfrutaron de una populari
dad efímera en las décadas intermedias del siglo x,x y des
pués pasaron de moda.

9-11. Woods y Sharwood. letras de tipografías ornamen
tadas, 1838-1842. Las formas anchas de los caracteres 
ultragruesos [fat face) servían de fondo para ilustraciones 
y elementos decorativos.

9-12. William Caslon IV, egipcia inglesa de dos lineas 
1816. Esta muestra introdujo discretamente lo que llega
ría a convertirse en un recurso importante para el diseño 
gráfico.

9-13. Vincent Figgins, Great Primer Sans-serif de  dos 
lineas. 1832. Tanto el nombre como  el amplio uso de 
la tipografía de palo seco nacieron con las tipografías 
decorativas negras y poco elegantes de los Specimens 
ofPrinting Types de Figgins de  1832.

9-14. Volante para un tren que hace excursiones, 1876.
Para destacarlas más que las negritas, el cajista utilizó 
letras más oscuras para la letra inicial de las palabras 
importantes. Unas formas terminales de mayor tamaño  
combinan con estilos condensados y expandidos en la 
frase «Maryland Day!»

para subtítulos y material descriptivo, debajo de caracteres ultra- 
gruesos muy pesados y egipcios. Se les prestó poca atención hasta 
principios de la década de 1830, cuando varios fundidores de tipos 
introdujeron nuevos estilos de palo seco. Cada diseñador y fundi
dor incorporó un nombre: Caslon usó el «dórico»; Thorowgood 
llamó a los suyos grotesques: Blake y Stephenson llamaron a su 
versión sans-surryphs, y, en Estados Unidos, la Boston Type and 
Stereotype Foundry llamó «góticas» a sus primeras tipografías de 
palo seco estadounidenses, tal vez porque parecía que el negro 
intenso de estos tipos decorativos tenia una densidad similar a la 
de los tipos góticos. Vincent Figgins llamó sans serif a su muestra 
de 1832 (figura 9-13), en reconocimiento de la característica más 
notoria de la tipografía, y el nombre quedó. Los impresores alema
nes mostraron mucho interés en los tipos de palo seco y en 1830 
la fundición Schelter y Giesecke dio a conocer sus primeras tipogra
fía de palo seco con un alfabeto en minúsculas. A mediados de 
siglo, los alfabetos de palo seco se usaban cada vez más.

Los carteles impresos con tipos de madera
Al aumentar el cuerpo de los tipos decorativos, se multiplicaron los 
problemas, tanto para el impresor como para el fundidor Al fun
dirlos. costaba mantener el metal en estado líquido mientras se 
vertía y un enfriamiento desigual a menudo producía ligeras con
cavidades en las superficies de impresión. Para muchos impresores, 
los tipos metálicos grandes resultaban carísimos, frágiles y pesados.
Un impresor estadounidense llamado Danus Wells (1800-1875) 
comenzó a experimentar con tipos de madera tallados a mano y en 
1827 inventó una fresadora lateral que posibilitaba la fabricación 
en serie y a un precio económico de tipos decorativos de madera. 
Duraderos, ligeros y a la mitad del precio de los grandes tipos de 
metal, los tipos de madera no tardaron en superar las primeras 
objeciones de los impresores y tuvieron una influencia significativa 
en el diseño de carteles y pliegos impresos. A partir de marzo de 
1828, cuando Wells lanzó la industria de los tipos de madera con 
sus primeras hojas de muestra, los fabricantes de tipos de madera 
estadounidenses importaban diseños de tipografías de Europa 
y exportaban tipos de madera. Sin embargo, no tardaron en surgir 
fábricas de tipos de madera en los países europeos y, a mediados 
de siglo, las empresas estadounidenses creaban sus propios alfabe
tos decorativos innovadores.

Después de que William Leavenworth (1799-1860) combinara 
el pantógrafo con la fresadora en 1834, las nuevas tipografías de 
tipos de madera se pudieron introducir con tanta facilidad que se 
invitaba a los clientes a dibujar una sola letra del estilo nuevo que 
ellos quisieran y. a partir del boceto, el fabricante se ofrecía a 
diseñar y a producir toda la tipografía sin ningún coste adicional.

Como consecuencia del impulso de esta nueva tipografía deco
rativa y de la creciente demanda de carteles públicos por parte de 
clientes tan variados como circos ambulantes y compañías de vode- 
vil. tiendas de ropa y los nuevos ferrocarriles, aparecieron empresas 
especializadas en material tipográfico decorativo (figura 9-14). En 
el siglo x v iii , el trabajo de impresión en general había sido una acti
vidad complementaria para los impresores de periódicos y libros. 
En el diseño de volantes, en los carteles impresos con tipos de 
madera y en los pliegos impresos que se hacían en las empresas 
especializadas en material tipográfico decorativo no intervenía un 
diseñador gráfico, en el sentido que se le dio en el siglo xx. El cajista, 
a menudo después de consultar al cliente, seleccionaba y componía 
la tipografía, los filetes, los ornamentos y las ilustraciones, grabadas 
en madera o impresas a partir de planchas de estereotipia, que lle
naban las cajas de imprenta. Tipográficamente, el diseñador tenia 
acceso a una gama casi infinita de cuerpos, estilos, pesos y efectos 
ornamentales nuevos y la filosofía de diseño era que había que 
usarlos. Debido a la necesidad de trabar bien todos los elementos 
en la prensa, en el diseño se hacia hincapié en lo horizontal y lo ver
tical y esto se convirtió en el principio organizador básico.

Las decisiones de diseño eran pragmáticas. Las palabras o los 
textos largos exigían un tipo condensado, mientras que las palabras 
o los textos cortos se componían con tipografías expandidas. Para 
destacar las palabras importantes se usaban los cuerpos más gran
des. La amplia combinación de estilos en el trabajo de impresión
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tenía su lado práctico, porque en la imprenta típica había muchas 
tipografías y cada una de ellas tenía una cantidad limitada de carac
teres. Se combinaban libremente tipos de madera y de metal.

Las empresas especializadas en material tipográfico decorativo 
que se desarrollaron con la aparición de los tipos de madera 
comenzaron a decaer a partir de 1870, cuando, como consecuen
cia de las mejoras en la impresión litográfica, los carteles que se 
hacían por este proceso se fueron volviendo más gráficos y colori
dos. Además, disminuyó la importancia de los espectáculos de 
entretenimiento itinerantes, un puntal entre sus clientes. Debido 
al aumento de revistas y periódicos con espacio para publicidad y 
a las restricciones legislativas a la fijación de carteles, las comunica
ciones comerciales comenzaron a alejarse de los anuncios colgados 
y la cantidad de empresas de carteles tipográficos disminuyó con
siderablemente a finales del siglo. 9-15

Una revolución en la impresión
Las prensas que 8askerville y Bodoni utilizaban para imprimir eran 
muy parecidas a la primera que había utilizado Gutenberg más de 
tres siglos antes. Era inevitable que el avance incesante de la revo
lución industrial alterara la impresión de manera radical. Los inven
tores aplicaron la teoría mecánica y las piezas de metal a la prensa 
manual, aumentando su eficacia y el tamaño de la impresión. 
Varias mejoras para aumentar la fuerza y la eficacia de la prensa 
manual culminaron en 1800 en la prensa de lord Stanhope (figu
ra 9-15), hecha totalmente de piezas de hierro fundido. Para el 
mecanismo de tornillo metálico hacía falta aproximadamente una 
décima parte de la fuerza manual necesaria para imprimir con 
una prensa de madera; además, en la prensa de Stanhope se podía 
duplicar el tamaño de la hoja impresa. En el taller de imprenta de 
Wílliam Buímer se instaló y se probó con éxito el primer prototipo 
de lord Stanhope. Estas innovaciones contribuyeron a mejorar una 
artesanía mecanizada en parte.

El paso siguiente transformó la imprenta en una fábrica de alta 
velocidad. Friedrich Konig, un impresor alemán que llegó a Londres 
en torno a 1804, presentó a importantes impresores londinenses 
sus planos para una prensa de vapor. Finalmente recibió apoyo 
financiero en 1807 y en marzo de 1810 consiguió una patente 
para su prensa, que imprimía cuatrocientas hojas por hora, en 
comparación con las 250 hojas por hora que producía la prensa 
manual de Stanhope.

La primera prensa de vapor de Konig tenía un diseño muy 
similar a una prensa manual conectada a un motor de vapor. 
Entre otras innovaciones figuraba un método para entintar los 
tipos mediante rodillos, en lugar de los tampones para entintar 
a mano; además, se automatizaron el movimiento horizontal de 
los tipos en la platina y el movimiento del tímpano y la frasqueta. 
Más adelante, Konig desarrolló la prensa de vapor de cilindro 
de parada, que podía funcionar mucho más rápido. En este 
diseño, la forma estaba en una platina plana que se movía de un 
lado a otro por debajo de un cilindro. Durante la fase de impre
sión, el cilindro rotaba sobre el tipo, llevando la hoja que había 
que imprimir. Se detenía mientras la forma se movía desde
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9-15. Este grabado representa la prensa hecha totalm ente con 
piezas de hierro, inventada en Inglaterra por Carlos, tercer conde 
de Stanhope.

9-16. La primera prensa cilindrica de vapor, 1814. El invento de 
Konig disparó la velocidad de la impresión, m ientras que su pre
cio disminuyó considerablemente.

debajo del cilindro para que los rodillos la entintaran; mientras el
cilindro estaba parado, el impresor colocaba una hoja limpia 
sobre el cilindro.

uwiiu ic :>, encargo a fconig ia cons
trucción de dos prensas de vapor bicilíndricas (figura 9-16). Estas 
prensas podían hacer mil cien impresiones por hora sobre hojas de 
papel de 90 por 56 centímetros. Por temor a que los obreros sin
tieran peligrar su puesto de trabajo y destruyeran los aparatos 
nuevos, Walter hizo trasladar las nuevas prensas a Printing House



Square en secreto. Los empleados que habían amenazado con 
sabotear a Kónig y a su invento recibieron instrucciones de espe
rar las noticias del continente la fatídica mañana del 29 de 
noviembre de 1814. A las seis en punto, Walter entró en el taller 
de prensas y anunció: «El Times ya está impreso... a vapor». 
La edición del día informaba a sus lectores: «Nuestro diario de hoy 
presenta al público el resultado práctico de la mayor mejora rela
cionada con la impresión desde el descubrimiento del propio arte. 
El lector de este párrafo tiene en sus manos una de las varias miles 
de impresiones del periódico The Times que salieron anoche de un 
aparato mecánico». Enseguida se produjo un ahorro en el taller 
de composición, porque el Times había estado componiendo cada 
edición por duplicado, para poder imprimir cada página con dos 
prensas manuales. Además, se podían imprimir las noticias de 
modo que llegaran a los suscriptores varias horas antes.

En 1815, William Cowper obtuvo una patente para una 
prensa de imprimir que utilizaba planchas de estereotipia curvas, 
enrolladas alrededor de un cilindro. Con esta prensa se podían 
hacer dos mil cuatrocientas impresiones por hora y se podían 
imprimir mil doscientas hojas por ambas caras. En 1827, el Times 
encargó a Cowper y a su socio, Ambrose Applegath, una prensa 
de vapor de cuatro cilindros que utilizase planchas de estereoti
pia curvas hechas rápidamente con moldes de cartón piedra. Esta 
prensa imprimía cuatro mil hojas por hora, por las dos caras.

En toda Europa y América del Norte, los impresores de libros 
y periódicos comenzaron a retirar sus prensas manuales y a susti
tuirlas por prensas de vapor. La prensa de vapor de múltiples cilin
dros de Applegath y Cowper producía treinta y dos impresiones 
por cada una que se hacía con la prensa manual de Stanhope y el 
coste de la impresión comenzó a caer en picado a medida que 
el tamaño de las ediciones aumentaba a un ritmo vertiginoso. 
En la década de 1830, la impresión comenzó su increíble expan
sión, con la proliferación de impresores de periódicos, libros y 
material gráfico de baja calidad.

Sin embargo, de poco habría servido la impresión de vapor de 
alta velocidad sin una fuente de papel económica y abundante. 
En 1798, Nicolas-Louis Robert, un joven empleado de la fábrica 
de papel de Didot en Francia, desarrolló el prototipo de una 
máquina para fabricar papel, pero la agitación política en aquel 
país le impidió perfeccionarlo. En 1801 se concedió en Inglaterra 
la patente número 2487 a John Gamble para «un invento para 
fabricar papel en hojas sueltas, sin costuras ni uniones, de 30 
centímetros a 3,6 metros o más de ancho y de 30 centímetros a 
14 metros o más de largo». En 1803 funcionaba en Frogmore 
(Inglaterra) la primera máquina de producción de papel, una 
máquina parecida al prototipo de Robert, que vertía una suspen
sión de fibra y agua en forma de chorrito sobre una cinta trans
portadora vibratoria de malla de alambre en la cual se podía 
fabricar una hoja de papel interminable. Adquirieron los derechos 
Henry y Sealy Fourdrinier, que invirtieron su fortuna para financiar 
y promover las máquinas papeleras de mesa plana, que por eso 
se siguen llamando hasta hoy «máquinas Fourdrinier». 
Curiosamente, aunque los hermanos Fourdrinier proporcionaron

al mundo papel económico y abundante, ellos se arrumaron 
financieramente.

La m ecanización de la tipografía
Componer a mano y a continuación volver a colocar los tipos 
en la caja tipográfica seguía siendo un proceso lento y costoso.
A mediados del siglo xix, las prensas eran capaces de producir 
veinticinco mil copias por hora, pero cada letra de cada palabra 
de cada libro, periódico y revista se tenía que componer a mano.
Se hicieron docenas de experimentos para perfeccionar una má
quina para componer tipos y la primera patente para una compo
nedora se registró en 1825. Cuando Ottmar Mergenthaler (1854- 
1899) perfeccionó su linotipia en 1886, ya se habían patentado 
alrededor de trescientas máquinas en Europa y Estados Unidos 
y se habían registrado vanos miles de demandas de patentes. 
Muchas personas, entre ellas el escritor Mark Twain, invirtieron 
millones de dólares en la búsqueda de una manera de automati
zar la composición tipográfica. Antes de la invención de la linoti
pia, el coste elevando y la lentitud de la composición limitaban 
incluso a los diarios más grandes a ocho páginas y los libros 
seguían siendo muy valiosos.

Mergenthaler era un inmigrante alemán que trabajaba en un 
taller mecánico de Baltimore y estuvo una década esforzándose 
por perfeccionar su componedora. El 3 de julio de 1886, cuando 
tenía treinta y dos años, el inventor hizo una demostración de su 
aparato, que funcionaba con un teclado (figura 9-17), en las ofi
cinas del New York Tribune. Dicen que Whitelaw Reíd, el director 
del Tribune, exclamó: «Ottmar, ¡lo has conseguido! A Une o' type 
[una línea de tipos]» y que de esta reacción entusiasta recibió su 
nombre el nuevo aparato.

Con anterioridad, muchos habían tratado de inventar un apa
rato capaz de componer los tipos metálicos mecánicamente, 
automatizando la caja tipográfica tradicional. Otros habían pro
bado una especie de máquina de escribir que presionaba las 
letras sobre un molde de cartón piedra o trataba de transferir una 
imagen litográfica sobre un relieve en metal. El brillante adelanto 
de Mergenthaler (figura 9-18) utilizaba pequeñas matrices de 
latón con impresiones en bajo relieve de las formas de las letras, 
los números y otros símbolos. Noventa teclas de una máquina 
de escribir controlaban los tubos verticales que estaban llenos de 
estas matrices. Cada vez que el operador presionaba una tecla se 
desprendía una matriz para aquel carácter, que caia por un canal 
y automáticamente se alineaba con los demás caracteres de 
aquella línea. Se vertía plomo fundido en la linea de matrices para 
obtener un molde con la línea de tipografía en relieve.

En 1880, los periódicos de Nueva York ofrecían más de medio 
millón de dólares como premio al inventor capaz de crear un apa
rato que redujera el tiempo del cajista entre un 25 y un 30 por 
ciento. ¡La linotipia de Mergenthaler podía hacer el trabajo de 
entre siete y ocho cajistas manuales! La rápida utilización de la 
linotipia sustituyó a miles de oficiales de imprenta muy cualifica
dos y las huelgas y la violencia amenazaron numerosas instalacio
nes, pero la nueva tecnología provocó una explosión de material

La mecanización de la tipografía 141



9-17

142 Capítulo j í . a  di5e*0 g r á j c o ^ r ^ í i

9-18

gráfico sin precedentes, lo que creó miles de nuevos puestos de 
trabajo. Los tres céntimos que costaban los periódicos en la 
década de 1880 se redujeron bruscamente a uno o dos, mientras 
que la cantidad de páginas se multiplicó y la circulación se dis
paró. La publicación de libros se expandió con rapidez, a medida 
que la ficción, las biografías, los libros técnicos y las historias se 
sumaron a los textos educativos y las obras clásicas de la litera
tura que se estaban publicando. La linotipia provocó un aumento 
repentino de la producción de publicaciones periódicas y los 
semanarios ilustrados, como el Saturday Evening Post y Collier's, 
llegaron a un público de millones de personas antes de finales de 
siglo. En 1887, otro estadounidense, Tolbert Lanston (1844- 
1913), inventó el monotipo, que fabricaba caracteres individuales 
con metal caliente. El monotipo tardó una década en alcanzar (a 
eficiencia suficiente para ser aprovechado.

El tipo metálico compuesto manualmente se enfrentaba a un 
mercado cada vez más reducido. Como la mayoría de los tipos 
de texto ya se componían a máquina, hacían falta menos tipos de 
fundición. Debido a las devastadoras guerras de precios y la com
petencia feroz, se ofrecían descuentos del 50 por ciento, más un 
10 por ciento adicional si se pagaba en efectivo. Para tratar de 
estabilizar la industria se formaron consorcios —por ejemplo, en 
1892 se fusionaron catorce fundiciones para constituir la American

Type Founders Company— que obligaban a salir del mercado a 
las fundiciones más débiles, con lo cual se reducía la capacidad 
de excedentes. La piratería de diseños era desenfrenada. Cuando 
las fundiciones lanzaban nuevas tipografías, los competidores de 
inmediato galvanizaban los nuevos diseños y a continuación mol
deaban y vendían los tipos a partir de las matrices falsas. A finales 
de siglo, el negocio de la fundición de tipos se estabilizó. La tipo
grafía metálica compuesta a mano halló un nicho más reducido 
pero significativo para proporcionar tipos decorativos para publici
dad y para los titulares editoriales hasta la llegada de la fotocom- 
posición en la década de 1960.

Gracias a Jos avances tecnológicos, con la tipografía compuesta 
a máquina se podía imprimir sobre papel fabricado a máquina con 
prensas de vapor de alta velocidad. Se produjo una difusión mun
dial de palabras e imágenes y comenzó la era de las comunicacio
nes masivas.

La fotografía, el nuevo instrumento de las comunicaciones
Crear representaciones gráficas y preparar planchas de impresión 
para reproducirlas siguieron siendo procesos manuales hasta la 
llegada de la fotografía. El concepto en el cual se basa el dispo
sitivo utilizado para hacer imágenes mediante procesos fotoqui- 
micos, la camera obscura [en latín, «cámara oscura»], ya se cono-
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9-17. Ottmar Mergenthaler hace una demostración de la linoti
pia BJower, la primera componedora tipográfica de lineas a 
teclado, al director Whitelaw Reid. el 3 de julio de 1886.

9-18. La linotipia modelo 5 se convirtió en Ja bestia de carga 
de la composición tipográfica, con teclados y matrices disponibles 
en más de mil lenguas.

9-19. Como demuestra esta caja del siglo xix que es una cámara 
oscura, los artistas comprendían bien los principios ópticos de 
la fotografía y los usaban como ayuda para dibujar.

9-20. Joseph Niépce, grabado fotolitográfico del cardenal 
d'Ambroise, ca. 1822. Este retrato de rutina es Ja primera imagen 
grabada a partir de una plancha que fue creada por la acción 
fotoquímica de la luz, en lugar de por la mano del hombre.
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cía en la antigüedad en la época de Aristóteles, en el siglo iv a. 
de C. Una cámara oscura es una habitación o una caja oscura 
con una pequeña abertura o lente en un costado. Los rayos de 
luz que atraviesan la abertura se proyectan sobre el lado contra
rio y forman una imagen de los objetos brillantes que hay en 
el exterior. Durante siglos, ios artistas han usado la cámara oscura 
para dibujar. En torno a 1665 se inventaron unas cámaras oscu
ras pequeñas, portátiles y semejantes a cajas (figura 9-19). El úni
co elemento adicional necesario para «fijar» o hacer permanente 
la imagen proyectada dentro de la cámara oscura era un material 
fotosensible capaz de captar esta imagen.

Los inventores de la fotografía
La fotografía y la comunicación gráfica han estado estrechamente 
relacionadas a partir de los primeros experimentos para captar imá
genes de la naturaleza con una cámara. El francés Joseph Niépce 
(1765*1833), el primero que obtuvo una imagen fotográfica, 
comenzó a investigar Ja manera de transformar automáticamente

los dibujos en planchas de impresión. Como litógrafo de imágenes 
religiosas populares, Niépce buscaba uno forma de preparar las 
planchas sin tener que dibujarlas. En 1822 cubrió una lámina de 
peltre con un asfalto fotosensible llamado «betún de Judea», que 
se endurece cuando se expone a la luz. A continuación, usando la 
luz del sol, imprimió en el peltre por contacto un dibujo, que se 
había engrasado para hacerlo transparente. Niépce lavó la plancha 
de peltre con aceite de lavanda para retirar las partes que no se 
habían endurecido con la luz y después la grabó con ácido para 
obtener una copia burilada del original. Niépce llamó a su invento 
heliogravure (grabado solar] (figura 9-2 0 ).

En 1826, Niépce amplió su descubrimiento colocando una de 
sus planchas de peltre en la parte posterior de su cámara oscura 
y orientándola hacia el exterior de la ventana; esto le permitió 
tomar una imagen directamente del natural; la primera fotogra
fía que se conserva es una plancha de peltre que Niépce mantuvo 
expuesta todo el día (figura 9-21). Cuando la extrajo de la 
cámara oscura y la lavó con aceite de lavanda, apareció una ima-
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21 Joseph Niépce, la primera fotografía del natural, 1826.
¡rando hacia fuera, al patio trasero de la casa de N.epce, se pue- 
n ver los patrones de luz y sombra que forman (de .zqu.erda a 
:recha) un ala de la casa, un peral, el techo del cobertizo delante 
'l horno bajo con su chimenea y otra ala de la casa.

22 Louis Jacques Daguerre, bulevar de París, 1839. En este 
.guerrotipo primitivo, no se registraron los vehículos n. las perso- 
,s, porque la lenta exposición sólo permitía registrar los objetos 
táticos. En la esquina inferior izquierda de la calle, un hombre
ha detenido para que le lustraran los zapatos. Él y  el limpiabotas

9-23. William Henry Fox Talbot, imagen de sombra de flores, hecha 
sin cámara, 1839. Metiendo las flores entre su papel fotográfico y 
una lámina de vidrio y exponiendo a la luz del sol la emulsión foto
sensible, Talbot inventó el fotograma, que más adelante fue usado 
ampliamente como herramienta de diseño por diseñadores como
László Moholy-Nagy.
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gen borrosa de los edificios iluminados por el sol delante de la 
ventana de su taller. Niépce siguió investigando con materiales 
fotosensibles, como el cobre plateado. Un actor de teatro y pin
tor que había intervenido en la invención del diorama, Louis 
Jacques Daguerre (1799-1851), se puso en contacto con él. 
Daguerre había estado llevando a cabo una investigación similar 
y Niépce congenió con él y compartieron ideas hasta que Niépce 
murió de un ataque en 1833.

Daguerre siguió haciendo pruebas y el 7 de enero de 1839 su 
proceso perfeccionado fue presentado a la Academia Francesa de 
Ciencias, cuyos miembros se maravillaron de la claridad y el minu
cioso deíallismo de sus «daguerrotipos» (figura 9-22) y la increíble 
precisión de las imágenes. En su proceso perfeccionado, se sensibi
lizaba una lámina de cobre plateada colocándola sobre un reci
piente de cristales de yodo con la cara plateada hacia abajo.

El vapor de yodo que ascendía se mezclaba con la plata y producía 
yoduro de plata fotosensible; entonces se colocaba la plancha en 
la cámara y se exponía a la luz que entraba a través de la lente para 
producir una imagen latente. Si se colocaba la placa expuesta sobre 
un plato de mercurio caliente, se formaba una imagen visible. 
Cuando los vapores de mercurio formaban una aleación con las 
zonas de plata expuestas, se eliminaba el yoduro de plata no 
expuesto y se fijaba la imagen con un baño de sal. El metal descu
bierto quedaba negro en las zonas a las que no había llegado nada 
de luz. La imagen luminosa y vibrante era un bajorrelieve de com
puestos de mercurio y plata, cuya intensidad variaba en proporción 
directa a la cantidad de luz que había recibido la plancha durante 
la exposición. De un salto gigantesco se llegó a la tecnología para 
hacer imágenes a máquina. En un año se hicieron en París medio 
millón de daguerrotipos.
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Los daguerrotipos tenían limitaciones, porque cada plancha 
era una imagen única de un tamaño predeterminado y el proceso 
requería un pulido, una sensibilización y un revelado cuidadosos. 
La superficie pulida tenia tendencia a producir brillo y, a menos 
que se mirara desde el ángulo exacto, la imagen tenia el curioso 
hábito de invertirse y aparecer en negativo.

Al mismo tiempo estaba investigando en Inglaterra William 
Henry Fox Talbot (1800*1877), que fue pionero en un proceso que 
constituyó la base tanto para la fotografía como para las planchas 
de impresión. En 1833, Talbot estaba bosquejando en la región del 
lago de Como, en Italia, y, frustrado por su falta de habilidad y su 
dificultad para registrar los hermosos paisajes, se puso a reflexionar 
sobre «lo bonito que sería conseguir que aquellas imágenes natu
rales se imprimieran de forma duradera y quedaran fijas en el 
papel». A su regreso a Inglaterra, comenzó una serie de experi
mentos con papel tratado con compuestos de plata, elegido por
que sabía que el nitrato de plata era sensible a la luz. En sus prime
ros experimentos, hacía flotar papel en una solución diluida de 
salmuera, lo dejaba secar y a continuación le aplicaba una solución 
concentrada de nitrato de plata para obtener en el papel un com
puesto de cloruro de plata fotosensible e msoluble. Al colocar un 
trozo de encaje o una hoja de árbol y apretarlo con un vidrio y 
exponerlo a la luz natural, el papel en torno al objeto se iba oscu
reciendo poco a poco. Si lavaba la imagen con una solución salina 
o yoduro de potasio, la fijaba en cierto modo, porque los compues
tos de plata no expuestos resultaban casi insensibles a la luz. Talbot 
llamó a estas imágenes, hechas sin cámara, «dibujos fotogénicos» 
(figura 9-23); en la actualidad llamamos «fotogramas» a las imá
genes hechas manipulando con objetos la luz que incide en el pa
pel fotográfico. La técnica fue usada a menudo por los diseñado
res gráficos del siglo xx.

Durante los experimentos que realizó en 1835, Talbot comenzó 
a usar en la cámara oscura el papel tratado para crear diminutas 
imágenes fotográficas en las que las zonas claras aparecían oscu
ras y las zonas oscuras aparecían claras; eran imágenes especulares 
de la realidad.

Talbot dejó de lado su investigación y se dedicó a otros intere
ses durante casi tres años, hasta el repentino alboroto mundial 
entorno a Daguerre. Entonces envió rápidamente su trabajo 
a Londres y el 31 de enero de 1839, tres semanas después del 
anuncio de Daguerre, Talbot presentó en la Real Academia de 
Ciencias británica un informe preparado a toda prisa titulado 
«Informe sobre el arte del dibujo fotogénico o el proceso mediante 
el cual se puede hacer que los objetos naturales se delineen a sí 
mismos sin ayuda del lápiz del artista».

Cuando se enteró de la investigación de Daguerre y Talbot, el 
destacado astrónomo y químico sir John Herschel (1792-1871) 
trató de resolver el problema Además de repetir los resultados de 
Talbot, fue el primero en utilizar tiosulfato de sodio para fijar la 
imagen o hacerla permanente, al detener la acción de la luz El 1 
de febrero  de 1839 compartió lo que sabía con Talbot Tanto 
Daguerre como Talbot adoptaron este método para fijar la imagen 
Durante aquel mes. Talbot resolvió el problema de la imagen inver

tida imprimiendo por contacto su imagen invertida en otra hoja de 
papel sensibilizado a la luz del día. Herschel llamó «negativo» a la 
imagen invertida (figura 9-24) y llamó «positivo» al contacto (fi
gura 9-25). Estos términos y el nombre que posteriormente dio 
Herschel al invento de Talbot, «fotografía» (del griego photos  
graphos, que significa «representación gráfica con luz»), han sido 
adoptados en todo el mundo.

A finales de 1840. Talbot logró incrementar la fotosensibilidad 
de su papel, exponer una imagen latente y revelarla después de 
extraerla de la cámara. Llamó a su nuevo proceso «calotipia» (del 
griego kalos typos. que significa «bello modelo») y también utilizó 
el nombre «talbotipo», por sugerencia de sus amigos. En 1844 
comenzó a publicar por entregas su libro El lápiz de  la naturaleza 
para sus suscnptores (figura 9-26; véase también (a figura 9-40), 
en el que aparecían veinticuatro fotografías pegadas a mano en 
cada ejemplar. En el prólogo expresaba el deseo de presentar 
«parte del comienzo del nuevo arte». Por ser el primer libro ilus
trado totalmente con fotografías, El lápiz de  la naturaleza marcó 
un hito en la historia del libro.

La claridad cristalina de los daguerrotipos era superior a la sua
vidad de los calotipos. Para obtener por calotipo una imagen en 
positivo, se comprimía una hoja de papel fotosensible bajo el calo- 
tipo negativo y se exponía a la luz solar. Como las fibras del papel 
negativo difundían los rayos solares, la impresión en positivo que
daba un poco borrosa, pero como un negativo se podia exponer 
a otros materiales fotosensibles para obtener una cantidad ilimi
tada de copias y luego se pedía agrandar, reducir y utilizar para 
hacer planchas de impresión en procesos fotográficos, el invento 
de Talbot cambió radicalmente el curso tanto de la fotografía 
como, posteriormente, el del diseño gráfico. No obstante, en las 
primeras etapas de la fotografía predominó el proceso de 
Daguerre, porque el popurrí de patentes exclusivas de Talbot hizo 
más lenta la difusión de sus métodos.

Aunque la suavidad de los calotipos no dejaba de tener carác
ter, porque les daba una textura similar a la de los dibujos al car
boncillo, se empezó a buscar un vehículo adecuado para adherir 
material fotosensible al vidrio, para poder hacer diapositivas pro
yectadles negativas y positivas sumamente detalladas. El escultor 
inglés Frederick Archer (1816-1857) anunció un proceso de plan
cha humedecida en el Chem ist de marzo de 1850. A la luz de las 
velas en un cuarto oscuro, se sensibilizaba con compuestos de 
yodo un líquido viscoso claro llamado «colodión», se vertía sobre 
una plancha de vidrio, se sumergía en un baño de nitrato de plata 
y se exponía y se revelaba en la cámara mientras estaba húmedo 
En todo el mundo, los fotógrafos adoptaron el proceso de Archer 
Como no patentó el proceso y este permitía tiempos de exposición 
mucho más cortos que los daguerrotipos o los calotipos. a media
dos de la década de 1850 había sustituido a estos dos procesos casi 
por completo.

El alcance de la fotografía se veia seriamente limitado por la nece
sidad de preparar una plancha húmeda inmediatamente antes de 
hacer la exposición y revelarla inmediatamente después Finalmente, 
gracias a la investigación, en 1877 varias empresas fabricaron come*
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9-24. William Henry Fox Talbot, el primer negativo fotográfico, 
1835. Esta imagen se hizo sobre el papel fotosensible de Talbot 
en la cámara oscura, dirigida hacia las ventanas de vidrio 
emplomado de su mansión, lacock Abbey.

9-25. William Henry Fox Talbot, copia del primer negativo foto
gráfico. El sol fue la fuente luminosa para hacer una copia por 
contacto del negativo en otra hoja de papel sensibilizada y así 
se obtuvo esta imagen positiva del cielo y la tierra en el exte
rior de las ventanas.

9-26. Páginas de El lápiz de la naturaleza de Talbot, 1844.
En el primer libro totalmente ilustrado con fotografías, las 
copias originales iban pegadas en la página impresa. La lámina 
Vil es un fotograma. (El uso de tipografía moderna con iniciales 
ornamentales es típico del diseño de libros de comienzos de la 
época victoriana.)

9-27. Anuncio de la cámara Kodak, ca. 1889. La cámara de 
George Eastman, tan sencilla que podía usarla cualquier per
sona «que sepa darle cuerda al reloj», desempeñó un papel 
importante para convertir la fotografía en una forma artística 
al alcance de todos.

9-28. Ilustración del departamento fotográfico de Moss, publi
cada en Scientific American, 1877. Cuando esta importante 
publicación científica informó sobre el aumento del fotogra
bado, reveló que, sin que sus lectores lo supieran, durante 
la década de 1870 se habían usado miles de fotograbados 
al mismo tiempo que los grabados hechos a mano, sin que 
se notara la diferencia.

ciaJmente planchas secas con una emulsión de gelatina. Después de 
un auge de tres décadas, la plancha húmeda de colodión no tardó 
en ceder paso al método de la plancha seca a partir de 1880.

Un fabricante estadounidense de planchas secas, George 
Eastman (1854-1932), puso el poder de la fotografía al alcance del 
público en general cuando en 1888 presentó su cámara Kodak 
(figura 9-27). fue un invento sin precedentes, porque los ciudada
nos comunes tuvieron a partir de entonces la capacidad de crear 
imágenes y llevar un registro gráfico de su vida y sus experiencias.

La aplicación de la fotografía a la impresión
A partir de la década de 1840, el creciente incremento en el uso 
del grabado en madera que había comenzado con Thomas Bewick 
fomentó el uso efectivo de imágenes en la comunicación editorial 
y publicitaria. Como los bloques de madera tenían la misma altura 
que Jos tipos y se podían enganchar en la prensa e imprimir al 
mismo tiempo (mientras que los grabados en planchas de cobre 
yen acero o las litografías se tenían que imprimir por separado), el 
grabado en madera predominaba en la ilustración de libros, revis
tas y periódicos. Sin embargo, preparar los bloques para imprimir 
grabados en madera resultaba costoso y numerosos inventores 
y chapuceros continuaron la búsqueda iniciada por Miépce para 
hallar un proceso económico y fiable de fotograbado para prepa
rar planchas de impresión Cuando se registraba una patente, los 
competidores buscaban alguna escapatoria para burlar los dere-

chos leg¿)les del inventor y esto dificultaba la identificación de 
muchos inventores.

En 1871, el neoyorquino John Calvin Moss fue pionero en un 
método de fotograbado comercialmente viable para convertir ilus
traciones de línea en planchas de metal para impresión tipográfica.
Se hacia un negativo de la ilustración original en una cámara para 
copiado que se colgaba del techo con una cuerda para evitar la 
vibración (figura 9-28) En un proceso muy secreto, se imprimía por 
contacto un negativo de la ilustración original en una plancha metá
lica recubierta de una emulsión de gelatina fotosensible y a conti
nuación se la grababa con un ácido Después de mejorarla a mano, 
la plancha metálica se montaba sobre un bloque de madera de 
la altura de los tipos Gracias a la irnplernentación gradual del foto
grabado, se redujeron el coste y el tiempo necesarios para producir 
bloques de impresión y se consiguió mayor fidelidad al original.

Antes de que las fotografías se pudieran copiar, la fotografía se 
usaba como método de investigación para obtener ilustraciones 
grabadas en madera La realidad documental de esta técnica ayu
daba a los ilustradores a captar los acontecimientos del momento. 
Durante las décadas de 1860 y 1870, los grabados en madera 
dibujados a partir de fotografías eran muy frecuentes en las comu
nicaciones de masas (figuras 9-29 y 9-30 ; Encontramos un ejem
plo en la fotografía Freedm en on the Canal Bank at R ichm ond  
(Libertos a orillas del canal en Richmond], atribuida a Mathew 
8rady Al llegar a Richrnond (Virginia), poco después de la evacua
ción y de que un incendio destruyera la mayor parte del distrito 
comercial el 2 de abril de 1865, cuando las fuerzas de la Unión 
consiguieron atravesar las defensas de la ciudad de los Confede
rados, 8rady dirigió su cámara hacia un grupo de antiguos esclavos 
a quienes de pronto les habían concedido la libertad Se ha preser
vado el momento y esto constituye un documento histórico para 
ayudarnos a comprender que nuestra historia se formó con la 
inmediatez intemporal de la fotografía Corno todavía no había 
medios para reproducir aquella imagen, la revista Scr/bner recurrió 
a un ilustrador para reinventar la imagen en el lenguaje de la xilo
grafía, a fin de poder reproducirla

A partir de Talbot, los investigadores creyeron que con una plan
cha de impresión fotográfica se podían imprimir los sutiles matices 
tonales que tiene una fotografía si un filtro convertía los tonos con
tinuos en puntos de distintos tamaños. De este modo se podían 
conseguir los tonos aunque la prensa tipográfica aplicara la tinta 
de forma homogénea. Durante la década de 1850, Talbot experi
mentó con un tamiz como forma de descomponer los tonos

Muchas personas trataron de resolver el problema y contribu
yeron a la evolución de este proceso. El 4 de marzo de 1880 se 
produjo un gran adelanto, cuando el N ew  York Daily G raphic impri
mió la primera reproducción de una fotografía con toda la gama 
tonal en un periódico (figuras 9-31 y 9-32) Titulada A Scen e m 
Shantytow n  (Chabolas], se imprimió a partir de una trama rudimen
taria inventada por Stephen H Horgan Esta trama dividía la imagen 
en una serie de puntos minúsculos que. al variar de tamaño, crea
ban tonos Los valores comprendidos entre el papel blanco inmacu
lado y la tinta negra homogénea se simulaban mediante la cantidad 
de tinta que se imprimía en cada zona de la imagen

La aplicación de lo fotografía a la impresión
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S S S S K 2 - —  un acontecimiento.
9 30 John Macdonald, xilografía, Libertos a orillas del canal en 
¿hmond. La tonalidad de la imagen de. fotógrafo se remvento 
¡^ s in ta x is  visual de la linea grabada en madera.

o , 1  » 9-32 Stephen H. Horgan, fotograbado experimental. 1880.
Primera plancha de impresión de semitonos para reproducir 

una fotografía en un periódico presagió el potencial de la fotogra- 
fía en la comunicación visual.

9 33 David O. Hill y Robert Adamson, El reverendo Thomas H. 
Jones ca 1895 La sensibilidad de los primeros fotógrafos, más 
adecuada para las fotos de un archivo policial, se sustituye 
teniendo en cuenta la iluminación, la caracterización, la forma 
de poner las manos y la cabeza y la composición dentro del rectán- 
guio, como haría un pintor.

9-34. Julia Margaret Cameron, Sir John Herschel, 1867. Los convin- 
centes retratos psicológicos de Camarón iban más allá de la mera 
imagen descriptiva y revelaban el interior de la persona retratada.
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9-34

En Filadelfia, Frederick E. Ives (1856-1937) desarrolló un pro
ceso primitivo de tramas y trabajó en la primera producción comer
cial de planchas de impresión de semitonos en 1881. La suma de 
todos los puntos minúsculos creaba la ilusión de tonos continuos. 
Posteriormente, Ives se sumó a los hermanos Max y Louis Levy para 
producir semitonos comerciales utilizando tramas de vidrio gra
bado. Se usaba una máquina para trazar líneas con regla para gra
bar líneas paralelas en una capa resistente al ácido sobre vidrio 
ópticamente transparente. Después de usar ácido para grabar las 
líneas rayadas en el vidrio, las mellas se llenaban de un material 
opaco. Se apretaban dos hojas de este vidrio rayado, frente a 
frente, un juego con las líneas en sentido horizontal y el otro, con 
las líneas en sentido vertical. La cantidad de luz que pasaba a tra
vés de cada cuadradito formado por las líneas determinaba 
el tamaño de cada punto. Se podían hacer imágenes de trama 
o semitonos y así comenzó la era de la reproducción fotográfica.

Las primeras ilustraciones fotomecánicas a color se imprimie
ron en el número de Navidad de 1881 de la revista parisiense 
L'Hustídtion. La separación fotomecánica de colores era compli

cada y llevaba mucho tiempo, de modo que siguió siendo expe
rimental hasta finales de siglo. Durante las décadas de 1880 
y 1890, la reproducción fotomecánica comenzó a dejar obsoletos 
enseguida a los artesanos altamente cualificados que transferían 
los diseños de los ilustradores a las planchas de impresión hechas 
a mano. Se había llegado a tardar una semana para preparar una 
xilografía complicada; en cambio, los procesos fotográficos redu
cían el tiempo de pasar la ilustración a la plancha a una o dos 
horas, con lo cual se abarataba el proceso.

Definir el medio
Durante las mismas décadas, mientras los inventores se dedica
ban a expandir los limites técnicos de la fotografía, los artistas 
y los aventureros exploraban su potencial para crear imágenes.
La fotografía refleja con exactitud el mundo exterior y produce 
una imagen precisa y repetidle. Sin embargo, limitarse a aislar un 
momento no era suficiente para algunos fotógrafos del siglo xix, 
que definieron y ampliaron las fronteras estéticas y comunicativas 
del nuevo medio.

Uno de los primeros intentos de introducir la preocupación por 
el diseño en la fotografía comenzó en mayo de 1843, cuando el 
pintor escocés David Octavius Hill (1802-1870) decidió inmortali
zar a los 474 ministros que retiraron sus congregaciones de la 
Iglesia presbiteriana y formaron la Iglesia de Escocia. Hill se asoció 
con Robert Adamson (1821-1848), un fotógrafo de Edimburgo 
que llevaba alrededor de un año haciendo calotipos. Con exposi
ciones de cuarenta segundos, Hill hizo posar a sus modelos con 
luz natural y aprovechó todos los conocimientos adquiridos des
pués de dos décadas de hacer retratos (figura 9-33). De los calo- 
tipos que se obtuvieron se dijo que eran mejores que las pinturas 
de Rembrandt. Hill y Adamson crearon también fotografías de pai
sajes que imitaban el orden visual de las pinturas paisajísticas de 
la época.

Cuando su hija y su yerno regalaron a Julia Margaret Cameron 
(1815-1879) una cámara y el equipo necesario para procesar las 
planchas húmedas de colodión cuando cumplió cuarenta y nueve 
años, la nota que acompañaba el regalo decía lo siguiente: 
«Puede que fotografiar te divierta, madre». Desde 1864 hasta 
1874, la esposa de un alto funcionario británico amplió el poten
cial artístico de la fotografía a través de retratos que registraban 
«fielmente la grandeza del hombre interior y también los rasgos 
del hombre exterior» (figura 9-34).

El francés F. T. Nadar (1820-1910) hizo una aportación vital 
a la fotografía. Sus retratos de escritores, actores (figura 9-35) 
y artistas tienen una sencillez directa y digna y constituyen un 
documento histórico inapreciable.

En 1886 se publicó la primera entrevista fotográfica en Le 
joumal iIlustré (figura 9-36). Paul, el hijo de Nadar, tomó una serie 
de veintiuna fotografías mientras Nadar entrevistaba a Michel 
Eugéne Chevreul, el destacado científico centenario. Los gestos 
expresivos del anciano acompañaban sus respuestas a las pregun
tas de Nadar.
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9-35. F. T. Nadar, Sarah Bernhardt, 1859. La famosa actriz tuvo 
un éxito clamoroso en París y llegó a ser uno de los modelos 
principales de i incipiente cartel francés.

9-36. Paul Nadar, Nadar entrevistando a Chevreul, 1886. Las 
palabras pronunciadas por el químico centenario se registra
ban debajo de cada fotografía para dejar un testimonio visual 
y verbal de la entrevista.

9-37. Mathew Brady, Dunker Church y  ¡os muertos, 1862. Esta 
fotografía, tomada después de la batalla de Antietam, la más 
sangrienta de la guerra de secesión, demuestra que, con la lle
gada de la fotografía, la documentación visual asumía un 
nivel nuevo de autenticidad.

9-38. Tímothy H. O'Sullivan, Dunas cerca de Sand Springs, 
Nevada, 1867. El territorio virgen deJ Oeste estadounidense 
quedó documentado por fotógrafos que salieron de expedi
ción. El carro de fotografía de O'Sullivan, aislado en el espacio 
casi asiático de las dunas, se convierte en símbolo de aquellos 
viajes solitarios que recorren grandes distancias.

9-39. Eadweard Muybridge, lámina publicada en The Horse 
in M otion  [El caballo en movimiento], 1883. La fotografía 
de secuencia demostró la capacidad de Jas imágenes gráficas 
para registrar las relaciones espacio-tiempo. Las imágenes 
en movimiento se convirtieron en una posibilidad.

La fotografía como reportaje
El próspero fotógrafo de estudio neoyorquino Mathew Brady 
(ca. 18 2 3 -1896) demostró de forma espectacular que la fotografía 
puede proporcionar un registro histórico y definir la historia humana 
para las generaciones venideras. Cuando comenzó en Estados 
Unidos la guerra de secesión, partió con un guardapolvo blanco, un 
sombrero de paja y una tarjeta escrita a mano por Abraham Lincoln 
que decía: «Salvoconducto para Brady, A. Lincoln)). Durante la gue
rra, Brady invirtió una fortuna de cien mil dólares en enviar a una 
veintena de sus ayudantes fotográficos, entre los cuales figuraban 
Alexander Gardner (1821-1882) y Tímothy O'Sullivan (ca. 1840- 
1882), a documentar la guerra de secesión. Desde los carros de 
fotografía de Brady, que las tropas de la Unión llamaban «chismes», 
un gran trauma nacional quedó grabado para siempre en la memo
ria colectiva. La documentación fotográfica de Brady afectó profun
damente el ideal romántico del público sobre la guerra (figu
ra 9-37). Las fotografías del campo de batalla se sumaron a los 
bocetos de los artistas como material de referencia para las ilustra
ciones xilografiadas que se publicaban en periódicos y revistas.

Después de la guerra de secesión, la fotografía se convirtió en 
un instrumento importante de documentación y comunicación 
en la exploración de nuevos territorios y la conquista del Oeste 
norteamericano. El gobierno federal contrató a fotógrafos como 
O'Sullivan para acompañar a las expediciones que se internaban 
en los territorios inexplorados del Oeste (figura 9-38). Desde 
1867 hasta 1869, O'Sullivan acompañó a la Exploración 
Geológica del Paralelo 40, que comenzó en el oeste de Nevada. 
Cuando regresó al Este, sus imágenes del Oeste se tradujeron en 
ilustraciones para ser reproducidas e inspiraron las grandes ansias 
migratorias que acabaron por conquistar toda América del Norte.
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Un fotógrafo aventurero, Eadweard Muybridge (1830-1904), 
vivía en San Francisco y fotografió Yosemite, Alaska y América 
central. Leland Stanford, ex gobernador de California y presi
dente del Ferrocarril del Pacífico central, encargó a Muybridge 
que documentara su creencia de que un caballo, al trotar, levan
taba las cuatro patas del suelo simultáneamente; del resultado 
dependía una apuesta de veinticinco mil dólares. Mientras tra
taba de resolver el problema, a Muybridge se le ocurrió fotogra
fiar el paso del caballo a intervalos regulares; lo consiguió en 
1877 y 1878, cuando equipó una batería de veinticuatro cáma
ras, delante de un fondo blanco intenso y bajo el sol deslum
brante de California, con obturadores de cierre rápido, provistos 
de resortes y bandas elásticas que los cerraban de golpe a medida 
que un caballo al trote iba rompiendo los hilos sujetos a los obtu
radores. La secuencia de fotografías que obtuvo captó el movi

miento del caballo en el tiempo y el espacio y Stanford, criador 
y corredor de caballos de carrera, ganó la apuesta (figura 9-39). 
La evolución de la fotografía de imágenes en movimiento, el 
medio cinético de cambiar la luz que pasa por una serie de foto
grafías fijas unidas por el ojo humano por la persistencia de la 
visión, fue la prolongación lógica de la innovación de Muybridge.

En el siglo xix, los inventores como Talbot, los documentalistas 
como Brady y los poetas visuales como Cameron tuvieron un 
impacto colectivo importante en el diseño gráfico. Con la llegada 
del siglo xx. la fotografía se estaba convirtiendo en un instru
mento de reproducción cada vez más importante. Las nuevas tec
nologías modificaron las anteriores de forma radical y tanto las 
técnicas de impresión como la ilustración experimentaron gran
des cambios. Al sustituir la reproducción fotomecánica a las plan
chas hechas a mano, los ilustradores consiguieron una nueva
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9-40. Portada de E l lápiz de la naturaleza, 1844. Este diseño 
demuestra la confusión ecléctica de la época victoriana. 
Tipografía medieval, diseños vegetales barrocos y lacerías 
celtas se combinan en un diseño simétrico denso.

9-41. Sir Charles Barry con A. W. N. Pugin, La Cámara de  
los Lores en e l Parlamento británico, construida entre  1840 
y 1867. El restablecimiento gótico surgió de los detalles 
ornamentales inspirados en la arquitectura gótica.

9-42. Owen Jones, lámina en color de  The Grammar o f  
Ornament, 1856. En esta lámina aparecen patrones que 
se encuentran en las artes y las artesanías indias.

libertad de expresión. La fotografía fue monopolizando poco 
a poco la documentación objetiva e impulsando al ilustrador 
hacia la fantasía y la ficción. Las propiedades texturales y tonales 
de la imagen de semitonos cambiaron el aspecto visual de la 
página impresa.

El diseño gráfico popular de la época victoriana
El reinado de Victoria (1819-1901), nombrada reina del Reino 
Unido de Gran Bretaña e Irlanda en 1837, abarcó dos tercios del 
siglo xix. La época victoriana fue un período de fuertes creencias 
morales y religiosas, convenciones sociales recatadas y optimismo. 
Se solía decir: «Dios está en eJ cielo y todo va bien en el mundo». 
Los Victorianos buscaban un espíritu de diseño para expresar su 
época. Como consecuencia de la confusión estética, había una 
cantidad de enfoques y filosofías del diseño a menudo contradic
torios, todos mezclados de forma dispersa (figura 9-40). Fomentó 
la afición por lo gótico, adecuada a los Victorianos piadosos, el 
arquitecto inglés A. W. N. Pugin (1812-1852), que diseñó los deta-

9-41
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lies ornamentales del Parlamento británico (figura 9-41). pug¡n 
el primer diseñador del siglo xix que formuló una filosofía, definió 
el diseño como un acto moral que alcanzaba la categoría de arte 
a través de los ideales y las actitudes del diseñador; creía que 
la integridad y el carácter de una civilización estaban vinculados 
con su diseño. Aunque Pugin decía que se fijaba en los períodos 
anteriores, en particular el gótico, no en busca de un estilo sino de 
un principio, en definitiva la consecuencia de su influencia fue una 
amplia imitación de la arquitectura, los ornamentos y los tipos 
góticos.

El inglés Owen Jones (1809-1874), diseñador, escritor y experto 
en color, llegó a ejercer una influencia importante sobre el diseño 
a mediados de siglo. Cuando tenía alrededor de veinticinco años, 
viajó a España y al Cercano Oriente e hizo un estudio sistemático 
del diseño islámico. Jones introdujo la ornamentación árabe en el 
diseño occidental en su libro Plans. Elevations, Sections. and Details 
of the Alhambra. publicado entre 1842 y 1845, aunque su obra 
más influyente fue un libro muy estudiado, con grandes láminas 
en color, que publicó en 1856: The Grammar of Ornament (figu
ra 9-42). Este catálogo de posibilidades de diseño a partir de las 
culturas orientales y occidentales, las tribus «salvajes» y las formas 
naturales se convirtió en la biblia del ornamento para el diseñador 
del siglo xix. La afición victoriana a la complejidad exorbitante se 
expresaba en una carpintería recargada aplicada a la arquitectura 
doméstica, una ornamentación extravagante de los productos 
manufacturados, desde la platería hasta los grandes muebles, y los 
marcos y los caracteres intrincados en el diseño gráfico.

En la década de 1850 se comenzó a usar la palabra «Victoriano» 
para expresar una nueva conciencia del espíritu, la cultura y los 
valores morales de la era industrial. En 1849, al príncipe Alberto 
esposo de la reina Victoria, se le ocurrió la idea de celebrar una 
gran exposición, con centenares de expositores de todas las nacio
nes industrializadas, que se concretó en la Gran Exposición de 
18 5 1 , una recapitulación importante del progreso de la revolución 
industrial y un catalizador de los avances futuros. Seis millones 
de visitantes pasaron revista a los productos de trece mil exposito
res. El acontecimiento suele recibir el nombre de «Exposición del 
Palacio de Cristal», por la sala de exposición prefabricada en acero 
y cristal, de setenta y cinco mil metros cuadrados, que sigue siendo 
un hito en eí diseño arquitectónico.

El diseño gráfico Victoriano captaba y transmitía los valores de 
la época. El sentimentalismo, la nostalgia y un canon de belleza 
idealizada se expresaban mediante imágenes impresas de niños, 
doncellas, cachorros y flores. Los valores tradicionales del hogar 
la religión y el patriotismo se simbolizaban con sentimentalismo 
y devoción. El medio de producción de este flujo del diseño grá
fico popular Victoriano era la cromolitografía, una innovación de 
la revolución industrial que desencadenó un aluvión de imágenes 
impresas de gran colorido.

El desarrollo de la litografía
La litografía (palabra de origen griego que significa literalmente 
«impresión en piedra») fue un invento del escritor bávaro Aloys

Senefelder (1771-1834) en 1796. Buscando un método barato 
para imprimir sus propias obras dramáticas, Senefelder se puso 
a experimentar con piedras grabadas y relieves en metal hasta lle
gar a la ¡dea de que se podían grabar las partes de una piedra en 
torno a lo que se hubiese escrito con un lápiz graso y convertirla 
en una plancha de impresión en relieve. Sin embargo, sus experi
mentos culminaron con la invención de la impresión litográfica, 
en la cual la imagen que se imprime no está en relieve, como 
en la impresión tipográfica, ni hendida, como en la impresión en 
huecograbado, sino que se forma sobre el plano de la superficie 
de impresión. La impresión que se hace a partir de una superfi
cie plana se llama «impresión planográfica».

La litografía parte de un principio químico tan sencillo como 
que el aceite y el agua se repelen. Con un lápiz o una pluma gra
sos se hace un dibujo sobre una superficie plana de piedra; se 
extiende agua sobre la piedra para mojar todas las zonas, menos 
la imagen dibujada con aceite, que repele el agua; a continuación 
se unta la piedra con una tinta grasa que se adhiere a la imagen, 
pero no a las partes húmedas de la piedra. Se coloca una hoja de 
papel sobre la imagen y se usa una prensa de imprimir para trans
ferir al papel la imagen entintada. A  principios del siglo xix, 
Senefelder comenzó a experimentar con la litografía multicolor 
y en su libro de 1819 predijo que algún día aquel proceso se per
feccionaría hasta permitir la reproducción de pinturas.

Desde la época de los libros de bloque medievales, aplicar a 
mano el color a las imágenes impresas había sido un proceso lento 
y costoso. Los impresores alemanes fueron la punta de lanza de la 
litografía en color y en 1837 el impresor francés Godefroy 
Engelmann patentó un proceso llamado «crom olitografía». 
Después de analizar los colores contenidos en la imagen original, 
el impresor los separaba en una serie de planchas de impresión 
e imprimía cada uno de los colores por separado. Con frecuencia, la 
imagen se creaba con una plancha de impresión (a menudo negra) 
después de que las otras planchas hubiesen impreso los demás colo
res. La llegada de la impresión en color tuvo amplias ramificaciones 
sociales y económicas.

La escuela de crom olitografía de Boston
La cromolitografía estadounidense comenzó en Boston, donde 
varios profesionales destacados promovieron una escuela de natu
ralismo litográfico y consiguieron la perfección técnica e imágenes 
de convincente realismo.

En 1846, el estadounidense Richard M . Hoe (1812-1886), 
inventor y genio de la mecánica, perfeccionó la prensa litográfica 
rotativa (véase la figura 9-47), apodada «la prensa relámpago» 
porque era capaz de imprimir seis veces más rápido que las pren
sas laográficas planas que se usaban entonces. Aquella innovación 
supuso un estímulo importante para la litografía, que competía 
con la impresión tipográfica. Impresiones a color económicas, que 
abarcaban desde las reproducciones de cuadros para los salones de 
la clase media hasta todo tipo de diseño gráfico publicitario, m ana
ban en abundancia de las prensas en millones de impresiones 
todos los años.
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£1 siguiente gran innovador de la cromolitografía en Boston fue 
John H. Bufford (murió en 1870), un dibujante genial cuyas imáge
nes, que parecen hechas con lápices de colores, alcanzaban un 
realismo notable. Después de formarse en Boston y de trabajar 
en Nueva York, Bufford regresó a Boston en 1840; se especializó en 
láminas de arte, carteles, cubiertas e ilustraciones para libros y revis
tas y a menudo usaba cinco colores o más. El dibujo tonal meticu- 
óso de su piedra negra siempre se convertía en la plancha maestra, 
’ara una edición como su cartel de aproximadamente 1867, titu- 
ado Swedish Song Quartett (sic) [El cuarteto de cantantes suecos] 
figura 9-43), por ejemplo, el dibujo tonal original se reprodujo con 
oda precisión sobre una piedra litográfica. A continuación se pre
araron piedras distintas para imprimir los tonos carne, rojo, amari- 
3, azul y el fondo gris pizarra. Los marrones, grises y anaranjados 
* crearon después de sobreimprimir estas cinco piedras con un 
gistro perfecto. La gama de colores del original se separó en sus 
mponentes y a continuación se volvió a montar al imprimir. El di
jo casi fotográfico hecho con lápiz litográfico resplandecía con los 
liantes amarillos y rojos subimpresos de los trajes folclóricos.

9-43. Hijos de John H. Bufford, cartel del Cuarteto d e  can
tantes suecos, 1867. Las palabras arqueadas se mueven con 
gracia por encima de los siete músicos muy bien distribui
dos. Las grandes letras mayúsculas señalan a los tres solis
tas. estableciendo una relación visual entre la palabra y  la

imagen.
9-44. S. S. Frizzall (ilustrador) e  Hijos d e  J . H . B u ffo rd  
(impresores), cartel para la campaña presidencial de 
Cleveland y  Hendricks. 1884. El estilo  suelto  d e  las banderas 
y las demás imágenes simbólicas que  enm arcan  a los candi
datos enfatiza el realismo extrem o d e  los retratos.

.. i q. .ffnrd  ce incorporaron a su empresa como
En 1864. los hijos ® ó su responsabilidad en la dirección

socios. Bufford pa re Características de los diseños de
artística ha5'a “  0 0na meticuloso y convincente y la integra-
BUff° íd era: e S o  en un diseño unificado. En su diseño gráfico 
cióndeimag y g| carte| para Grover Cleveland

d Thoamas A  Hendricks en la campaña presidencial de 1884 (figura IZ  mp.e6 un vocabulario rico en motivos patrióticos, como 
L u ía s  banderas, estandartes, marcos con forma de columnas y 
^Libertad envuelta en la bandera, para dar un tono patriótico, 
a empresa Bufford cerró sus puertas en 1890. Las dos décadas que 

siquieron a la muerte de su fundador fueron un periodo de pérdida 
d í calidad, precios rebajados y énfasis en novedades baratas.

La litografía estadounidense conservó su herencia alemana.
Las excelentes piedras litográficas bávaras, junto con los artesanos 
altamente cualificados que las preparaban para imprimir, fueron 
exportados desde Alemania a todos los países del mundo.
La Academia de Arte de Dusseldorf, con un plan de estudio basado 
en el dibujo académico riguroso, era la principal escuela de forma
ción para los artistas que creaban imágenes para la impresión lito- 
gráfica. Las cuatro décadas comprendidas entre 1860 y 1900 supu
sieron el apogeo de la cromolitografía, que dominó la impresión 
a color. El diseño gráfico Victoriano tuvo un innovador de lo más 
prolífico en un inmigrante alemán en Estados Unidos, Louis Prang 
(1824-1909), cuya obra e influencia fueron internacionales. Tras 
dominar con maestría las complicaciones del negocio de estampa
ción de tejidos de su padre, con veintiséis años Prang llegó a 
Estados Unidos en 1850 y se estableció en Boston. Sus conocimien
tos de química de la impresión, color, administración de empresas, 
diseño, grabado y la propia impresión le resultaron muy valiosos 
cuando creó una empresa de cromolitografía con Julius Mayer en 
1856. Al principio, Prang diseñaba y preparaba las piedras y Mayer 
se dedicaba a imprimir con una sola prensa manual. El trabajo colo
rido de Prang tuvo mucha aceptación y la empresa creció ense
guida. Había siete prensas cuando Prang compró a Mayer su parte 
y cambió el nombre por el de L. Prang and Company en 1860.

La narrativa popular y la pintura romántica de la época victo- 
nana estaban muy relacionadas con la ilustración gráfica de los ero-
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moütógrafos, como Prang, que a menudo encargaban ilustraciones 
y competían para conseguir temas para las imágenes impresas. 
Además de reproducciones de arte y mapas y escenas de la guerra 
de secesión, Prang produjo literalmente millones de tarjetas llama
das «cromos». Coleccionar estas «hermosas obritas de arte» era 
uno de los principales pasatiempos Victorianos y las flores silvestres, 
las mariposas, los niños, los animales y las aves de Prang se convir
tieron en la máxima expresión de la afición de la época al senti
mentalismo, la nostalgia y los valores tradicionales.

Las imágenes naturalistas y meticulosas de Prang seguían la 
tradición de Sharp y Bufford. Lo llamaban «el padre de la tarjeta 
de Navidad estadounidense» por su trabajo como pionero en el 
diseño gráfico para las fiestas. Sin embargo, se supone que la tar
jeta de Navidad más antigua es una litografía de 1843, en sepia 
oscuro coloreada a mano, del pintor británico John Callcott 
Horsley (1817-1903).

Después de producir imágenes navideñas que se podían 
enmarcar a finales de la década de 1860, Prang publicó una tar
jeta navideña inglesa en 1873 y tarjetas navideñas estadouniden
ses al año siguiente. Entre las imágenes típicas figuraban Santa 
Claus, renos y árboles de Navidad. A continuación siguió una línea 
completa de diseños y durante el comienzo de la década de 1880 
L. Prang and Company produjo todos los años tarjetas de Pascua, 
cumpleaños, San Valentín y Año Nuevo. En ocasiones, Prang lle
gaba a usar hasta cuarenta piedras para un solo diseño. Se consi
guió una calidad excepcional cuando, en lugar de la plancha 
maestra negra de Bufford, se prefirió construir y realzar la imagen 
poco a poco usando numerosas planchas de colores sutiles.

Los cromos evolucionaron hasta convertirse en tarjetas publi
citarias en la década de 1870. El hecho de que Prang distribuyera 
entre veinte y treinta mil tarjetas comerciales con diseños florales 
en la Exposición Internacional de Viena en 1873 popularizó las 
tarjetas publicitarias cromolitográficas. En las tarjetas comercia
les, que se vendían en grandes cantidades, los comerciantes o 
fabricantes podían imprimir un mensaje publicitario al dorso o en 
un espacio en blanco en el anverso.

Prang hizo una aportación permanente a la formación artística 
después de dar c/ases de arte a su hija en 1856. Como no podía 
encontrar material de arte no tóxico y de alta calidad para niños, 
se puso a fabricar y distribuir juegos de acuarelas y lápices de 
colores. Al encontrar una total falta de material educativo ade
cuado para enseñar a los artistas que trabajaban en la industria 
o en Jas bellas artes y a los niños, dedicó muchísima energía a 
desarrollar y publicar manuales de aprendizaje artístico y en dos 
ocasiones se atrevió a publicar revistas: Prang's Chromo fue una 
publicación de arte muy popular que se publicó por primera vez 
en 1868 y Modern Art Quarterly, que se publicó entre 1893 
y 1897, confirmó la capacidad de Prang para crecer y explorar 
nuevas posibilidades artísticas cuando ya era anciano.

Eí lenguaje de diseño de la crom olitog rafía
Desde Boston, la cromolitografía no tardó en difundirse a otras 
grandes ciudades y en 1860 había ochocientas personas traba
jando para unas sesenta empresas. Un crecimiento fenomenal hizo

llegar cromolitógrafos a todas las ciudades estadounidenses y en 
1890 había más de ocho mil personas trabajando en setecientos 
talleres de impresión litográfica. En la figura 9-45 se pueden ver 
vanas cromolitografías producidas por Prang y sus competidores, 
como la etiqueta de una lata de judías, la tapa de un catálogo 
infantil, una de las primeras tarjetas de Navidad, un álbum de cro
mos troquelados sobre la amistad y tarjetas publicitarias.

Los impresores tipográficos y los admiradores de la buena 
tipografía y la impresión quedaban atónitos al ver que el diseño 
se hacia en el tablero de dibujo del ilustrador en lugar de hacerse 
en la platina del cajista. A falta de tradiciones y sin las restriccio
nes de la tipografía, los diseñadores podían inventar cualquier 
forma de letra que se les antojara y explotar una paleta ilimitada 
de colores intensos y brillantes que nunca antes habían estado 
disponibles para las comunicaciones impresas.

La vitalidad de esta revolución gráfica surgió de los artistas 
talentosos que crearon los diseños originales, a menudo traba
jando con acuarelas, y de los artesanos hábiles que copiaban la 
ilustración original en las piedras. Ellos trasladaban los diseños a 
cinco, diez, veinte o incluso más piedras distintas. Las tintas 
coloreadas que se aplicaban a aquellas piedras encajaban en un 
registro perfecto y recreaban cientos o hasta miles de copias 
espléndidas del original. El mérito de las cromolitografías se atri
buía a la compañía litográfica, más que al ilustrador o el arte
sano que creaba cada trabajo, con lo cual se perdió el nombre 
de muchos diseñadores.

La etiqueta de la lata de Butterfly Brand y la tarjeta comercial 
con el pavo real de la figura 9-45 demuestran la integración de la 
ilustración con los patrones decorativos derivada de la Grammarof 
Omament de Jones. La esquina superior izquierda de la tarjeta 
comercial con el pavo real se despega para revelar el patrón geo
métrico que hay abajo. El recurso del trampantojo, como en este 
caso, fascinaba a los artistas gráficos del siglo xix. En el folleto 
informativo Our Navy (figura 9-46), encargado por la Alien & 
Ginter Company, los montajes recurren a complejos ornamentos 
y cintas tridimensionales como parte de la composición para unifi
car el diseño, al vincular elementos dispares que se mueven de aquí 
para allá en un espacio ilusorio. Un cartel para la imprenta Hoe 
(figura 9-47) demuestra la nueva libertad de rotulación: las líneas 
de texto se vuelven elásticas, forman arcos o ángulos y llegan 
incluso a superponerse a las imágenes; los colores combinados y 
graduados fluyen hacia las letras y los fondos y los bordes filetea
dos son libres de hacer las muescas y las curvas que quieran.

Las atracciones itinerantes, como los circos y las ferias ambulan
tes, encargaban grandes carteles para anunciar su llegada. Los pro
ductores de espectáculos de entretenimiento preferían las ilustra
ciones impresionantes, con letras negras y sencillas con fondos 
y marcos ornamentales de colores vivos. La franja amarilla brillante 
que aparece en la parte superior del cartel del tiovivo Carry-Us-AH 
(figura 9-48) quedaba en blanco para que cada impresor impri
miera la fecha y el lugar en que se presentaría la feria ambulante 
en su localidad. La pasión victoriana por la alegoría y la personifi
cación se aprecia en un cartel de la Exposición Industrial de 
Cincinnati (figura 9-49). En una escena mítica delante de la sala
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9-45. L. Prang and Company y otros, ca. 1880-principios del 
siglo xx. En esta colección aparece toda una gama de material 
effmero impreso por cromolitografía.

9*46. Schumacher y Ettlinger, litógrafos, portada y páginas del 
folleto informativo O ur Navy, 1888. Se crearon ilusiones com
plejas contrastando la escala y la perspectiva.

9-47. Forst, Averell & Company, cartel para la imprenta Hoe, 
1870. Esta prensa hizo posibles las ediciones en serle de cromo
litografías.

9-48. La Riverside Print Company de M ilwaukee, cartel para 
el tiovivo portátil Carry-Us-All de la C. W. Parker Company, sin 
fecha. Los tiovivos de Parker, fabricados en Kansas, eran muy 
populares en las ferias ambulantes de la región central de 
Estados Unidos.

9-49. Krebs Lithographing Company, cartel para la Exposición 
Industrial de Cincinnati, 1883. Este cartel transm ite un alegre 
optimismo con respecto al progreso industrial.
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d e  exposición, una figura alegórica que representa a la «ciudad 
reina», como se autodenomina Cincinnati, acepta maquinaria, pro
ductos agrícolas y artículos manufacturados de figuras simbólicas 
que representan a los distintos estados que tomaban parte en la
exposición.

Complejos diseños de montaje para promocionar espectáculos 
itinerantes, obras literarias y representaciones teatrales (figura 9-50) 
atraían a los espectadores. En comparación con los carteles moder
nos, estos anuncios estaban diseñados para ser vistos durante más 
tiempo, debido al ritmo más pausado de la vida en el siglo xix y la 
relativa falta de competencia de otras imágenes coloridas.

Las etiquetas y los envases se convirtieron en ámbitos impor
tantes para la cromolitografía (figura 9-51). Litografiar sobre 
hojalata para hacer envases planteaba bastantes dificultades téc
nicas. El metal no poroso no podía absorber las tintas de 
imprenta y las superficies de impresión tanto de hojalata como 
de piedra eran duras e inflexibles. A mediados de siglo surgieron 
los procesos de impresión por transferencia. Se imprimían imáge
nes invertidas sobre un papel fino, que a continuación se some
tían a una gran presión para transferirlas a la hojalata. El soporte 
de papel se remojaba para despegarlo y las imágenes quedaban 
impresas sobre la hojalata. En 1875 se concedió al inglés Robert 
Barclay una patente para hacer impresiones litográficas en o ffse t 
sobre hojalata. La tinta aplicada a una imagen dibujada en piedra 
se traspasaba a un cilindro impresor de cartón no absorbente 
y enseguida se transfería a la hojalata. Posteriormente, Barclay 
usaba un cilindro forrado en caucho para imprimir el metal. 
Los envases de hojalata impresos para alimentos y productos rela
cionados con eJ tabaco fueron muy usados en toda Europa y 
América del Norte a finales del siglo xix y principios del xx.

A finales de siglo, la época dorada de  la cromolitografía estaba 
llegando a su fin. El cambio en fos gustos del público y la evolución 
del fotograbado estaban dejando obsoleto el uso de la cromolito
grafía a partir de piedras preparadas a mano. La decadencia 
se puede apuntar en el año 1897, cuando Prang, siempre atento 
ala revolución en las sensibilidades y fa tecnología del diseño,

9-49

fusionó su empresa con la Clark Taber & Company, una imprenta 
especializada en la reproducción de ilustraciones mediante el pro
ceso nuevo de la fotografía. Asimismo, la famosa empresa de 
reproducción de ilustraciones litográficas Currier & Ives quebró 
poco después del cambio de siglo.

La batalla en las carteleras
A mediados del siglo xix, los carteles y los pliegos impresos con 
tipografía tuvieron que hacer frente al desafío de un cartel más 
visual y gráfico, gracias a la litografía, que permitió un enfoque 
más ilustrativo de la comunicación pública.

En respuesta a la competencia que les planteaban las litografías 
fluidas y multicolores que a mediados de siglo se pegaban en los 
tableros de anuncios, los impresores tipográficos hicieron esfuerzos 
heroicos e ingeniosos para extender su medio, como demuestra, 
por ejemplo, el enorme cartel multicolor grabado en madera dise
ñado por el neoyorquino Joseph Morse para el circo Sands, Nathan 
and Company en 1856 (figura 9-52). Se imprimieron grandes xilo
grafías por partes, que se montaban al colgarse.



Capitulo 9: El diseño gráfico y la revolución industrial 9-50. W. J. Morgan and Company, Cleveland, cartel teatral lito- 
gráfico 1884. El montaje de ilustraciones se convierte  en planos 
superpuestos con distinta escala y  profundidad  espacial.

9-51. Los diseños de envases cromolitografiados sobre hojalata 
p a r a  alimentos y tabaco utilizaban  colores planos brillantes, 
una rotulación compleja e imágenes icónicas para crear una 
presencia emblemática del producto .

9-52. Joseph Mor se. cartel xilografiado multicolor, 1856.
A una escala colosal (262 por 344 centímetros), unas figuras 
de tamaño real descollaban delante del título: «Cinco payasos 
famosos pertenecientes al circo Sands, Nathan and Company».

9-53. Morris Póre et Fils (im presores tipográficos) y Emile Levy 
(litógrafo), cartel del Cirque d'hiver, 1871. Las acróbatas se 
representan como mujeres-mariposas surrealistas.

9-54. Walter Crane, página del A bsu rd  A .B .C . de  W alter Crane, 
1874. Las figuras animadas se colocan contra un fondo negro;

9-50
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A partir de la década de 1860, el neoyorquino James Reilley 
diseñó métodos ingeniosos para aumentar el impacto gráfico del 
cartel tipográfico; el cartel de 1866 para los Consolidated Six Shows 
de John O'Brien es un ejemplo excelente de sus ingeniosas solucio
nes de diseño. En Francia, los talleres de carteles tipográficos y los 
litógrafos colaboraron en la medida en que se pegaban ilustracio
nes litográficas a color sobre grandes carteles xilografiados. Una 
obra maestra de este género es el cartel de 1871 Cirque d'hiver 
[Circo de invierno] (figura 9-53). La imprenta Morris Pére et Fils 
encargó a un litógrafo, Emile Levy, que ilustrara un número de 
danza acrobática titulado «Las mariposas». En el final espectacular 
de este número que entusiasmaba a las multitudes aparecían dos 
jóvenes acróbatas, una negra y la otra blanca, que eran arrojadas al 
aire; Levy las representó como mujeres-mariposas surrealistas.

Imágenes infantiles
Antes de la época victoriana, en los países occidentales se solía tra
tar a los niños como «adultos pequeños». Los Victorianos desarro
llaron una actitud más afectuosa, que se expresó mediante el desa
rrollo de libros ilustrados a color para párvulos. Varios ilustradores 
ingleses produjeron libros bien diseñados e ilustrados, que usaban 
el color con mesura e impusieron una visión del diseño gráfico para 
niños que sigue en vigor en la actualidad.

Por lo general se reconoce que Walter Crane (1845-1915) fue 
uno de los primeros y más influyentes diseñadores de libros ilustra
dos para niños (figura 9-54). Crane, que en su adolescencia había 
trabajado como aprendiz de un xilógrafo, tenía veinte años en 
1865, cuando se publicó su Railroad A íphabet. Una larga serie de 
sus libros ilustrados rompió con las tradiciones del material impreso
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9-55. Randolph Caldecott, ilustración de Hey Diddle Diddle, 
ca. 1880. Sin hacer caso de la extraña fuga, la vajilla danzarina 
de Caldecott se mueve al son de un ritmo musical vigoroso.

9-56. Kate Greenaway, página de A l pie de mi ventana, 1879.
Al excluir el fondo, Greenaway simplificaba los diseños de sus 
páginas y se centraba en las figuras.

9-57. Joseph A. Adams, página de la Harper's llluminated and 
New Pictorial Bibie, 1846. En la primera página del Antiguo y 
del Nuevo Testamento, la composición a dos columnas con un 
espacio central para anotaciones se interrumpe con el centrado

9-55

para niños. Hasta entonces, el diseño gráfico infantil insistía en una 
finalidad didáctica o  moral y siempre enseñaba o sermoneaba a las 
criaturas, mientras que Crane sólo pretendía entretener. Fue el pri
mero que estuvo influido por las xilografías japonesas y Jas intro
dujo en el arte occidental. Tras comprar algunas estampas japone
sas a un marinero británico a finales de la década de 1860, Crane 
se inspiró en el color plano y los contornos fluidos. Por sus diseños 
sin precedentes, recibió muchos encargos para hacer tapices, 
vidrieras de colores, papel pintado y tejidos. Crane siguió en activo 
hasta el siglo xx, desempeñó un papel importante en el movi
miento de Artes y Oficios, del que hablaremos en el capítulo 10, 
y tuvo una influencia importante en la formación artística y de 
diseño.

Randolph Caldecott (1846-1886), un empleado bancario vein- 
teañero, se apasionó por el dibujo y empezó a asistir a clases noc
turnas de pintura, boceto y modelado. El flujo constante de encar
gos como trabajador autónomo lo alentó a trasladarse a Londres 
y hacerse profesional a los veintiséis años. Tenía un sentido único 
del absurdo y  su capacidad para exagerar el movimiento y las 
expresiones faciales tanto de las personas como de los animales lle
naba de vida su trabajo. Caldecott creó un mundo en el que se per
sonificaban fuentes y platos, los gatos tocaban música, los niños 
eran el centro de la sociedad y Jos adultos los atendían. Su estilo de 
dibujo humorístico se convirdó en un prototipo para los libros 
infantiles y, más adelante, para los dibujos animados (figura 9-55).

Las expresiones de la experiencia infantil de  Kate Greenaway 
(1846-1901) atraparon la imaginación de la época victoriana. 
Como poetisa e ilustradora, Greenaway creó un pequeño mundo 
de felicidad infantil; como diseñadora de  libros, en ocasiones 
llevó su sentido de la elegancia en la composición de  las páginas 
hasta niveles innovadores (figura 9-56). Con siluetas de imágenes 

y  colores suaves creó páginas de gran encanto, mientras que 
el uso del espacio en blanco  y el equilibrio asimétrico rompió con 
la tendencia victoriana al abigarramiento.

la s  prendas de vestir que Greenaway diseñó para sus modelos 
tuvieron mucha influencia en el diseño de  moda infantil. Sin 
embargo, Walter Crane se quejaba de que Greenaw ay «exage
raba los sombreros enormes y sus niños pequeños casi se perdían 
entre su ropa». Para Greenaway, la infancia se convirtió en un 
mundo de fantasía idealizado y la afición victoriana al senti
miento y la idealización la convirtieron en una artista gráfica 
de fama internacional, cuyos libros se siguen imprimiendo.

El surgimiento del diseño editorial y publicitario 
estadounidense
James (1795-1869) y John (1797-1875) Harper utilizaron sus 
modestos ahorros y aprovecharon el ofrecimiento de su padre de 
hipotecar la finca agrícola de la familia, si era necesario, para ini
ciar en Nueva York una imprenta en 1817. Sus herm anos m eno
res, Wesley (1801-1870) y Fletcher (1807-1877), se incorporaron  
a la empresa en 1823 y 1825, respectivamente. Tras asociarse a 
los dieciocho años, Fletcher Harper pasó a dirigir la em presa, cuya 
actividad editorial aumentó muchísimo a lo largo de las décadas. 
A mediados de siglo, Harper and Brothers había llegado a ser 
la mayor imprenta y editorial del mundo. Com o redactor sénior 
y jefe de publicaciones, Fletcher Harper dio forma a la com unica
ción gráfica en Estados Unidos durante medio siglo.

Durante la mayor parte del siglo xix, la mayoría de las editoria
les estadounidenses y europeas (incluida Harper and Brothers) no 
se preocupaban demasiado porque el diseño de libros fuese origi
nal. A  raíz de la rápida expansión del público lector y de las econo
mías resultantes de las nuevas tecnologías, los editores se concen
traban en las grandes tiradas y los precios bajos. Las tipografías 
modernas, que solían ser derivadas de segunda clase de los d ise
ños de Bodoni y Didot, se componían en m aquetaciones de página 
comunes y corrientes.

Durante la década de 1840, Harper and Brothers em prendió  
un proyecto monumental que llegó a ser el m ejor logro del
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diseño gráfico y la producción de libros de la joven nación hasta 
la fecha. La Harper's Hluminated and N ew  Pictorial Bible. impresa 
en prensas diseñadas y fabricadas especialmente para su produc
ción. contenía mil seiscientas xilografías hechas a partir de ilustra
ciones de Joseph A. Adams (figura 9-57). Su publicación en cin
cuenta y cuatro entregas de veintiocho páginas cada una se 
anunció medíante una cam paña publicitaria cuidadosamente 
orquestada. Cada parte estaba cosida y encuadernada a mano 
con tapas de papel grueso de dos colores.

Durante los preparativos de la obra, Adam s inventó un proceso 
de galvanotipia, que consistía en presionar el grabado en madera 
sobre cera para hacer un molde, que a continuación se espolvore
aba con grafito para volverlo electroconductivo. Entonces se hacía 
en el molde un depósito electrolítico de metal (por lo general 
cobre). Se obtenía así un revestimiento fino que se forraba de 
plomo y esta superficie de impresión más dura permitió a Harper 
publicar por entregas cincuenta mil copias. Cuando se acabó la 
serie de entregas, se vendió una edición de veinticinco mil ejempla
res, encuadernada en tapa dura con adornos dorados hechos a 
mano en cuero marroquí. La composición consistía en dos colum
nas de texto con un margen central con anotaciones. Entre las ilus
traciones había imágenes grandes, de dos colum nas de ancho,

rodeadas de marcos Victorianos muy ornamentados, y también 
cientos de ilustraciones insertadas en el texto. Todos los capítulos 
comenzaban con una inicial iluminada.

La empresa inauguró la era de la revista gráfica en 1850, 
cuando se com enzó a publicar la H arper's N ew  M on th ly  
M agazine  (figura 9-58), de 144 páginas, con novelas en inglés 
por entregas y numerosas ilustraciones xilografiadas, creadas 
para cada número por el equipo artístico. En 1857 se sumó a la 
revista mensual una publicación semanal que funcionaba como  
revista de noticias: Harper's W eekly. En 1867 apareció Harper's 
Bazar, dirigida a las mujeres, y en 1879 apareció una publicación  
destinada al público juvenil: Harper's Young People. Harper's 
W eekly se  anunció com o «una gaceta de la civilización» y desa
rrolló una compleja separación de trabajo en el taller para la pro
ducción rápida de xilografías, con el fin de imprimir tiras cómicas 
y reportajes gráficos (figura 9-59) a partir de dibujos de ilustra
dores-corresponsales, como Thomas Nast (1840-1902).

Nast, un artista precoz y talentoso, había pasado de la escuela 
pública a la escuela de arte al acabar la enseñanza primaria y 
com enzó su carrera com o ilustrador en plantilla (cobrando cuatro  
dólares por sem ana) para Leslie's W eekly  cuando tenia quince 
años. Fletcher Harper lo contrató cuando tenía veintidós para
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hacer dibujos de los campos de batalla durante la guerra de sece
sión. Su obra tenía tanta fuerza que el presidente Abraham 
Lincoln lo llamó «el mejor sargento de reclutamiento» y el gene
ral Ulysses S. Grant declaró que Nast había hecho tanto como 
cuafquiera para poner fin al conflicto. La reacción del público 
ante la obra de Nast fue uno de los principales factores que lle
varon Ja tirada de Harper's Weekly de cien mil a trescientos mil 
ejemplares por número.

Después de la guerra, Nast siguió trabajando para Harper's 
Weekly, donde dibujaba fas ilustraciones directamente sobre el 
bloque de madera, de forma invertida, para que los artesanos las 
tallaran. Sus profundas inquietudes sociales y políticas lo impul
saron a dejar de lado los detalles y a introducir símbolos y etique
tas para mejorar la eficacia comunicativa de su obra. Lo han lla
mado «el padre de las caricaturas políticas estadounidenses». 
Entre los símbolos gráficos que Nast popularizó y en los que se 
centró figuran imágenes importantes como Santa Claus, John 
Bulí (como símbolo de Inglaterra), el burro demócrata, el elefante 
republicano, el Tío Sam y Coíumbia (una mujer simbólica que 
representa la democracia y se convirtió en el prototipo para la 
Estatua de la Libertad).

Nast se enfrentó también a la corrupción gubernamental del 
dirigente político William Marcy Tweed, que controlaba la política 
neoyorquina desde el infame Tammany Hall. Tweed sostenía que 
no le importaba lo que escribían los periódicos, porque los votan
tes no sabían leer, pero «seguro que veían los malditos dibujos». El 
implacable ataque gráfico de Nast culminó el día de las elecciones 
con una caricatura a doble página del «tigre de Tammany» suelto 
en el Coliseo romano, devorando a la libertad, mientras Tweed, 
como emperador romano y rodeado de sus funcionarios electos, 
presidía la matanza (figura 9-60). La oposición ganó las elecciones.

Cuando Fletcher Harper murió en 1877, se hizo cargo de la 
revista un equipo editorial más conservador, com o consecuencia  
de lo cual Nast declaró que «la política siempre ahoga a las per
sonas». En reconocimiento de la eficacia de los dibujos de Nast 
para el Partido Republicano, el presidente Theodore Roosevelt lo 
nombró cónsul general en Ecuador, donde murió de fiebre am a
rilla seis meses después de llegar.

Charles Parsons fue nombrado director artístico de Harper and  
Brothers en 1863 y contribuyó a m ejorar la calidad de las im áge
nes gráficas en las publicaciones de la em presa. Parsons tem a  
muy buen ojo para los jóvenes talentos y uno de los ilustradores
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9-58. Richard G. Tíetze, cartel para Harper's Magazine, 1883.
Se consigue una calidad impresionista en esta ilustración dividida 
en tres partes; el acebo de la parte central sirve de fondo al men
saje y, al mismo tiempo, separa las imágenes.

9-59. Según A. H. Wald, portada para Harper's Weekly, 1864. 
Grabada según un boceto de un «periodista visual» hecho en el 
campo de batalla, esta portada es una precursora de la cobertura 
de los acontecimientos de actualidad en las revistas de noticias.

9-60. Thomas Nast. caricatura política de Harper's Weekly, 1871. 
Esta imagen a doble página apareció colgada por toda la ciudad 
de Nueva York el día de las elecciones.

9-61. Charles Dana Gibson, cartel para Scribner's. 1895. Aunque la 
delicada belleza de las «chicas de Gibson» se captaba con facilidad 
y control, Gibson no se preocupaba por el diseño de la tipografía 
y la imagen como un todo coherente. En este cartel, el impresor 
añadió el texto en caracteres incompatibles.

que llevó consigo fue Charles Dana Gibson (1867-1944), cuyas 
imágenes de mujeres jóvenes (figura 9-61) y hombres de mandí
bula cuadrada impusieron un canon de belleza física en los 
medios de comunicación que duró décadas.

De los numerosos ilustradores que Parsons promovió, el que 
tuvo más influencia fue Howard Pyle (1853-1911), cuyo trabajo 
y extraordinarias dotes de profesor lo convirtieron en un factor 
importante que impulsó un período llamado «la época dorada 
de la ilustración estadounidense». Este período de la historia de 
la comunicación visual en Estados Unidos, que abarcó las déca
das comprendidas entre la de 1890 y la de 1940, estuvo domi
nado en gran medida por el ilustrador. Los directores artísticos de 
las revistas seleccionaban a los ilustradores, cuyo trabajo eclip
saba los formatos tipográficos, más bien rutinarios. La composi
ción de la publicidad a m enudo servía de guía para el ilustrador 
y le indicaba cuánto espacio tenía que dejar para la tipografía.

Pyle publicó más de tres mil trescientas ilustraciones y doscien
tos textos, que abarcaban desde sencillas fábulas infantiles hasta

su obra monumental en cuatro volúmenes. El rey  Arturo y  sus 
caballeros. La investigación meticulosa, la compleja escenifica
ción y la precisión histórica de la obra de Pyle (figura 9-62) sirvie
ron de inspiración a una generación más joven de artistas gráfi
cos, que continuó con la tradición del realismo en Estados 
Unidos. El impacto de la fotografía, la nueva herramienta de 
comunicación, sobre la ilustración gráfica se puede seguir en la 
carrera de Howard Pyle, que evolucionó con las nuevas tecnolo
gías de reproducción. Tenia veintitrés años cuando el Scribner's 
M onth ly  le encargó la primera ilustración en 1876. Com o la 
mayoría de las ilustraciones para revistas y periódicos de la época, 
el dibujo de línea en tinta se entregó a un xilógrafo para que lo 
tallara en un bloque en relieve que se pudiera trabar en su sitio 
junto con los tipos e imprimir tipográficamente.

Una década después, en 1887, Pyle tenía treinta y cuatro años 
cuando recibió el primer encargo para una ilustración tonal. El nue
vo proceso fotomecánico de semitonos posibilitaba la conversión 
de los blancos, negros y grises de la pintura al óleo y gouache de



Capítulo 9: El diseño gráfico y la revolución industrial

9-62

discreta, digna, con muy poca ornamentación. Por ejemplo, en 
la Century el texto se componía en dos columnas de tipografía 
de diez puntos y los grabados en madera se ponían junto a Ja 
copia correspondiente. Los títulos de ios artículos se componían 
simplemente todo en mayúsculas de doce puntos y se centraban 
encima de la primera página del artículo. A  De Vinne le desagra
daba la tipografía moderna fina que se usó por primera vez 
en aquella revista, de modo que encargó al diseñador de tipogra
fías Linn 8oyd Benton una letra más oscura y más legible, ligera
mente extendida, con trazos finos más gruesos y remates planos 
y cortos. Este estilo increíblemente fácil de leer, que actualmente 
se llama Century, se sigue usando mucho en la actualidad. Por su 
gran aítura de x y sus caracteres ligeramente expandidos, se ha 
vuelto muy popular para la lectura infantil.

El aumento del alfabetismo, la caída en picado de los costes 
de producción y el incremento de los ingresos por publicidad ele
varon la cantidad de periódicos y revistas publicados en Estados 
Unidos de ochocientos a cinco mil entre 1830 y 1860. Durante la 
década de 1870, las revistas se usaron ampliamente para publici
dad en general.

Estrechamente relacionado con el aumento de Jas revistas estuvo 
el desarrollo de las agencias de publicidad. En 1841, Volney Palmer, 
de Filadelfia. inauguró la que se considera la primera agencia de 
publicidad; el pionero de este tipo de agencias como empresa con
sultora con una variedad de especializaciones fue otro agente de 
Filadelfia: N. W. Ayer and Son. En 1875, Ayer ofrecía a sus dientes 
un contrato abierto para que pudieran acceder a las tarifas reales 
que las publicaciones cobraban a las agencias y él recibía un porcen-
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Pyle en minúsculos puntos que el ojo humano fundía para produ
cir la ilusión de un tono continuo. Además del impacto que tuvo 
este proceso para los grabadores, ios ilustradores tuvieron que 
decidir si cambiaban de la ilustración con pluma y tinta a la tonal y 
pintada o se enfrentaban a un mercado decreciente en su trabajo.

Py/e volvió a avanzar en 1893, cuando, a los cuarenta años, hizo 
su primera ilustración con dos colores. La imagen se imprimió 
a partir de dos fotograbados de semitonos. Una impresión estaba 
en tinta negra y la otra, hecha con un filtro, separaba los tonos 
rojos de los negros y grises. Esta píancha se entintaba con una tinta 
roja muy parecida a la pintura roja de Pyle. Cuatro años después, 
en 1897, Pyle tuvo la primera oportunidad de aplicar su espectacu
lar sentido cromático en un encargo de una ilustración a todo 
color. Esta imagen se imprimió mediante cuatricromía, un proceso 
que estaba en vías de desarrollo. Durante los catorce años que 
transcurrieron entre 1897 y su muerte, a los cincuenta y ocho años, 
en 1911, todas las ilustraciones de Pyle fueron coloreadas.

Los principales competidores de Harper's V/eekly en el campo 
de las revistas eran la revista Century (1881-1930) y el Scribner's 
M onth ly  (1887-1939). Estas tres importantes publicaciones se 
imprimían en  la imprenta de Theodore Low De Vinne (1824- 
1914). De Vinne y su equipo daban a fas tres una composición

daba servicios que los clientes no estaban equipado para ofrecer y 
L  los editores no ofrecían, como la redaccon publicitaria. A (ma
los de siglo, había avanzado mucho y estaba preparado para ofre- 
cor una gama completa de servicios: redacción publ.ctar.a, direc
ción artística, producción y selección de medios.

Buena parte de las convenciones sobre la venta persuasiva se 
desarrollaron durante las dos últimas décadas del siglo xix. Los 
anuncios publicitarios procedentes de revistas inglesas y estadou
nidenses de aquella época ponen de manifiesto algunas de estas 
técnicas (figura 9-63). El diseño de estas páginas muestra las 
características de las páginas publicitarias victorianas, con muy 
poco interés por el diseño global. A finales de siglo, las revistas, 
como Cosmopolitan y McCIure's, incluían más de un centenar de 
páginas de publicidad en cada número mensual. En una ilustra
ción grabada a menudo aparecían caracteres por encima o por 
debajo y los grabadores solian adoptar la práctica habitual de la 
cromolitografía: superponer las letras sobre la imagen gráfica 

El 20 de junio de 1877, la Pictorial Printmg Company de Chicago 
lanzó un nuevo formato gráfico, cuando llegó a los puestos de 
periódico de todo Estados Unidos el primer número de The Nickei 
Library. Las publicaciones semanales de esta serie, llamadas «nove
las de cinco céntimos» o «periódicos de historias», tenían portadas 
llenas de acción que representaban relatos de la guerra de secesión 
y de la frontera del Oeste. El formato típico incluía entre dieciséis
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9-62. Howard Pyle, ilustración de Las alegres aventuras 
de Robín Hood, 1883. Pyle buscaba lo auténtico en cada 
detalle de la ambientación, los accesorios, el vestuario y 
la caracterización.

9-63. Anuncios Victorianos, 1880-1890. En este cajón de 
sastre caben desde pequeños anuncios tipográficos hasta 
anuncios a toda página en los que predomina la ilustración.

9-63

y treinta y dos páginas y de dos a cuatro columnas de texto por 
página. El tamaño de página (20,3 por 30,5 centímetros) permitía 
a los ¡(ustradores crear imágenes que producían mucho impacto 
visual en los anaqueles de las tiendas de periódicos.

La tipografía victoriana
A medida que iba avanzando la época victoriana, el gusto por la 
ornamentación recargada llegó a tener mucha influencia en el 
diseño de tipografías y letras. Las tipografías complejas de principios 
def sigío xix se basaban en formas de letras con una estructura tra
dicional. Se aplicaban sombras, perfiles y ornamentación sin dejar 
de lado la estructura clásica de la letra (véase la figura 9-49). En la 
segunda mitad del siglo, gracias a los avances de la tecnología 
industrial, las fundiciones de tipos metálicos pudieron impulsar la 
ornamentación, incluida la distorsión extravagante de las formas 
básicas de Jas letras, hasta llegar a grados extremos. Para conseguir 
tipografías más complicadas, los grabadores de punzones tallaban

sus diseños en metal blando y a continuación los galvanizaban, para 
endurecerlos lo suficiente para poder estampar el diseño sobre una 
matriz de bronce. La cromolitografía, con sus letras desinhibidas, 
fue una de las principales fuentes de inspiración para las fundicio
nes y los impresores tipográficos que trataban de mantener su parte 
en una industria tan competitiva como la de las artes gráficas.

El berlinés Hermán Ihlenburg (nació en 1843) fue un importante 
diseñador de tipografías Victoriano que pasó la mayor parte de su 
carrera, desde 1866 hasta después del comienzo del siglo, con la 
fundición MacKellar, Smiths & Jordán de Filadelfia. que llegó a ser 
uno de los principales integrantes de la American Type Founders 
Company cuando se estableció el monopolio en 1892. MacKellar, 
Smiths & Jordán desempeñó un papel fundamental en el diseño y 
la producción de tipografías decorativas victorianas y Ihlenburg fue 
un miembro destacado de su equipo de diseño. Antes de finales 
de siglo, diseñó más de ochenta tipografías decorativas y grabó los 
punzones para más de treinta y dos mil caracteres tipográficos, un
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tipografías.

9-65. John F. Cumming, diseños de tipogra
fías. Las dos últimas muestran un cambio 
notorio en el enfoque de diseño de 
Cumming, por influencia de la Kelmscott 
Press, de la que hablaremos en el capí
tulo 10.

9-66. Marca comercial para la Moss 
Engraving Company, 1872. La complejidad 
gráfica y (os lemas publicitarios solían embe
llecer las marcas comerciales victorianas.

9-64 9-65

dato que resulta mucho más extraordinario si tenemos en cuenta 
la gran complejidad de muchos de sus diseños (figura 9-64).

John F. Cumming (nació en 1852) diseñó numerosas tipografías 
complejas para la Dickinson Type Foundry de Boston (figura 9-65), 
pero  el entusiasmo por las recargadas tipografías victorianas 
comenzó a decaer en la década de 1890 y cedió paso a un resurgi
miento de la tipografía clásica, inspirado en eJ movimiento de Artes 
y Oficios inglés (véase el capítulo 10). Cumming siguió la corriente 
del cambio  y diseñó tipografías derivadas de los diseños del movi
miento de Artes y Oficios.

Las tipografías estrafalarias y fantásticas gozaban de gran popu
laridad y muchas marcas comerciales de la época reflejan la afición 
victoriana por la complejidad ornamental (figura 9-66). Para los

puristas de la tipografía, los diseños de tipografías de Ihlenburg, 
Cumming y sus contemporáneos eran aberraciones en la evolución 
de la tipografía, un riesgo comercial con la intención de brindar a 
los anunciantes nuevas expresiones visuales que atrajeran la atención 
hacia sus mensajes y, al mismo tiempo, proporcionar a las fundicio
nes un flujo constante de tipografías originales que vender a los 
impresores.

El diseño gráfico popular de la época victonana no surgió de 
una filosofía del diseño ni de convicciones artísticas, sino de las 
actitudes y las sensibilidades predominantes en aquella época  
Muchas convenciones de diseño victorianas aún se podían encon
trar durante las primeras décadas del siglo xx, sobre todo en la pro
moción comercial.



El movimiento 
de Artes 
y Oficios 
y su herencia

A medida que transcurría el siglo xix, la calidad del diseño 
y la producción de libros íue víctima de la revolución in
dustrial, con algunas excepciones notables, como los 

bros del editor inglés William Pickering (1796-1854). A los ca
torce años, Pickering era aprendiz de un librero y editor londinense 
• a los veinticuatro estableció su propia librería, especializada en 
•olúmenes antiguos y raros. Este joven de notable erudición y muy 
a*ic¡onado a los libros no tardó en iniciar un programa de edición, 
^ckering desempeñó un papel importante en la separación del di
seño gráfico de la impresión. Su pasión por el diseño lo llevó a en
cargar nuevos ornamentos, iniciales e ilustraciones en bloques de 
~adera y mantuvo el control sobre el diseño del formato, la selec- 
:  ón de tipografías, las ilustraciones y todos los demás aspectos 
• suales.

Para producir sus libros, Pickering contaba con impresores 
zjq trabajaban bajo su supervisión estrecha. Pickering y Charles 
.Vnittingham (1795-1876), de Chiswick Press, establecieron una 
•¿■ación de trabajo cordial entre editor-diseñador e impresor. El ex
igente trabajo artesanal de VVhittingham complementaba las exi
gencias de calidad de Pickering. En libros de prosa y de poesía, 
::mo la serie de cincuenta y tres volúmenes de poetas de Aldina 

"ickering, sus diseños se acercaban a la sencillez clásica. En cola- 
zc'ación con VVhittingham, Pickering revivió los tipos Caslon, que 
"-¿~to le gustaban por su gran legibilidad. Sus libros litúrgicos, 
::mo el Libro de oración común de 1844 (figura 10-1), son algu- 
~os de los mejores ejemplos del renacer de las formas góticas que 
'“ cregnó el siglo xix.

La edición de Pickering de The Elements o t  Euclid de Oliver 
: .'ne (figura 10-2) marca un hito en el diseño de libros. Con 
aiccjes de madera, se imprimen diagramas y símbolos en coló
les primarios brillantes; el color sustituyó a las etiquetas alfabé- 

radicionales para identificar las líneas, las figuras y las for

mas en las clases de geometría. Según el autor del libro, con 
aquel sistema se podía aprender geometría en un tercio del 
tiempo necesario con los libros de texto tradicionales y se rete
nía durante más tiempo lo aprendido. El color dinámico y las 
estructuras precisas anticipan el arte abstracto geométrico del 
siglo xx.

A pesar de los esfuerzos de Pickering y otras personas, la deca
dencia en el diseño de libros continuó hasta finales de siglo, 
cuando se produjo su renacimiento. Esta renovación, que primero 
trató al libro como un objeto artístico de edición limitada y a con
tinuación influyó en su producción comercial, se debió en gran 
medida al movimiento de Artes y Oficios, que prosperó en 
Inglaterra durante las últimas décadas del siglo xix, como reacción 
contra la confusión social, moral y artística de la revolución indus
trial. Se abogaba por el diseño y la vuelta a la artesanía y se des
preciaban los artículos «baratos y horribles» de la época victoriana, 
fabricados en serie. Según el líder del movimiento de Artes y 
Oficios inglés, William Morris (1834-1896), tanto el diseñador 
como el obrero tenían que adecuarse a la finalidad, respetar la 
naturaleza de los materiales y los métodos de producción y defen
der la expresión individual.

El escritor e ilustrador John Ruskin (1819-1900) inspiró la filo
sofía de este movimiento. Preguntando cómo podía la sociedad 
«ordenar conscientemente la vida de sus miembros a fin de man
tener el mayor número posible de seres humanos nobles y feli
ces», Ruskin rechazó la economía mercantilista y apuntó hacia la 
unión del arte y el trabajo al servicio de la sociedad, como se 
ejemplifica en el diseño y la construcción de las catedrales góti
cas medievales; para él, aquel era el orden social que Europa 
debía «recuperar para sus hijos». Según Ruskin, después del 
Renacimiento el arte y la sociedad habían comenzado a sepa
rarse. La industrialización y la tecnología habían hecho que aque
lla ruptura gradual alcanzara una etapa crítica, aislando al artista. 
Las consecuencias fueron los préstamos eclécticos tomados de 
modelos históricos, la disminución de la creatividad y que el 
diseño quedara en manos de ingenieros sin ninguna preocupa
ción estética. En la base de las teorías de Ruskin estaba su creen
cia ferviente en que los objetos hermosos eran valiosos y útiles 
precisamente por ser hermosos. Además, Ruskin se interesaba 
por la justicia social y defendía mejores viviendas para los obreros 
industriales, un sistema educativo nacional y beneficios jubilato- 
rios para los ancianos.

Uno de los artistas, arquitectos y diseñadores que adoptaron 
una síntesis de las filosofías estéticas y la conciencia social de 
Ruskin fue William Morris, una figura esencial en la historia del di
seño. Como hijo mayor de un acaudalado importador de vino, 
Morris creció en una mansión georgiana junto al bosque de 
Epping, donde la forma de vida casi feudal, las iglesias y mansio
nes antiguas y la hermosa campiña inglesa le produjeron una 
impresión profunda. En 1853 ingresó en el Exeter College de 
Oxford, donde comenzó su amistad con Edward Burne-Jones 
(1833-1898), que duraría toda su vida. Los dos pensaban ingresar
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dato que resulta mucho más extraordinario si tenemos en cuenta 
la gran complejidad de muchos de sus diseños (figura 9-64).

John F. Cumming (nació en 1852) diseñó numerosas tipografías 
complejas para la Dickinson Type Foundry de Boston (figura 9-65), 
pero el entusiasmo por las recargadas tipografías victorianas 
comenzó a decaer en la década de 1890 y cedió paso a un resurgi
miento de la tipografía clásica, inspirado en el movimiento de Artes 
y Oficios inglés (véase el capítulo 10). Cumming siguió la corriente 
del cambio y diseñó tipografías derivadas de los diseños del movi
miento de Artes y Oficios.

Las tipografías estrafalarias y fantásticas gozaban de gran popu
laridad y muchas marcas comerciales de la época reflejan la afición 
victoriana por la complejidad ornamental (figura 9-66). Para los

puristas de la tipografía, los diseños de tipografías de Ihlent. : 
Cumming y sus contemporáneos eran aberraciones en la evolu: : 
de la tipografía, un riesgo comercial con la intención de brinca' 
los anunciantes nuevas expresiones visuales que atrajeran la atencx 
hada sus mensajes y, al mismo tiempo, proporcionar a las funcc : 
nes un flujo constante de tipografías originales que vender a 
impresores.

El diseño gráfico popular de la época victoriana no surgió 
una filosofía del diseño ni de convicciones artísticas, sino de 
actitudes y las sensibilidades predominantes en aquella épocr 
Muchas convenciones de diseño victorianas aún se podían ene: 
trar durante las primeras décadas del siglo xx, sobre todo en la p*: 
moción comercial.
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al clero y sus vastas lecturas incluían la historia, las crónicas y la 
poesía medievales. La escritura se convirtió en una actividad diaria 
para Morris, que publicó su primer libro de poemas a los veinticua
tro años. A lo largo de toda su carrera, produjo un flujo incesante 
de poesía, ficción y escritos filosóficos, que llenaron veinticuatro 
volúmenes cuando su hija May (1862-1938) publicó sus obras 
completas después de su muerte.

Durante un viaje por Francia de vacaciones, en 1855, Morris y 
Burne-Jones decidieron ser artistas, en lugar de clérigos. Al acabar 
los estudios, Morris entró a trabajar en el estudio de arquitectura 
de G. E. Street en Oxford, donde trabó estrecha amistad con su 
supervisor, el joven arquitecto Philip Webb (1831-1915). A Morris, 
la rutina del estudio de arquitectura le resultaba sofocante y abu
rrida, de modo que en el otoño de 1856 dejó la arquitectura y se 
sumó a Burne-Jones para probar con la pintura. Como las propie
dades de su familia proporcionaban a Morris unos ingresos gene
rosos de novecientas libras por mes, podía dejarse llevar por sus 
ideas y sus intereses, adondequiera que lo llevaran. El pintor pre- 
rrafaelita Dante Gabriel Rossetti (1828-1882) influyó en los dos 
artistas. Morris se dedicó con esfuerzo a la pintura romántica de la 
magnificencia medieval, aunque sin llegar a estar nunca del todo 
conforme con su obra. Se casó con su encantadora modelo, Jane 
Burden, hija de un caballerizo de Oxford, y, durante el proceso de 
instalar su casa, comenzó a encontrar su vocación por el diseño.

La Casa Roja, diseñada para ellos por Philip Webb, es un hito de 
la arquitectura doméstica. En lugar de distribuir las habitaciones en 
una caja rectangular tras una fachada simétrica, la casa tenía un 
plano en forma de ele, como consecuencia de una planificación 
funcional del espacio interior. Cuando llegó el momento de equi
parla, Morris descubrió de pronto lo malo que era el diseño Victo
riano de productos y muebles. A lo largo de los años siguientes,

diseñó y supervisó la ejecución de muebles, vidrieras de colc-es y  
tapices para la Casa Roja.

Como consecuencia de esta experiencia, en 1861 Moms 2  
unió con seis amigos para establecer una empresa de arte y deco
ración: Morris, Marshall, Faulkner and Company. La empresa eren: 
rápidamente, estableció salas de exposiciones en Lonarei y 
comenzó a reunir equipos de artesanos que con el tiempo lleca-:* 
a incluir a fabricantes de muebles y ebanistas (figura 10-3), tejea> 
res y tintoreros, fabricantes de vidrieras de colores y alfarera 
y fabricantes de baldosas. Morris resultó ser un magnífico disefe- 
dor de motivos en dos dimensiones. Creó más de quinientos r : : -  
vos para papeles pintados, tejidos, alfombras y tapices. Su diseño 
textil Rosa de 1883 (figura 10-4) demuestra un estudio detallaos 
de la botánica y su fluidez para el dibujo; sus motivos esbeltos 
y elegantes tejían arabescos decorativos de formas naturales. Bac 
su supervisión se crearon también gran cantidad de vidrieras oe 
colores. Las artes medievales y las formas botánicas fueron sus ins
piraciones principales. La empresa se reorganizó en 1875 com: 
Morris and Company, con Morris como único propietario.

Muy preocupado por los problemas de la industrialización y e- 
sistema fabril, Morris trató de poner en práctica las ideas de Rusk - 
para hacer frente al empobrecimiento estético de los artículos pro
ducidos en serie y a la falta de artesanos honestos, había que reu
nir el arte con la artesanía. El arte y la artesanía se podían comb- 
nar para crear objetos hermosos, desde edificios hasta ropa ce 
cama; los obreros podrían volver a disfrutar con su trabajo y se 
podría revitalizar el entorno creado por el hombre, que había deca
ído hasta convertirse en ciudades industriales con viviendas sucias 
y deprimentes, llenas de productos manufacturados destartalados.

La preocupación moral por la explotación de los pobres impulsó 
a Morris a hacerse socialista. La consternación por la destrucción
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nsensata del patrimonio arquitectónico lo motivó a fundar la 
Sociedad para la Protección de Edificios Antiguos, también llamada 
Anti-Scrape. Disgustado con las afirmaciones falsas y engañosas de 
a publicidad, participó en la Sociedad para Preñar los Abusos de la 
Publicidad Pública, que se enfrentaba directamente a los infractores.

Durante las décadas de 1880 y 1890, el movimiento de Artes 
. Oficios fue apuntalado por una serie de sociedades y gremios que 
atentaban establecer comunidades artísticas democráticas unidas 
cor el bien común; abarcaban desde cooperativas de exposición 
''asta comunas basadas en ideales socialistas y religiosos.

El Grem io del Siglo
Arthur H. Mackmurdo (1851-1942), un arquitecto de veintiséis 
años, conoció a William Morris y sus ideas y sus logros en el di
seño aplicado le sirvieron de inspiración. Durante los viajes a Italia 
que hizo en 1878 y 1880, llenó sus cuadernos de dibujo con 
estudios de estructuras y ornamentos arquitectónicos renacentis
tas y también con muchos dibujos de botánica y otras formas 
-atúrales. A su regreso a Londres. Mackmurdo encabezó un 
crupo de jóvenes artistas y diseñadores que hicieron causa 
tomún en 1882 para crear el Century Guild (Gremio del Siglo], un 
crupo que incluía al diseñador e ¡lustrador Selwyn Image (1849- 
‘ 930) y al diseñador y escritor Her’oert R. Horne (1864-1916). 
E objetivo del Gremio del Siglo era «que todas las ramas del arte 
cejaran de pertenecer a la esfera del comerciante para pasar a la 
ze\ artista». Las artes del diseño se tenían que elevar «al lugar 

les corresponde, junto a la pintura y la escultura». El grupo 
desarrolló una nueva estética del diseño cuando Mackmurdo y 
„s amigos, que eran como dos décadas más jóvenes que Morris 

. sus socios, incorporaron a su trabajo las ¡deas de diseño rena
centistas y japonesas. Sus diseños constituyen uno de los víncu-

10-1. William Pickeríng, portada del L ib ro  de  o ra c ión  com ún , 1844. 
La complejidad de la arquitectura y los emblemas góticos se mani
fiesta de forma convincente en esta portada roja y negra.

10-2. William Pickeríng, páginas de The E lem en ts  o f  Eu c lid , 1847.
El sistema de codificación de colores aportó claridad a la enseñanza 
de la geometría.

10-3. Diseño de armario para Morris and Company, 1861. El armario 
está adornado con pinturas de Ford Madox Brown, Edward Burne- 
Jones y D. G. Rossetti que representan la luna de miel del rey ita
liano del siglo xv René de Anjou. La estructura y las tallas ornamen
tales aluden al diseño de la época medieval.

10-4. William Morris, diseño textil Rosa, 1883.

los entre el movimiento de Artes y Oficios y la estilización floral 
del Art Nouveau.

Para presentar la obra de los miembros del grupo, en 1884 se 
comenzó a publicar The Century Guild Hobby Horse, la primera 
revista bien impresa dedicada exclusivamente a las artes visuales. 
Las pasiones medievales del movimiento de Artes y Oficios se re
flejaban en los diseños gráficos de Image y Horne. Sin embargo, 
varios diseños aportados por Mackmurdo muestran formas natu
rales como remolinos que son puro Art Nouveau en su concepción 
y su ejecución. Primero exploró motivos florales entretejidos y abs
tractos en el respaldo tallado de una silla de 1881 (figura 1 0 - 5 ) .  

A la portada para su libro Wren's City Churches de 1883 (figu
ra 1 0 - 6 )  le siguieron diseños de telas (figura 1 0 - 7 ) ,  el sello distin
tivo del Gremio del Siglo (figura 1 0 - 8 )  y el diseño gráfico del 
Hobby Horse (figura 1 0 - 9 ) .  En retrospectiva, parecen innovaciones
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10-5. Arthur H. Mackmurdo, silla, 1881. En el desarrollo de este 
motivo decorativo, Mackmurdo tuvo muy en cuenta las cualidades 
de diseño visual y la fuerza estructural. Unificar la construcción y 
el ornamento se convirtió en una característica importante del Art 
Nouveau.

10-6. Arthur H. Mackmurdo, portada de W ren 's C ity  C hurches, 1883. 
Las formas vegetales de Mackmurdo se estilizan en ritmos ondulan
tes como llamas que comprimen el espacio negativo intermedio, 
con lo cual se establece una interacción positiva y negativa entre 
ia tinta negra y el papel blanco.

10-7. Arthur H. Mackmurdo, diseño Pavo real, 1883. Mackmurdo 
aplicó formas e imágenes similares a las de su famosa portada a 
esta tela estampada en algodón.

10-8. Arthur H. Mackmurdo, sello distintivo del Gremio del Siglo, 
1884. La llama, la flor y las iniciales se comprimen y se afilan en 
formas proto-Art Nouveau.

10-9. Arthur H. Mackmurdo, elemento de diseño del H o b b y  H orse , 
1884. El diseño es una inversión del de la portada (véase la figura 
10-6), porque las formas vegetales estilizadas, los ritmos ondulan
tes, la animación del espacio y la tensión visual entre espacios posi
tivos y negativos se crea mediante formas blancas sobre fondo 
negro, en lugar de hacerlo con formas negras sobre fondo blanco.

10-10. Selwyn Image, portada de The C en tu ry  G u ild  H o b b y  H orse , 
1884. Atiborrándola de detalles, Image diseñó una «página dentro 
de una página», que refleja el interés medieval del movimiento de 
Artes y Oficios.

10-11. Selwyn Image, xilografía de The H o b b y  H orse , 1886. El po
tencial de forma y patrón como medios visuales para expresar pen
samiento y sentimiento se concreta en esta elegía gráfica para el 
ilustrador y grabador Arthur 8urgess. Un pájaro negro vuela hacia 
el sol sobre tulipanes cabizbajos en señal de tristeza, suspendidos 
sobre hojas que parecen llamas.

seminales que podrían haber lanzado un movimiento, pero los 
diseños nacieron antes de tiempo. Mackmurdo no siguió explo
rando en aquella dirección y el Art Nouveau no se convirtió en 
movimiento hasta la década siguiente.

El Hobby Horse (figuras 10-10 y 10-11), que pretendía procla
mar la filosofía y los objetivos del Gremio del Siglo, se producía 
con laborioso cuidado bajo la tutela de sir Emery VValker (1851- 
1933), maestro impresor y tipógrafo de la imprenta Chiswick Press 
(figuras 10-12 y 10-13). Por su formato y su composición meticu
losos, el papel hecho a mano y las complejas ilustraciones xilogra- 
fiadas, se convirtió en el precursor del creciente interés del movi
miento de Artes y Oficios por la tipografía, el diseño gráfico y la 
impresión. Además de anticiparse al Art Nouveau, Mackmurdo

fue un precursor del movimiento a favor de las imprentas privadas 
y del renacimiento del diseño de libros. Este movimiento de 
imprentas privadas no se debe confundir con las imprentas de afi
cionados ni con la impresión como pasatiempo, sino que fue un 
movimiento de diseño e impresión que abogaba por el interés 
estético en el diseño y la producción de libros hermosos y preten
día recuperar los niveles de diseño, los materiales de alta calidad 
y el cuidadoso trabajo artesanal de la impresión que existían antes 
de la revolución industrial.

El Hobby Horse fue la primera publicación periódica de la 
década de 1880 que presentó el punto de vista del movimiento de 
Artes y Oficios británico al público europeo, para tratar le impre
sión como una forma de diseño seria. Mackmurdo contó posterior
mente que había enseñado a William Morris un ejemplar del 
Hobby Horse y había discutido con él las dificultades de' diseño 
tipográfico, como los problemas de las proporciones y los márge
nes, el espacio entre letras y entre líneas, la elección del papel y las 
tipografías. Dicen que Morris quedó entusiasmado con las posibili
dades del diseño de libros al admirar las páginas tipográficas tan 
bien hechas, los márgenes generosos, el amplio interlineado y la 
impresión meticulosa, animada con ilustraciones, cabeceras y pie
zas decorativas de cierre de capítulo e iniciales floridas grabados en 
madera a mano. Los aguafuertes y las litografías originales se 
imprimían como láminas finas y se encuadernaban con los núme
ros trimestrales.

En un artículo titulado «On the Unity of Art» (La unidad del 
arte], publicado en el número de enero de 1887 del Hobby Horse, 
Selwyn Image sostenía con pasión que todas las formas de expre
sión visual merecen la categoría de arte y que «ei inventor anónimo 
de motivos para adornar una pared o un cántaro», que «se esmera 
en representar líneas abstractas y masas», tiene tanto derecho a 
ser considerado artista como el pintor Rafael, que representaba 
«la forma humana y los máximos intereses humanos». Censuraba 
a la Real Academia de Arte al recomendar que se cambiara su 
nombre por el de Real Academia de la Pintura al Óleo, por su limi
tación con respecto a todas las formas de arte y diseño. En la que 
podría ser la observación más profética de la década, Image lle
gaba a la siguiente conclusión: «Porque cuando uno empieza a 
darse cuenta de que todos ios tipos de Forma, Tono y Color inven
tados son aspectos verdaderos y respetables del Arte, ve que tiene 
delante algo muy parecido a una revolución».

Aunque recibió numerosos encargos, el Gremio del Siglo se dis
persó en 1888. Se había hecho hincapié en los proyectos colabo- 
rativos, pero los miembros se interesaban más por su obra indivi
dual. Selwyn Image diseñó tipografías, innumerables ilustraciones, 
mosaicos, vidrieras de colores y bordados. Mackmurdo se concen
tró en la política social y el desarrollo de teorías para reformar el 
sistema monetario y Herbert Horne diseñó libros de sencillez y cir
cunspección clásicas (figura 10-14). Había estudiado composición 
tipográfica y sus diseños muestran un sentido estricto de la alinea
ción, la proporción y el equilibro.
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La K elm scott Press
Una cantidad de grupos y de personas interesados por la renovación 
de los oficios se unieron para crear el Art Workers Guild [Gremio de 
Trabajadores del Arte] en 1884. Las actividades del gremio se amplia
ron en 1888, cuando un grupo escindido formó la Combined Arts 
Society [Asociación de Artes Combinadas], eligió a Walter Crane 
como primer presidente y se planteó patrocinar exposiciones. Cuando 
en octubre de 1888 inauguró la primera exposición, el nombre 
había cambiado al de Arts & Crafts Exhibition Society [Sociedad de 
Exposición de Artes y Oficios], En las primeras exoosiciones se presen
taron muestras y conferencias, que, en 1888, incluyeron una de 
William Morris sobre el tejido de tapices, otra de Walter Crane sobre 
diseño y también una de Emery Walker sobre el diseño y la impresión 
de libros. En su conferencia del 15 de noviembre, Walker mostró dia
positivas proyectadles de manuscritos medievales y del diseño tipo
gráfico de los incunables. En defensa de la unidad del diseño, Walker 
dijo al público que «el ornamento, sea lo que fuere, imagen o patrón, 
debería formar parte de la página, debería formar parte del esquema 
global del libro». Para Walker, el diseño de libros era similar a la arqui
tectura, puesto que sólo mediante una planificación cuidadosa de 
todos los aspectos (papel, tinta, tipografía, espaciado, márgenes, ilus
tración y ornamento) se podía conseguir un diseño unificado.

Cuando Morris y Walker, que eran amigos y vecinos, regresaban 
a pie a sus casas aquella noche de otoño, después de la conferencia, 
Morris decidió dedicarse al diseño tipográfico y la impresión —era 
una posibilidad que se había planteado durante un tiempo— y aquel 
mes de diciembre se puso a trabajar en el diseño de su primera tipo
grafía. Agrandó fotográficamente las tipografías de los incunables 
hasta cinco veces su tamaño or ginal para poder estudiar sus formas 
y contraformas. Su decisión de abordar el diseño gráfico y la impre
sión no es sorpresiva, puesto que hacía mucho que tenía interés por 
los libros. Tenía en su biblioteca varios espléndidos manuscritos 
medievales y volúmenes incunables. Morris ya había hecho una can
tidad de libros manuscritos, escribiendo el texto con letras bella
mente controladas, que había adornado con marcos delicados e ini
ciales de formas fluidas y colores suaves y claros.

Morris dio a su primera tipografía el nombre de Golden (figu
ra 10-15), porque lo primero que quería imprimir era The Golden 
Legend /la Legenda aureaj de Jacobo de Vorágine, a partir de la 
traducción de William Caxton. La Golden se basaba en las tipogra
fías romanas venecianas diseñadas por Nicolás Jenson entre 1470 
y 1476 (véase la figura 7-2). Morris estudió fotografías ampliadas 
de las formas de las letras de Jenson y después se puso a dibujar
las una y otra vez. Se hicieron y revisaron punzones para los dise
ños definitivos, que captaban la esencia del trabajo de Jenson, aun
que no lo copiaban sumisamente. Los tipos Golden se comenzaron 
a fundir en diciembre de 1890. Se contrataron operarios y se ins
taló una vieja prensa manual, rescatada del almacén de un impre
sor, en una casa de campo alquilada cerca de Kelmscott Manor, en 
Hammersmith, que Morris había adquirido como casa de campo. 
Morris bautizó su nueva empresa con el nombre de Kelmscott Press 
(figura 10-16; véase también la figura 12-16) y su primera produc
ción fue The Story o f the Glittering Plain de William Morris, con

ilustraciones de Walter Crane (figura 1 0 - 1 7 ) .  Al principio estaca 
previsto hacer veinte ejemplares, pero, al difundirse la noticia ce 
empresa, convencieron a Morris para que incrementara la tirada - 
doscientas copias en papel y seis en vitela. A partir de 1891 y has*_a 
que desapareció la Kelmscott Press en 1898, dos años después oe 
la muerte de Morris, se imprimieron más de dieciocho mil volúme
nes de cincuenta y tres títulos distintos.

Un estudio cuidadoso de los tipos Góticos de los incunables oe 
Peter Schóeffer (véase la figura 5-14), Antón Koberger (véanse as 
figuras 6-7 a la 6-11) y Günther Zainer documentaron a Mom-s 
para diseñar Troya, una tipografía negrita muy fácil de leer, pa'e 
The Story o f the Glittering Plain. Morris hizo los caracteres mas 
anchos que la mayoría de los tipos Góticos, incrementó las diferen
cias entre caracteres similares y redondeó los caracteres curvos. 
Una versión más reducida de la Troya, llamada Chaucer, fue la 
última de las tres tipografías diseñadas por Morris, que desperna
ron un renovado interés por los estilos de Jenson y los Góticos 
e inspiraron muchas otras versiones en Europa y Estados Unidos.

La Kelmscott Press se comprometía a recuperar la belleza de les 
incunables. La meticulosa impresión manual, el papel hecho a 
mano, los bloques de madera tallados a mano y las iniciales y les 
marcos ornamentales similares a las que usaba Ratdolt convirtieron 
aquella pintoresca casa de campo en una máquina del tiempo cue 
volvía atrás cuatro siglos. El libro se convirtió en una forma de arte.

El enfoque de diseño de Kelmscott se estableció en sus primeros 
libros. William H. Hcoper (1834-1912), un maestro artesano ya jue- 
lado, al que tentaron para que volviera a trabajar en la prensa, taló 
en madera los marcos y las iniciales decorativas diseñadas por Moms. 
que tienen una maravillosa compatibilidad visual con los tipos de 
Morris y con las ilustraciones xilografiadas talladas a partir de dibujos 
de Burne-Jones, Crane y C. M. Gere. Morris diseñó 644 bloques pâ a 
la prensa, entre los que figuran iniciales, bordes y marcos ornamenta
les y portadas. Primero hacía un ligero boceto a lápiz con las líneas 
principales; a continuación, provisto de pintura blanca y tinta negra, 
trabajaba hacia delante y hacia atrás, pintando el fondo de negro 
y, encima, el motivo en blanco. Todo el diseño definitivo se elaboraba 
a partir de este proceso fluido, porque Morris creía que copiar met - 
culosamente uri dibujo preliminar privaba de vida a una obra.

El volumen más notable de la Kelmscott Press fue la ambiciosa 
Works ofGeoffrey Chaucer (figuras 10-18 y 10-19), de 556 páginas. 
El Chaucer de Kelmscott, una obra que tardó cuatro años en aca
barse, contiene ochenta y siete xilografías hechas a partir de dibujos 
de Burne-Jones y catorce marcos decorativos grandes y dieciocho 
marcos más pequeños que rodean las ilustraciones talladas a partir de 
diseños de Morris. Asimismo, Morris diseñó más de doscientas inicia
les y palabras para usar en el Chaucer de Kelmscott, que se imprimió 
en negro y rojo en hojas de gran formato folio. Todos los participan
tes en el proyecto hicieron un esfuerzo agotador. Esta edición de 425 
ejemplares en papel y trece en vitela fue el último logro en la carrera 
de Morris. El 2 de junio de 1896, el taller de encuadernación entregó 
los dos primeros ejemplares al diseñador, que estaba enfermo: uno 
para Burne-Jones y el otro para Morris. Cuatro meses después, el 3 de 
octubre, William Morris murió a los sesenta y dos años.
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T H E  A R T S  A N D  C R A F T S O F T O D A Y .  
B E I N G  A N  A D D R E S S  D E L I V E R E D  I N  
E D I N B U R G H  I N  O C T O B E R ,  1889. B Y  
W I L L I A M  M O R R I S .
' Applied A r t '  is the titlc whicli the Society has 
choscn for that portion o f  the arts which I have to 
speak to you about. W h atare  weto understand by 
that title? I should answer that what tlie Society 
means by applied art is the ornamental quality 
which men choose toadd tóameles ofutihty.Theo.' 
retícally this ornament can be done without, and 
art would then cease to be 'applied ' . ..would exist 
asakindofabstraction, I suppose. Butthough this 
ornamenttoarticlesofutil itymaybedone without, 
man upto the present time has never done without 
it, and perhaps never wi l l ; at any rate he does not 
propose to do so at present, although, as we shall

10-15

La paradoja de William Morris es que, al buscar refugio en la 
artesanía del pasado, desarrolló actitudes de diseño que determi
naron el futuro. Su llamamiento a la destreza en la ejecución, a ser 
fiel a los materiales, a hacer bello lo útil y a adecuar el diseño a la 
función son actitudes que fueron adoptadas por las generaciones 
siguientes para tratar de unificar no el arte y la artesanía, sino el 
arte y la industria. Morris enseñaba que el diseño podía poner 
el arte al alcance de la clase trabajadora, pero el mobiliario exqui
sito de Morris and Company y los magníficos libros de la Kelmscott 
Press sólo estaban al alcance de los ricos.

10-16

10-12. Herbert Horne, sello distintivo de la Chiswick Press, ca. 1895. 
El delfín de Aldina aparece junto a un león heráldico en el emble
ma de la prensa.

10-13. Walter Crane, sello distintivo de la Chiswick Press, ca. 1898. 
El tono medieval que tiene la versión de Crane del sello de 
Chiswick, que contrasta con la versión simplificada de Horne, es 
una muestra de los puntos de vista divergentes de aquella época.

10-14. Herbert Horne, portada de los Poem as de Lionel Johnson, 
1895. La simetría, la tipografía perfilada, el espaciado y la alinea
ción son las características del diseño de la obra de Horne. Las for
mas de las letras acompañan perfectamente la ilustración.

10-15. William Morris, el tipo Golden, 1888-1890. Esta tipografía ins
piró un renovado interés por la tipografía veneciana y la antigua.

10-16. William Morris, sello distintivo de la Kelmscott Press, 1892.
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10-17. William Morris (diseñador) y Walter Crane (ilustrador), 
portada a doble página de Th e  S to ry  o f  th e  G litte rin g  Píain, 
1894. Dejándose llevar por su compulsión a ornamentar todo 
el espacio, Morris creó una gama luminosa de valores contras
tantes.

10-18. William Morris, página ¡lustrada de The W orks o f  
G e o ffre y  C haucer, 1896. Se combinaba un sistema de tipos, ini
ciales, marcos e ilustraciones para crear el deslumbrante estilo 
Kelmscott.

10-19. William Morris, página de texto de The W orks o f  
G e o ffre y  C haucer, 1896. Hermosas páginas de textura y tono 
contienen un orden y una claridad que vuelven legibles y accesi
bles las palabras del autor.

La influencia de William Morris y la Kelmscott Press sobre el 
diseño gráfico y en particular sobre el diseño de libros no sólo se 
puso de manifiesto en la imitación estilística directa de sus marcos 
decorativos, iniciales y tipografías, porque el concepto que tenía 
Morris de un libro bien hecho, sus hermosos diseños de tipogra

fías basados en modelos anteriores y su sentido de la unidad 
del diseño, por el cual hasta el menor detalle se relacionaba con 
el concepto total, inspiraron a toda una nueva generación de dise
ñadores de libros (figura 1 0 - 2 0 ) .  Curiosamente, este defensor de 
la artesanía sirvió de inspiración para el resurgimiento del buen 
diseño de libros que duró hasta bien entrado el siglo xx y se filtró 
en la impresión comercial.

La complejidad de la decoración de Morris suele apartar la aten
ción de sus demás logros. Sus libros alcanzaron una totalidad 
armoniosa y sus páginas tipográficas (que constituían la abruma
dora mayoría de las páginas de sus libros) se concibieron y ejecuta
ron para facilitar la lectura. El nuevo análisis inquisitivo que hizo 
Morris de los estilos tipográficos anteriores y de la historia del 
diseño gráfico desencadenó un vigoroso proceso de rediseño que 
trajo como consecuencia una gran mejora de la calidad y la varie
dad de las tipografías disponibles para diseño e impresión.

Una última ironía es que, si bien Morris volvía a los métodos de 
impresión del período de los incunables, empleaba iniciales, mar
cos y ornamentación modulares, intercambiables y repetibles, con 
lo cual estaba aplicando a la página impresa un aspecto fundamen
tal de la producción industrial.
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10-20. Walter Crane, bocetos de composiciones de The Bases o í  
D esign , 1898. Crane utilizó estos bocetos para demostrar la rela
ción entre dos páginas que constituyen una unidad y la manera 
de utilizar los márgenes con fines decorativos.

10-21. Charles R. Ashbee, emblema de la Essex House Press, 
ca. 1902. Este grabado a toda página que aparece en la hoja 
de colofón del Salterio de la Essex House establece una relación 
metafórica entre el Gremio de Artesanos y la abeja que busca 
una flor.

10-22. Charles R. Ashbee, página del Salterio de la Essex House, 
1902. Las iniciales xilografiadas talladas a mano, la letra caligrá
fica, el papel hecho a mano y la impresión en una prensa manual 
se combinan para reproducir la calidad de los incunables.

10-20

El m ovim iento  de las im prentas privadas
El infatigable Charles R. Ashbee (1863-1942), arquitecto, diseña
dor gráfico, joyero y platero, fundó en 1888 el Guild of Handicraft 
[Gremio de Artesanos], con tres miembros y un capital de apenas 
cincuenta libras esterlinas. Si bien William Morris se mostraba 
dudoso y arrojó «muchos cubos de agua fría» sobre el proyecto de 
Ashbee, los esfuerzos del gremio obtuvieron un éxito inesperado. 
Su Escuela de Artesanía unificó la enseñanza del diseño y la teoría 
con la experiencia del taller. Ashbee trató de restaurar la experien
cia holística del período de aprendiz, que había desaparecido con 
la subdivisión del trabajo y la producción mecánica. Alrededor de 
setecientos estudiantes recibieron una educación dualista en la que 
el desarrollo de habilidades prácticas se complementaba con lectu
ras de Ruskin y el estudio de la aplicación de los principios artísti
cos a los materiales. Incapaz de conseguir apoyo estatal ni de com
petir con las escuelas técnicas subvencionadas por el Estado, la 
Escuela de Artesanía cerró finalmente sus puertas el 30 de enero 
de 1895. En cambio, el Gremio de Artesanos prosperó como una 
cooperativa cuyos trabajadores participaban en la dirección y en las

ganancias. Estaba inspirado tanto en el socialismo como en e 
movimiento de Artes y Oficios. En 1890, el gremio a.quilo la Esse = 
House, una vieja mansión georgiana en una zona que había deca
ído hasta convertirse en un sector venido a menos y deshabitacc 
del Londres industrial.

Cuando murió William Morris, Ashbee comenzó a negociar co- 
sus albaceas testamentarios para transferir la Kelmscott Press a 
Essex House. Cuando se supo que los bloques de madera y les 
tipos de Kelmscott se iban a depositar en el Museo Británico, co
la cláusula de que no se usarían para imprimir durante un centena' 
de años, Ashbee decidió contratar al personal clave de la Kelmscor 
Press, adquirir el equipo que estaba en venta y crear la Essex House 
Press (figura 10-21). El Salterio de 1902 fue la obra maestra ce 
diseño de la Essex House Press (figura 10-22). El texto está en e 
inglés vernáculo del siglo xvi, a partir de la traducción hecha alre
dedor de 1540 por el arzobispo de Canterbury, Thomas Cranme' 
Ashbee creó un programa gráfico para cada salmo, compuesto po' 
un número romano, el título en latín en mayúsculas rojas, un titule 
descriptivo en inglés en mayúsculas negritas, una inicial ilustraca
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xilografiada y el texto del salmo. Los versos se separaban con ador
nos xilografiados en forma de hojas, impresos en rojo.

En 1902 el gremio se trasladó a la aldea rural de Chipping 
Campden y puso en marcha la ambiciosa tarea de convertir la aldea 
en una sociedad comunal para los trabajadores del gremio y sus 
familias, pero lo elevado de los costes, sumado a los gastos de man- 
:ener la tienda de la calle Brook de Londres, llevaron al gremio a la 
quiebra voluntaria en 1907. Muchos de los artesanos siguieron tra- 
bajando de forma independiente y Ashbee, sin desanimarse, volvió 
a su estudio de arquitectura, que había estado inactivo más de dos 
décadas, durante sus experimentos. Aunque era uno de los princi
pales teóricos del diseño y seguidor de los ideales de Ruskin y 
Morris, con el cambio de siglo y después de la primera guerra mun
dial, Ashbee se cuestionó si la fabricación industrial era mala de por 
si y formuló una política de diseño propia de la era industrial, con lo 
cual el seguidor de Ruskin que más lejos llegó en la creación de un 
paraíso idílico de talleres se convirtió en una de las principales voces 
nglesas que reclamaron la integración del arte y la industria en una 
eooca posterior.

En 1900, el encuadernador T. J. Cobden-Sanderson (1840-1922) 
:e unió a Emeny Walker para crear la Doves Press en Hammersmith. 
Se proponían «atacar el problema de la tipografía pura» desde el 

.ntc de vista de que «la única obligación de la tipografía consiste

en comunicar a la imaginación, sin que se pierda por el camino, el 
pensamiento o la imagen que quiere transmitir el autor». Los libros 
de la Doves Press, como su monumental obra maestra, la Biblia de 
la Doves Press de 1903 (figura 10-23), son libros tipográficos 
de notable belleza. No había ilustraciones ni adornos en los alrede
dor de cincuenta volúmenes que se produjeron allí con papel fino, 
una impresión perfecta y una tipografía y un espadado exquisitos. 
Para la Biblia en cinco volúmenes se utilizaron unas cuantas inicia
les espectaculares diseñadas por Edvvard Johnston (1872-1944). 
Este maestro calígrafo del movimiento de Artes y Oficios, inspirado 
por William Morris, había abandonado sus estudios de medicina 
para convertirse en escriba. Por su estudio de las técnicas de la 
pluma y sus primeros manuscritos, así como también por su activi
dad docente, Johnston llegó a ejercer gran influencia en el arte de 
las letras.

Fundada en 1895 y dirigida por el londinense C. H. St. John 
Hornby, la Ashendene Press resultó una imprenta privada excep
cional (figura 10-24). La tipografía diseñada por Ashendene 
estaba inspirada en los tipos semigóticos utilizados por 
Sweynheym y Pannartz en Subiaco y poseía una elegancia 
rotunda y una legibilidad inmediata, con pequeñas diferencias de 
peso entre los trazos gruesos y los finos y una letra ligeramente 
condensada.
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THE FIRST 8COK OF MOSES CALLED GENESIS

1 N  T H E  B E G IN N IN G
G O D CREATED T H E  H EAV EN A N D  T H E  EARTH. C A N D  
T H E  EA R TH  WAS W 1THOUT FORM . A N D  VO ID: A N D  
DARKNESS WAS U P O N  T H E  FACE O F T H E  DEEP, X  T H E  
S P IR IT O F G C D  M OVED U PON T H E FACE O F T H E  WATERS 
C And Go>3 Mid. Let iSeae b: Irglit: .V ih n t watlight AndGo*i u w (h e  light. 
d u t  it w h  good: tt God d.-.ded iSe lí^M ítem  che tiuLr.eiv AndCcdcabed 
«he bght Oay. and «He dajfcne» Se Niglc. And che cvenáag and ;l--c 
mommg wtfc che firu ¿ay. C  And Ccd un!. Cet (Sere be a firnumeftc in (Se 
nudb: ce che wj:e¡».flílccicdivide che w i ü n  f:c*n iSe w jirn  Ansí God maóc 
che firnumene. and ihvulcd (he wxten w hiA  wert unco  che fuma-nene fioitt 
chewxeerj wloch were aboue d K focu innu itfic  v a t io  A-idGcccaUcd ;he 
firnuincnc Hcavcn And che evefung Jí tSe mccmngwite che Ktond diy. 
( A n d  God tiid . Lee ihe w jic u under <Ik hexven be gathcied coge (Ser unco 
c*x pl««. And lee ¡Se diy Ur.d ip p e ir : And ú  w ji ¡o And God u ücd  ihr dry 
¡And EaicS; AndrheeathrnngtogcrlKrelche wated ejSed he Seaj; And God 
uwclaacic WAigficd. And God u id  Let (Se canil b n rg  ío««h «yus. iScheeb 
yáelding secd. And che íiuit Cree yxldng fruí! afir: luí kúvd. vvr-e** k «I a  in 
cself. upon rhe eanh : ü  n wxj jo. And che exrch bioughl fetth « asi. X  licib 
yxldwg veed altee h a  Icmd. H  (Se (ree yicMing fniic. « b o x  aceo was m loeld. 
afeer l ia  huid And G o l iaw ¡Kic ii w aigood And (heeverangiíiIk mommg 
were che chüd clay <T And God u id l Lee eheie be Lghu m :he fmnanxnt ce 
che 'noven cod.viée (he day ficen ¡Se rjghc. And lecelier-, be for «igra. And ío- 
KAeonv And feedayvíiyfj.-vjrtdlet (hem lieíor Lefia m che firuumCAC o í 
che hejiveu co givc Ughe ufce-, t! < txieh: ii  ¡c wxs >e> A id  C o i .-nade rwo gicac 
lighesaSc gríJcer liglie ro rule (he day. and ¡lie lew r light io r , :e ¡he ingin: Hr 
mide (he « a i»  alvo. And Goicee ehem m che limumenc o í (h t lira ven (o give 
Ughe upoci tSecaich.xnJcorukovci che d iyxnd over che mgiii. ierodiv.de 
che hgne fro n  (he daricne»» and God »aw rha: ir wat geed And ihe evrmng 
an.) tne momingwcícchefcuetSdjy. L  AivdGcxHaid. Leí tlx  water» bong 
foich Akuradanityche moving cruiure cha: hifli hft. xnd ío w itlu : mayfly 
a l o  ve rb< exrth m rhe ooer. firaument cif Scxuen. And Cod c.-tiicd « caí 
wajlev X  cvcry n r g C r r K c i l  i Sjc movetiv wluel» tlx  wi:crj bfOiyb.: íewth 
AbundARCly, afícr rheir kind ATcvcry wmged fowl aher b.a kinJ: X  G od«w  
chir it wx» goed And Cod tú o rd (h a n .u y m g . líe Euiiful. ü  mx.'ciply. and 
En rhe w aién in ihe »exi. And k l fowlmvicipiyvtchceanñ And dxcver.^ij;
X  che inormng » t :  c the f:.r:h day f  And G.O taxi. Lee tb< txrch bnr.g fon.n 
■ he hvuig orcuuec AÍcet hax in d .e jtié . Andíi«pmg thng, jn d  b t iu o í  i)« 
raech aílec h a  fcindianda w x is o  And C o i made i Ik  b c x x o f  che eAilhxftci 
lia kmd. And cjcifc Af:e. chen kxnd. x-vd evciy (k--g thAt creepech upon rhe
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AL NOME DEL NOSTRO SÍGNORE 
GESU CRISTO CROCIFISSO E DELLA 
SÜA MADRE VERGINE MARIA.

frvwVi
IN QUESTO LIBRO SI C0NTENG0N0 
CERTI FIORETTI, MIRACOLI, ED 
ESEMPLI DIVOTI DEL GLORIOSO 
POVERELLO DI CRISTO, MESSER 
SANTO FRANCESCO, E DALQUANTI 
SUOI SANTI COA\PAGNI, A LAUDE 
DI GESU CRISTO. AMEN.

CAP1TOLO PRIMO. Opitclo i
'PRIMA E DA CONr 
síderare che íl glorioso 
Messer Santo Francesco 
in tuttí gli atti dclla vita 
sua fu conforme a Cristo 

benedetto: ebe come Cristo ncl principio 
dclla sua predicazionc etesse dodici Apo* 
stolí, a díspregíare ogni cosa monda na, a 
seguitarc íui in povertade, ncll’altt-e vir* 
tudí; cosí Santo Francesco elesse dal prin» 
cipío del fondamento delPOrdinc dodici 
Compagni, possessori dell’ aldssima pô  
vertade, e come uno de’dodici Apostoli di 
Cristo, riprovato da Dio, finalmente s’ím- 

piccd per la gola ¡ cosí uno de' dodici 
Compagni di Santo Francesco, cb’ebbc nomc 
FratcGíovanní dalla Cappclla, apostató, e final
mente s'ímpiccósc medesimo per la gola. E pue
sto aglí eletti é grande assempro e¿ materia di 
umilrade c di timorc; considerando ebenessuno 
é certo di dovere perseverare albfincnellagrazía 
di Dio. E come <j tic’ Santí Apostoli fiirono al tut- 
to maraviglíesi di sanútade c di mniltidc, e piení 

b í
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On, stiíí on, I wandered on,
And the sun above me shone;
And the birds around me winging 
With their everlasting singing 
Made me feel not quite alone.

In the branches of the trees 
Murmured like the hum of bees 
The low sound of happy breezes, 
Whose sweet voice that never ceases 
Lulís the heart to perfect ease.
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10-23. T. J. Cobden-Sanderson y Emery Walker, páginas de la Biblia 
de la Doves Press, 1903. Pocas veces se han igualado la pureza de 
diseño de este libro y su impecable perfección artesanal.

10-24. C. H. St. John Hornby, páginas de la Leyen da  de San 
Francisco de Asís, 1922. El uso abundante de tipografías exclusiva
mente mayúsculas y de letras iniciales impresas en color aportaba 
distinción a las composiciones de página de la Ashendene Press.

10-25. Louis Rhead, portada de E l ensayo  so b re  W alt W hitm an ,
1900. La Roycroft Press encargó este diseño a un diseñador gráfico 
destacado.

10-26. Lucien Pissarro, el tipo Brook, 1903. Una muestra de los Versos 
de Christina G. Rosetti muestra la estructura romana, los remates pla
nos y los detalles decorativos de la tipografía de la imprenta privada 
de Pissarro.

Jn  giro curioso en el desarrollo del movimiento de Artes 
cios es el caso del estadounidense Elbert Hubbard (1856- 

f  * 5), que conoció a William Morris en 1894. Hubbard estableció 
a Roycroft Press (impresión) y las tiendas Roycroft (artesanías) en 
íast Aurora (Nueva York). La comunidad Roycroft llegó a ser una 
-tracción turística popular en la que cuatrocientos empleados pro
veían mobiliario artístico para el hogar, artículos de cobre y de 
vero  y material impreso. Los libros (figura 10-25), los inspirados 
‘ Nietos y las dos revistas de Hubbard se parecían a los volúmenes 
:-e a Kelmscott Press.

Aunque Hubbard murió en 1915 a bordo del malhadado 
.-¿¡tañía, la comunidad Roycroft siguió existiendo hasta 1938. 
I críticos opinan que Hubbard empañó todo el movimiento, 
-  entras que sus defensores creen que la comunidad aportó 
;e  eza a la vida de las personas corrientes que, de lo contrario, no 
:-onan tenido oportunidad de disfrutar de la reacción contra los 
: vetos mediocres del industrialismo. Entre sus detractores figu- 

- . ;  May Morris, que rechazó la invitación a visitar al «detestable 
:=dor de mi querido padre» cuando fue a Estados Unidos. 
..cien Pissarro (1863-1944) aprendió a dibujar con su padre, el 

- m presionista Camille Pissarro, y después fue aprendiz como

xilógrafo y como ilustrador con el afamado ilustrador de libros 
Auguste Lepére. Desilusionado con la reacción a su obra en Francia 
y enterado de que en Inglaterra resurgía el interés por las ilustra
ciones xilografiadas, Pissarro se trasladó a Wiltshire (Inglaterra) 
para participar en este movimiento. En 1892, Lucien contrajo 
matrimonio con Esther Bensusan (1870-1951). Cautivados por los 
libros de Kelmscott, en 1894 Lucien y Esther crearon la Eragny 
Press, por ser este el nombre de la aldea normanda donde él había 
nacido y estudiado con su padre.

Lucien y Esther Pissarro colaboraron en diseñar, xilografiar e 
imprimir los libros de la Eragny Press, muchos de los cuales 
tenían xilografías hechas con bloques de madera para tres y cua
tro colores a partir de las ilustraciones de Lucien. Él diseñó la 
tipografía Brook (figura 10-26) para su prensa, inspirándose 
en Nicolás Jenson. A diferencia de los miembros de más edad del 
movimiento de Artes y Oficios, los Pissarro se inspiraban tanto 
en el pasado como en el presente y sus libros (figura 10-27) 
combinaban las sensibilidades tradicionales del movimiento de 
las imprentas privadas con el interés por el floreciente Art 
Nouveau (del que hablaremos en el capítulo 11) y el expresio
nismo.
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«O THAT ISHTAR MlCtHT HEAR ME

THE DESCENT OF ISHTAR. 
*- í* ^ í*

«O. THAT ISHTAR MIQHT 
HEAR ME!
THAT UNTO THE LAND OF 
NO RETURN. THE LAND 
OF MY EXILE, SHE MIQHT 
DIRECT HER STEPS.
THAT SHE MIGHT SEEK out 
MYWAYSTODELIVERME!»

;ND ISHTAR 
HEARKEN/

’ ED UNTO 
THEVOICE 

'II v OF THE 
k SHEPHERD 

OF THE WHITE SHEEP OF 
THE STARS. & QAVE HEED 
UNTO THE CRY OF TAM/ 

, MUZ. ANDTHE DAUQHTER 
OF thc MOON INCLINED HER 
EAR. AND SET FORTH HER 
FOOT to COME DOWN FROM 
THE.HIQH PLACE AMONQ

■

10-27. Lucien y Esther Pissarro, páginas 
de D escenso  d e  Ish ta r a los in fie rn o s , 1903. 
La imagen, el color y el ornamento se com
binan para generar una intensa energía 
expresionista.

10-28. S. H. De Roos, páginas de H a nd  a n d  
S o u l de Dante Gabriel Rossetti, publicado 
por De Heuvelpers (The Hill Press), 1929.
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Un renacim iento  del d iseño de libros
El efecto a largo plazo de Morris fue un mejoramiento importante 
del diseño de libros y la tipografía en todo el mundo. En Alemania, 
esta influencia inspiró un renacimiento de las actividades de artes 
y oficios, nuevas tipografías maravillosas y una mejora significativa 
del diseño de libros.

En los Países Bajos, encabezaron la vanguardia tradicional Sjoerd 
H. De Roos (1877-1962) y el brillante Jan van Krimpen (1892-1958), 
a quienes siguieron J. F. van Royen (1878-1942) y dos maestros 
impresores y editores de Maastricht: Charles Nypels (1895-1952) 
y A. A. M. Stols (1900-1973), que también querían fomentar el 
renacimiento de la tipografía neerlandesa y, como Morris, no esta
ban conformes con la revolución industrial; por el contrario, consi
deraban la producción en serie un mal necesario que soportaban 
con cautela, sobre todo por motivos económicos.

Trataron de revivir las artes de la impresión mediante la vuelta 
a lo tradicional. Sus pautas incluían las composiciones simétricas, 
una armonía y un equilibrio tranquilos, las cuidadas proporciones 
de los márgenes, el espaciado adecuado entre letras y palabras, 
tipografías tradicionales únicas en la menor cantidad de cuerpos 
posibles y una impresión tipográfica excelente. Creían que el tipó
grafo debía servir en primer lugar a su texto y, aparte de eso, debía 
mantenerse en segundo plano.

Después de aprender litografía, de 1895 a 1898 De Roos hizo 
un curso general de arte en la Rijksakademie de Ámsterdam. 
Cuando tenía veintitrés años, Het Binnenhuis, una empresa progre

sista de diseño industrial y de interiores, lo contrató como dibu
jante asistente. Durante aquel periodo se dio cuenta del bajo nivel 
de la tipografía neerlandesa contemporánea, de modo que revivir 
el diseño de libros no tardó en convertirse en la pasión de su vida.

De Roos se marchó de Het 8innenhuis en 1903 y aquel mismo 
año le encargaron el diseño del libro Kunst en maatschappij (Arte 
y sociedad], una traducción de una colección de ensayos de 
William Morris. La legibilidad era una de las máximas prioridades 
y el libro se compuso con una tipografía relativamente nueva dise
ñada por el arquitecto y diseñador de tipografías suizo-francés 
Eugéne Grasset, cuyo nombre lleva. Aquel fue el único libro dise
ñado por De Roos según el estilo Art Nouveau y, por su sencillez, 
fue excepcional para el diseño neerlandés de libros de aquella 
época. Resultó decisivo para la carrera de De Roos, ya que por eso 
lo contrataron como asistente artístico de la Fundición de Tipos de 
Ámsterdam, donde permanecería hasta 1941.

De Roos estaba convencido de que la tipografía era la base de 
un buen diseño de libros y de que lo ideal era que fuese práctica, 
bonita y fácil de leer. En su opinión, ninguna de las tipografías 
oriundas de los Países Bajos cumplía estos requisitos y, en enero 
de 1912, la Fundición de Tipos de Ámsterdam presentó la 
Hollandsche Mediaeval de De Roos, una tipografía de texto en diez 
cuerpos, basada en los tipos venecianos del siglo xv. Era la primera 
tipografía diseñada y producida en los Países Bajos en más de 
un siglo y como mínimo durante diez años fue una de las más 
populares. Después vinieron ocho diseños más, que brindaron a
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F.FORE ANY KNOWLEDGE OF 
(PAINTING WAS BROUGHT TO 
TLO R EN C E,TH ER EW ER EA L- 
READY PAINTERS IN LUCCA, 

\AND PISA. AND AREZZO.WHO 
'FEARED GOD AND LOVED THE 
A R T .T H E  W O R K M EN  FROM 

Grcccc. whosc tradc it was to scll thcir own works in 
Icaly and tcach Italians to imítate thcm, liad alrcadv 
found in rivals of thc soil a skill that could forcstaíl 
thcir kssons and chcapcn thcir labours, more ycars 
than ¡s supposcd before thc are carne at all into Flor- 
cncc.The prc-cmincnce to which Citnabuc was raised 
at once by his contemporarics, and which he still rc- 
tains toawideextern cvcn in thc modern mind,is to 
be accountcd for, partly by thc circumstanccs under 
which he aróse, and partly by that extraordinary 
purposc of fortune born with thc lives of Sonic fcw, 
and through which it is not a littlc thing for any 
who went before, if they are cvcn remembered as thc 
shadovvs o? thecoming of such an onc.and thc voiccs 
which prepared his way in thc wildcmcss. It is thus, 
almost cxclusivcly. that thc paintersof whom 1 speak 
are now known. Tlicy have left líale, and but littlc 
hccd is taken of that which nien hold to have been 
surpassed; it is gonc likc time gonc.-a track of dust 
and dead Icavcs that mcrely led to thc fountain.

6

Ncvcrthclcss, of yery late ycars and in very rarc ¡n- 
stanccs, somc signs of a better understanaing have 
bccomc manifest. Acase in point isthatof thetriptych 
and two cruciform picturcs at Dresden, by Chiaro di 
Messer Bellodcll’ Erma, to which thc eloquent pam- 
phlct of Dr. Acmmstcr has at length succccdcd in 
attraccing thc students. Tlierc is another still more 
solemn and beautiful work. now proved to be by thc 
same hand, in thc Pitti galtery at Florcncc. It is che 
onc to which my narrative will relate.

7̂1 HIS Chiaro dcll' Erma was a young man 
< o f  very honourable family in Areszo; where, 
y-’-' concciving art almost forhimsclf.and loving 

it dccply, he endeavoured from earlv boyhood to- 
wards thc imitation of any objeets oítered in naturc. 
Tlic extreme longing after a visible cnibodiment of 
his thoughts strengthened as his ycars increascd, 
more even than his sinews or thc blood of his lifc; 
until he would feel faint in sunsets and at thc sight 
of statclv persons. When he had lived ninctecn ycars, 
he hcard of thc famousGiunta Pisano; and. feeling 
rnuch of admiration, with perhaps a littlc of that envy 
which youth ahvays fccls until it has Icarncd to mea- 
surc succcss by time and opportunity, he deterinincd 
that he wouldscekoutGiunta.and.ifpossible,bccomc 
his pupil.
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De Roos mucho prestigio. Como era un escritor prolífico, entre 
1907 y 1942 publicó 193 artículos sobre el diseño tipográfico y la 
tpografía. Uno de sus diseños excepcionales fue Hand and Soul 
oara De Heuvelpers en 1929 (figura 10-28>. Para este libro diseñó 
a composición, la tipografía Meidoorn y las iniciales. Otro cliente 
mportante de aquel período fue una editorial de Rotterdam, W. L. 

y J. Brusse, que encargó a De Roos la renovación del aspecto de sus 
oublicaciones.

Jan van Krimpen, nacido en Gouda, estudió en la Real 
Academia de Bellas Artes de La Haya y poco después llegó a ser el 
orincipal diseñador de libros de su generación de los Países Bajos. 
En 1920, la publicación de Deirdre en de  zonen van Usnach 
Deirdre y los hijos de Usnach] de A. Roland l-loist inauguró la serie 

3alladium, compuesta por veintiún libros y dedicada a poetas con
temporáneos (figura 10-29). Het zatte hart [El corazón borracho] 
de 1926, de Karel van de Woestijne, puso de manifiesto su habili
dad como dibujante y su uso de las iniciales y es el único libro de 
a serie Palladium compuesto en su propia tipografía: Lutetia 
• gura 10-30). Esta tipografía, fundida en 1923-1924, fue la pri
mera que diseñó durante los treinta y cinco años que duró su aso- 
:  ación con el impresor de Haarlem Enschedé. Para Van Krimpen,

no había más tipografía que ía del libro y diseñó todos sus tipos de 
letra con tal fin. Miraba con desprecio la publicidad, así como tam
bién a la personas relacionadas con ella. Para él, el lector nunca 
tenía que ser consciente de la tipografía; el único objetivo del dise
ñador era lograr que la lectura fuera lo más agradable posible y 
jamás tenía que inmiscuirse entre el lector y el texto. Sin embargo, 
afortunadamente solía romper hasta cierto punto sus propias nor
mas y cada uno de sus libros tenía algo sutilmente diferente que 
ofrecer. Hasta su muerte, en 1958, el apasionado Van Krimpen 
siguió luchando implacablemente contra todo y contra todos los 
que, en su opinión, eran perjudiciales para la tipografía de libros.

Los lazos que unían a Charles Nypels con la imprenta en 
Maastricht abarcaban varias generaciones. En 1914 comenzó a tra
bajar como aprendiz de De Roos en la Fundición de Tipos de 
Ámsterdam; en 1917 la empresa de su familia, Leiter-Nypels, lo 
contrató oficialmente y en 1920 se convirtió en socio. El enfoque 
de Nypels era fresco, como demuestran sus portadas y sus páginas 
de texto, su uso del color y sus iniciales. El mejor ejemplo de sus 
primeras obras es Het Voorhout en de 't kostelijke mal [Voorhout 
y la comedia encantadora] de Constantijn Huygens, en 1927 (figu
ra 10-31). Las iniciales rojas y azules de De Roos convierten muchas
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12-29. Jan van Krimpen, páginas de D eird re  
y  los h ijo s  d e  Usnach  de A. Roland Hoist, Serie 
Palladium, 1920.

10-30. Jan van Krimpen, páginas de E l co razón  
b o rra ch o  de Karel van de Woestijne, número 
25 de la Serie Palladium, 1926.

10-31. Charles Nypels, páginas de V o o rh o u t  
y  la com ed ia  en ca n tado ra  de Constantijn 
Huygens. La tipografía Grotius y la inicial fue
ron diseñadas por De Roos, 1927.

10-32. Charles Nypels, páginas de D on Q u ijo te  
de Miguel de Cervantes, 1929-1931.

10-33. A. A. M. Stols, páginas de N ieu w e  lo ten  
de Marie Cremers, tercer libro de la serie 
Trajectum ad Mosam, 1923.
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DEIRDRE &
OE ZONEN 

VAN USNACh

O
N V E R M O S Ü  IJOOR DF. T A I -  
LO O ? KN K O M T  11?. s t o r n : 
v a n  i>k  g r o o t k  o n d f . r . 
r, a n c k n .a u  d e  d u is t e r .  
N líS E N  S TO C K S  L 'IT  H K T  
COSTKN KN OVER I>F. W A 
T E R E S  V A N  I IK T  W ESTEN 
<ic Jfoofc il Uiil<n¿e t\r. t» h a  xh-jim

N<c< w..:iii. /n -  i ;  n<% w V I i iá ix n i ,  m  * r:rn  
n¡<t. J it  «v it i  hcl jw jiic  vree-- r.j «  *<[< «0  IM«1 
<"<»n J íf tullen lidien, noch vcmKoícn ñ  i t  xlie- 
-«Ín.c »in hci rinde, wurin i r  k B íri eo ¿e 
x m r it? .  (;<UíoV<n tullen li|-.í«* r~uw >Je ■)«* II- 

. (fimen.Zeeiirr incrA-^ín.e.’ irueníKur.konv.ie 
nic- ,|e nr.Meienií-

M u r iomf.c»(f de lir.icn en i!c win:>í¿e hetivelm. 
nideil em leektn tei 1 1 -, i « i  cnt'ci muid) e-. 
drn lircrr.pel ooMf (Ocelrn. Vin eer. erieelc m nit 
din Ixt feieii uvcrxíuJuird. V<rwy‘<rinj eoion-

1. I5F. 
VLL’CHT.

V
/\Ní uit ce n blcckcn morgen
bel biozemi avond-uur gciwcnl:

Ain voorhoofd -illc rorge 
gezengil l>i| zuiverende k!wti‘; 
ter león (alwur zc ’t Mocien

en "c hijgend womehspel vindc *rbc¡d Jcwam vcrmocien,} 
ler león den miUlengloeddcr rus'.: 

zóo trccdt de grootc ion Ge icgc’.ín ingcr trippe». 
dic. maviwgctlove n abnkoos.llw r coz ge lippen 
¡o: cenckleinecii iríppcndiragczonnckittc.

IDeeijgschoot Uwgedicbten 
mciliehtccnsehiehVgcdrddendoor;
<k olie <!e r lilvren vAchtcn 
doopte Uwc hand in gu!dcng':oor; 
van spinnc*wicl en kaarde

dicsnordc nn  Uwcr.voetofuii Uw vingren schaarde.
in!: rccnteml en verschie: U wlcest; 

nóg kromi lo: k ro¡>n degarve U wc armen. <1 ie zc torveh :en: 
ilc sikkeldie zc wiecd en roi-.el is aLsliw horsten 
ismmmcrondcr’t wcrkzool5.itseiinjkgewcc«.

6

Maar—ploisontwükt verbazen— 
c.'unssi.m Gijgameh van Jwcgcfcógd; 
gcronr.e'uit deavond-wazcn, 
tlwoémeeo zmdcr-vlam bcwccgl: 
de zoeiczi nder-vlumnc 

dicklimiaaniedrckimcn loopiaanallekammen 
en vlak ten lagc n <Ulc vloci:

aleliar Giuieedi.ald.urt Je svi|Ji.ilda*rz«LI\sdi|en. 
de koele. Uw kuilcn langs, mci glanscn komt beglijen 
ennurden bollen boog van Uwcribbcn groen."

En.zwuii de naeht heur liuive 
de curve uii van haar wjdgcbaar: 
alsglinstrend gruís gaan .stuivcn 
ilc sierren om Uw ilui&lcr baar; 
ais snocrenri|'n. ais booten

slunom 11 w hals.sban om U w polsen hcmcl-klootcn: 
ienv:'ileksehaclilViiil>cidcsclKen 

rijs inhet nune-lichl tot dublilen.sUin.loi sebrage, 
toi ¡evens-boom die kbar de líeme! 1. ruine drage • 
waar de openbaring bloci: va n Gods ve rborgcidieén.

7
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de las páginas en chispeantes sinfonías tipográficas de color. El 
Quijote, publicado en cuatro partes entre 1929 y 1931, muestra el 
Nypels más elegante y las iniciales excepcionales de De Roos le aña
dieron el toque final (figura 10-32). Este libro se consideró dema
siado caro y a final hizo que Nypels tuviera que marcharse de la 
empresa. Después trabajó como diseñador autónomo para empre
sas como De Gemeenschap, en Utrecht.

Al igual que Nypels, A. A. M. (Sander) Stols nació en el seno de 
una familia de impresores de Maastricht. Mientras Stols estudiaba 
derecho en Ámsterdam, en 1921, él y su hermano menor. 
Alphonse, decidieron ingresar en la editorial familiar: Boosten & 
Stols. Los dos eran muy críticos con la calidad anterior de la 
empresa y su objetivo era lograr diseños de alto nivel. La doctrina 
de Stols era la sencillez y la máxima legibilidad y su trabajo desta-
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Ule VJn Jen tr j?  VJII m crl! «n c ia r
^ í / ’(  y a\fc« * Viera.h Je w o n « U  waerd.\ A / n-vh tiaarc my 'c verweeren V/ V  Van<!X<Ti4'«.ve*JkTeuyc«(»lilluli(tv<rc<rm 

M e t ía n  vern«elertoeie:Maer WlJven-pleUery 
teoye ot> :c l»&í<n icti en ungel'jkklgfc liy 
Ule luaaciien luevfer.i keurof Vruuwen-reeliter «■«>
VeflMltlIelt ilj((c a b eJ l,e n  dry.muel vale a en '( leven.
Sin Jrr-mie'."I v,v*geakleic.eo ilry-Tuel'( Kríhcer-ampt.
En dey.nue: np Je Urop. en weceop ’l leven vlim l

SOOebep doorgrh*» Ick'l pH van *11' di* hollé reden 
Del J 'e  den [>i:ereee van g lueren en .Veden 
r< earnrn huid’ yeleeopt. en all'den mliU'el-ll| J 
Aer. elle «eVeaey VeKeíde O  gmiitlieílík v«rw<I 

Van ccecljd» hcuJ nc-eh > tl;l)n  naer dea HprieeleMOMI 
Koyt inniieleoee VrOUW van Vecuw en wleid uc'MrtnJ 
Noch alead hy halver wegh, en teayier. alíete tehljn 
Van Rochd* naece weeele ten eluden pljna le el|n.

W AVmlddcl mlddeMjtyd»? waee aal enea ’l veennta I'nicáer.
Van '< ov«nl*dlgh nleuJ el«-k weet den «Ugh l'oniu ;<Vín. 
Klek deekt tleíi rmi Je  hujek van rr.n en mi adera dwingSi 

Iliaca 't  nade vilgcn.blíd >An Man. en V rouw .cn Sienghj 
Oaerdancen voHevlne.1 vane^wgiiaeobde lueren 
lien *eker overelelpi. en aehlellelc 'e aeMp doee vaeren.
Oarr aneh de veracbe kluuw van ’e srvppel-yier alaet.
Wat teíve. aeopen wy.doel lileeliet m texequiedl 
O ídle de acórale Jc-)pe. oí dle de vooralc voor-douwu 
Oídle de tweedc «loor. oí dle de denle ¿coe-atcoare 1 
HadJ' lele alen In 'loeree.St.dea»erad lele luetehen laceen,
Oí achutd hooet alien cor. en ’t ongelljrlc a en geera.

M aMiU Jochen buyten hcortiom ’t ceífac woocal te afreten. 
O* Eeden komi ce Ii h  om 'c orgelljtk le wrtlcn 
Dat liier gewgonie do« en cecCIIda yitte loy.

En eeiO.'da oaeidaed (a nu gedwonoen iney ¡ 
la atocle b it  ydel cogli rr.ii ydelliele le lociwn.

«8

«l)al dneh de me r.ce)ien-meríí.l na 'l  peínen van Je raacken. 
Wetalí doeJ.'.aehlpnade vlauh .', pie nade aehel «ebaofe.
Wle aal een Vedtker-iucec. aeo velec hooíden boold.
Oí'e traerlecr-íe gebllek aand.aor.gevcodc si>drn, 
OTefilekerrrdbeKaniih van .leeorn aehai brtnljdeni 
Wíe ian  >.im oji de Iretl van a'.la .van be.'uen T 
lleae faaaC een Itciuen-voel In 'i achnenijen van een Meen 1 
Wte aal « n  PIMi m o  •¥« hoogh.geleerde Mouwen.
WCe aal een* lleeliler-hcer alJn'Tat.Vueral.eer oathouaren.
L'en tpUUghSpCci-gewlliiia'ibhrlckcllck* V«r,
Slbdueevden Sluyer-lipeljn liauwelleXgcweerl

\  uer. plaelKvn «aerom.o.-r.iea.vVra tller aaeekee-.
I  I Ole.levda<IJn'gUelngen cp uw g«y‘kanmaoeken.
V—/  Wat leeíí hy hoavn 'c peil van 'e r-env.-heli.-k gcaietnl 
W*| Klieell hem tuyiler-eer en hnovaeedy van een.
Iloe acheWl hy wl.i.rlUi. n e l vrrr'-verKhcldcu inerven.
'c tlchevcerdluh |..-.p,-ur,.f,*ey van 'i lUccellek beueenen. 
lleie alelí hy over 'e aller van a.|e\' genegcnlhet: 
lien" altljd even-alreeeka hewcgcn itadlghett I

O weUcen. traerde elcoghd. helpl my d< acrengh bedwlngrn 
Van lor.cU.elu weeler.wll; laet my asyt n jr onlaprtr.gen: 
UUndl a y '1 hegeerighoogb In nereida vcJder.-kxe. 
CileCdi my drooge-vocu door prarhten roeddee-pUa.

Oarr d'ee-.v al over loopl1 En, aúllen oyt ml,n' ¿agen 
Eylrrunl.-nde gna-ace ncMlaaVellcá verdragen.

Screme altljd mIJneTi Inil; laen nlmmer mtln gemoed 1 líale.! den mecdrglat dle 't lleSarm a-areEindcel:
Je»eil aelver-leaehuyj aermarm'rencnder’licreeten 
Van '< leeker íyden-aachl van vleyerde linar reían,
Endragen vr<ug>atelooahe*e.p-ucdn>nuen paek 
Van 'e nnodlge «e>> veri ala onnut cngemaik.
Oat leen = ^n ' vrye ilel van illcierlgh hfilc.r-.n-.tr 
llecr ae'.vcn In hieraelí.cm hacrallieu bikommcr'. 
llceorv'liarr rigen proneki behc-clírlk-kgaieavl.
HooJa-wlecXen. acheüepa-Iual. iemd-;rc'jxr<^ u-creld-hace;
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NIEUWE LOTEN
LENTE.

Alies vemlcuwt rlch. Oales hetlecfi!
Ik w-.l ook ni tuve1 SJn en mi! vtrvormen.
A! wat ik won in vrev8<i«n cr- itOrir.cn 
wll hcc nieuw klecd. dat de lente jjeeít.
Hooger (¡tceit de boom van oljn leven. 
w¡|der breidt xlch xcjn tnr.txlilk jtrever.. 
lk btsjf dexelfde, maor d|kec speeidt 
xick m!¡.i ecvdting 
tot opcubarinQ
van wat tot ditptre wljiheld leldt.

H ET EGELTJE. .

Acb'.cc tnl|n tuin in lict eikei'.houc 
xic ik soms in het avor.dgoud 
cen onbewegelijke Cflel ichuiver..
Hl| xiet ct uit ni» cen despotlteh koning. 
geíuild In rware pelí W.iar Is üjn womng ?
Ik de hem na in 't sullc takken-waivcn.
Zi|n 5noct|c is spieklig.
HlJ doctgewichi-o-
Hij hceft lets van een seliuwc íor.dctüng.
<Lc rich toeli vocsihjk voclt. Wi| hecft een eigen 
wereld : en hij prinst in ontoegnnklijk xwíjaen.

HERLEVSNG.

DE GROET.

Dchtende oogen. dle gcocicn van verais ccn heldere blocra en een vrlcnd'll|ke iter.Ir. uti pljr.en nOili sch:í|ncr..
Blijdsohop 1$ In uw glnnzend ittclc.n 
s il van verte vogel Kct biinkend kwe!en 
en veede bll|ft na uw vceawlir.en.

Ik déscht dat ml|n leven ten einde liep, 
totd.it cen i’.icuwc slcm mil tlep 
uit de cceriooxe droom. wanrin ik «Eep 
De coxcn laebtcn. de doren» jtnkcn :
't W as vicuíidenpijn.wat mi; dtedontwakcn.
Toen Ik ccn mcuwc horixon.
die Ik stcevend cu stti|dcnd fce:eiken ken :
en ais 'l pnnrd dat voclt de :porcn
drijft mi| iiefdcs wreede desen.

2 3
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:aba por su tipografía clásica constreñida y su trabajo artesanal 
* gura 10-33). Prefería tipografías como la Garamond y la Bembo, 
cero en numerosas ocasiones utilizó las tipografías Hollandsche 
Mediaeval y Erasmus Mediaeval de De Roos. Como Van Krimpen, 

:̂ols describió el papel del diseñador en términos claros y concisos: 
Al proporcionar la forma en la que se ha de imprimir un 

bro, el diseñador debe, no obstante, cumplir una serie de

requisitos, conocer su historia y tecnología, sentido artístico 
y gusto y comprender bien sus costes de producción; en sín
tesis, todos aquellos factores que posibilitan que un texto 
escrito se convierta en un libro impreso que cump a las máxi
mas exigencias de legibilidad.
Jean Frangois van Royen nació en Arnhem en 1878 y murió en 

el campo de concentración alemán de Amersfoort en 1942. A pesar
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HEOPSS¡̂  YA Z1JN ONTVANGST,
na te zi]'n opgenomen 

X  indedoorluchtedrom,
, X  > men en den ftoec 
der fmetcelcos vcrrczcncn, dic dreven 

door alie hemelen, het groot gcvolg, 
dac vergczclt en toch is ver gcblcvcn 
en nimmer naderde de onontwijde 
Opcnenden, de Hooge Heerfchers, Zij. 
achtcr wier flippen en wier Jaacfce tred 
tcefloeg cen blikfemend verfehiet; te midden 
der ftrengeling. hec mcnigvuldig winden, 
dac afliep in een rulle clícning 
oí krimpend zich m cigcn krinkclbocht 
verlcrikcc, wilTclende ín cen rychme 
van helFmgcn, dic naar hec zenith klommen. 
van zinkingen, waarin werd nicgcvierd 
het dicpfce zwichten: in den breeden fleep, 
die omvoer door de ruimccn en de verten 
aantafctc en vccgde al de banen door • 
des ongcmcccnen, in deze weidfche vluchc 
de konmgCHEQPS. (TStil in zijncn zin 
en waclitcndchad hij zich tcegevoegd 
en ingeíchikc en zich cerechc gevoncíen 
in deze nieuwe orde,hec zich rschten 

6

naar anderen  ert de oncw cnde plichc 
van zich te  m inderen . ccrug te  dringen 
d en  cigcn feherpen w il, hcc gaan begeven 
verdw enen  in cic mcnigcc. hcc deelen 
in  dezen ijver en afhankclijkhcid 
der velen en  hec zijncn dienfe verrichcen 
ais begeleíder en ais w egeraw ant.

EN  m ed e  g ing hij mee d en  om m egang 
d en  ceuw igen. d en  in geen cijd geboren, 
die hccnfcrcek d o o r  d en  w ecrgaloozen lu íster 

d e r  hem elereaturen. d o o r  d czalen ,
•de leege hoyen, d ie in doodfchc nachc
zoo roerloos en  zoo  frrak geopChd w aren
en uitgezei, alsofzij a lien  lconden
o n d e re e n  h eo g e  koepeling. cen dak.
dac w erd  getild  o p  fonkclend  gcbinr
van fcalen fl¿rfen;dan d e  d onkerten
d e  ru ig  gevuldc, w aar hcc w ercldfcof
aanvankclijk gcfcrooid en z w ev en d  w as
in  dolFen fulfcand o f  al aangevac
d o o r  plótfcling bezinken  fchoksgew ijs
bijecn licp en ging v locien in  gebogen
bedding. d ic  ijlings ror een  ro n d en  kolk.
een boezem  w erd , een  in  zich opgcflotcn
holte. cen koni o pzw ellende ten  b o o rd e
en cindclijk ccn  vollc rnocdcrfchooc,
w ier zw ocgcnde arbeid , w ier b cd w o n g en  n o o d en
en zw arc fpanning k lim m end was, cocdat
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DENN EIN E JEG LKH E KUNST 
ODER W E R K ^ C  W IE KLEIN  SIE SEIENADAS SIND A LLE*#  
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DAS IHM  GOTT ZUGEFUGT+
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ce ser diseñador de libros y editor privado, Van Royen hizo su prin
cipal aportación al diseño gráfico en los Países Bajos a través de su 
cargo como secretario general del PTT neerlandés (el servicio de 
Correos, Teléfonos y Telégrafos) y sería imposible evaluar su contri- 
oución fuera de este contexto. Diseñó muy pocos libros y es proba
r e  que, como diseñador, no se lo recordara fuera de un círculo 
'educido.

Después de doctorarse en Derecho en la Universidad de Leiden en 
‘ 903, Van Royen trabajó durante un año para la editorial de 
Vartinus Nijhoff en La Haya, antes de asumir el cargo de auxiliar 
administrativo en el departamento jurídico del PTT en 1904. En 1912 
se incorporó a De Zilverdistel [El cardo plateado], una imprenta pri
vada de La Haya, para la cual se encargaron específicamente dos
• oografías: la primera fue la Zilvertype de De Roos, básicamente una 
.e'sión actualizada de la Hollandsche Mediaeval, y la segunda, 
5 Disteltype, una interpretación moderna de la minúscula carolingia, 
•.e diseñada por Luden Pissarro.

En 1916 se imprimió en Zilvertype Cheops, diseñado por 
an Royen, con las iniciales y los títulos fundidos también por De 

r oos, siguiendo las sugerencias de Van Royen (figura 10-34). Van 
-oyen tenía un lado exótico y sus títulos, iniciales y viñetas son 
-^cho más extravagantes que los de Van Krimpen y De Roos. 
:** 1923, Van Royen cambió el nombre de De Zilverdistel a De
• .ñera Pers [La Prensa Kunera], que continuó hasta su muerte, 
en 1942.

El más importante de los diseñadores alemanes de tipos fue 
: .dolf Kcch (1876-1934), una figura poderosa con un punto de 
. s:a profundamente místico y medieval. Era un católico devoto 
. zaba clases en la Escuela de Artes y Oficios de Offenbach, a od
as del Main, donde dirigía una comunidad creativa de escritores, 

-oresores, picapedreros, metalistas y tapiceros. Para él, el alfabeto 
a-a uno de los mayores logros espirituales de la humanidad. Basó 
. .  trabajo previo a la primera guerra mundial en la caligrafía hecha 
::o  pluma y buscaba la experiencia medieval a través del diseño y

'otulación de libros manuscritos y hechos a mano. Sin embargo,

• 1-34. J. F. van Royen, doble página de C heops de J. H. Leopold,
iniciales y títulos de S. H. de Roos, publicado por De Zilverdistel 

1916.

:-35. Rudolf Koch, Halfbette Deutsche Schrift [letra alemana semi- 
-*gra], 1911-1913; Deutsche Schrift [letra alemana], 1906-1910, y 
;-:-male Deutsche Schrift [letra alemana condensada], 1910-1913. 

'enovaciones góticas de Koch consiguieron una legibilidad insó-
* = , un color tipográfico y un espaciado notables y muchas formas

gaduras originales.

:-35. Rudolf Koch, muestra de Neuland, 1922-1923. Esta tipografía 
: - :  seño intuitivo, con unas formas de ce y de ese que no tienen 
: rtedentes, consigue una textura densa. Los adornos inspirados en 

: oques de madera se usan para justificar la composición dentro 
rectángulo preciso.

no trataba simplemente de imitar al escriba medieval, sino de crear 
una expresión original y sencilla a partir oe sus gestos y materiales, 
partiendo de la base de la tradición caligráfica. Después de la gue
rra, Koch se dedicó a los pliegos sueltos y las artesanías y a conti
nuación estableció una asociación estrecha con la Fundición de 
Tipos Klingspor. Sus diseños tipográficos abarcaban desde interpre
taciones originales de letras medievales (figura 10-35) hasta dise
ños nuevos inesperados, como los tipos bastos y gruesos de su 
tipografía Neuland (figura 10-36).

En Estados Unidos, la influencia del movimiento de Artes y 
Oficios sobre la revitalización de la tipografía y el diseño de libros 
avanzó en manos de dos jóvenes de la región central del país que 
quedaron fascinados por la Kelmscott Press durante la década de 
1890. El diseñador de libros Bruce Rogers (1870-1956) y el diseña
dor de tipografías Frederic VV. Goudy (1865-1947) —los dos tenían 
inspiración para una vida entera de trabajo creativo—  tuvieron lar
gas careras llenas de amor a los libros y de trabajo diligente y lle
varon su sentido excepcional del diseño y la producción de libros 
hasta bien entrado el siglo xx.

Incluso cuando era niño, en Bloomington (Illinois), Frederic 
Goudy amaba las formas de las letras con pasión. Posteriormente 
recordaba haber recortado más de tres mil letras en papeles de 
colores y haber convertido los muros de la iglesia a la que asistía 
en un entorno multicolor de pasajes bíblicos. Goudy trabajaba en 
Chicago como contable a principios de la década de 1890, cuando 
decidió dedicarse a la impresión y la publicidad. Los libros de la 
Kelmscott Press, como Works o f Geoffrey Chaucer, y los de otras 
imprentas privadas que estaban presentes en la sección de libros 
raros de la librería A. C. McCIurg avivaron la imaginación de 
Goudy, que se interesó por el arte, la literatura y la tipografía en 
«un plano superior al mero comercialismo».

En 1894, Goudy fundó la Camelot Press con un amigo, pero 
surgieron desacuerdos y al año siguiente volvió a trabajar como 
contable. En 1895 creó la efímera Booket Press y, durante el perí
odo de desempleo que siguió, diseñó su primera tipografía: la 
Camelot. Envió por correo su dibujo a lápiz de las mayúsculas a 
la Fundición de Tipos Dickinson de Boston, pidiendo cinco dólares 
por vender el diseño. Al cabo de una o dos semanas, recibió como 
pago un cheque de diez dólares. En 1899, Goudy se puso a traba
jar como diseñador autónomo en Chicago y se especializó en rotu
lación y diseño tipográfico. Una empresa de impresión según el 
modelo artesanal de la imprenta privada (figura 10-37), la Village 
Press, se trasladó primero a Boston y después a Nueva York, donde 
un terrible incendio la destruyó por completo en 1908. Aquel 
mismo año marcó el final de los esfuerzos de Goudy como impre
sor; a partir de entonces concentró su energía en el diseño, la fun
dición y el moldeado de tipografías e inició una prolongada asocia
ción con la Compañía de Monotipos Lanston, que encargó algunos 
de sus mejores trabajos. Goudy diseñó un total de 122 tipografías, 
según su propia cuenta (contaba las variantes romanas y cursivas 
como tipografías distintas), incluidas unas cuantas que nunca se 
produjeron. Goudy, tradicionalista acérrimo, basó muchas de sus 
tipografías en los diseños renacentistas venecianos y franceses 
(figura 10-38).
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Con una personalidad amable e ingeniosa y una portentosa ha
bilidad para escribir, Goudy conectó a los impresores corrientes 
con William Morris y sus ideales. Entre sus libros que vale la pena 
leer figuran El alfabeto (1908), Elementos de rotulación (1921) y 
Tipología (1940). Las dos publicaciones que dirigió, Ars Typographica 
y Typographica, tuvieron repercusiones en el curso del diseño de 
libros. En 1923, Goudy creó la Fundición de Letras Village en un viejo 
molino a orillas del Hudson, donde se convirtió en un exitoso ana
cronismo: un diseñador de tipografías independiente que grababa 
matrices y moldeaba y vendía tipos. En 1939, otro incendio desas
troso arrasó el molino y destruyó alrededor de setenta y cinco dise
ños originales de tipografías y miles de matrices. Sin desanimarse, 
Goudy siguió trabajando hasta su muerte, a los ochenta y dos años.

En el nuevo siglo, un alumno de Goudy llamado William 
Addison Dwiggins (1880-1956) resultó un diseñador de libros muy 
culto, creó un estilo propio para la editorial Alfred A. Knopf y 
diseñó para ella centenares de volúmenes. A principios de la 
década de 1920, Dwiggins usó por primera vez la expresión «dise
ñador gráfico» para describir su actividad profesional. En 1938 
diseñó una de las tipografías de libros que más se usan en Estados 
Unidos: la Caledonia.

Albert Bruce Rogers, de Lafayette (Indiana), evolucionó desde sus 
raíces Kelmscott en la década de 1890 hasta llegar a ser el diseñador 
de libros estadounidense más importante de principios del siglo xx. 
Cuando acabó la universidad, donde estuvo activo como artista en 
el campus, Rogers fue ilustrador de un periódico en Indianápolis. 
Desanimado por la tendencia del reportaje gráfico a ir detrás de las 
ambulancias, con las consiguientes excursiones frecuentes al depó
sito de cadáveres local, Rogers probó la pintura de paisajes, trabajó 
para un ferrocarril de Kansas e hizo ilustraciones para libros. Cuando 
su gran amigo J. M. Bovvles le enseñó los libros de Kelmscott, ense
guida despertó su interés por el diseño global de los libros. Bowles 
dirigía una tienda de artículos para artistas y editaba una revistita 
titulada Módem Art. Louis Prang se interesó por esta publicación y lo 
invitó a trasladarse a Boston a editar una publicación periódica para 
L. Prang and Company. Hacía falta un diseñador tipográfico, de 
modo que contrataron a Rogers por cincuenta céntimos la hora, 
garantizándole veinte horas de trabajo por semana.

Rogers se incorporó a la Riverside Press de la Houghton Mifflin 
Company en 1896 y diseñó libros con una fuerte influencia de! 
movimiento de Artes y Oficios. En 1900, Riverside estableció un 
departamento especial de ediciones limitadas de alta calidad, con
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Rogers como diseñador, para hacer sesenta ediciones limitadas 
durante los doce años siguientes. Beatrice Warde escribió que 
Rogers «consiguió robar el fuego divino que relucía en los libros de 
a Kelmscott Press y en cierto modo fue el primero en hacerlo bajar 
a la tierra». Rogers aplicó el ideal del libro con un diseño hermoso 
a la producción comercial, llegó a ser muy influyente y fijó el están
dar para el libro del siglo xx. Se ha dicho de él que era un diseña
dor alusivo, porque su obra recuerda diseños previos. Su fuente de 
nspiración variaba de los tipos macizos y los ornamentos fuertes 
en bloques de madera de Jenson y Ratdolt a las letras más ligeras 
. graciosas del Renacimiento francés (figura 1 0 -3 9 ).

En 1912, Rogers se marchó de la Riverside Press para trabajar 
como diseñador de libros por su cuenta. Aunque pasó algunos 
años difíciles, necesitaba libertad para poder expresar todo su 
ootencial como artista gráfico. El diseño de su tipografía Centaur, 
en 1915, es uno de los mejores de las numerosas tipografías inspi- 
'sdas por Jenson. Se usó por primera vez en Le Centaur de Maurice 
de Guérin, uno de los diseños de libros más elegantes de Rogers 
•gura 1 0 -4 0 ) . En 1916 viajó a Inglaterra, donde intentó en vano 
¡olaborar con Emery Walker y permaneció como asesor de la 
:¿mbridge University Press hasta 1919. Rogers volvió a trabajar en

10-37. FrecJeric W. Goudy, portada de un folleto, 1911. Los ideales 
del movimiento de Artes y Oficios se hicieron realidad en la impre
sión comercial.

10-38. La página 45 del M u estra r io  y  ca tá lo g o  1923 de la American 
Type Founders presentaba la serie de tipografías de estilo antiguo 
de Goudy e incluía otras diseñadas por terceros.

10-39. Bruce Rogers, página tipográfica de tipografía clásica.
Este diseño, de concepción veneciana, usa líneas de peso similar 
para los trazos de la tipografía y las líneas de los marcos.

10-40. Bruce Rogers, página de Le  C en ta u r d e  Maurice de Guérin, 
1915. La cabecera, la ¡nidal y la composición de las páginas imita 
los maravillosos diseños gráficos del Renacimiento francés.

Inglaterra desde 1928 hasta 1932 y le encargaron, entre otras 
cosas, el diseño de la monumental Oxford Lecíern Bible.

Per ser un diseñador muy intuitivo, Rogers poseía un notable 
sentido de la proporción visual y de la «corrección» (figura 1 0 -4 1 ). 
El diseño es un proceso de toma de decisiones; la culminación de
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elecciones sutiles con respecto al papel, la tipografía, los márgenes, 
el interlineado y demás se puede combinar para producir una uni
dad o, de lo contrario, un desastre. Rogers escribió: «Cuando uno 
se plantea utilizar o rechazar un elemento de diseño o decoración, 
la prueba suprema sería preguntarse si parece inevitable o si la 
página queda igual de bien o mejor al omitirlo». Tan rigurosos eran 
los principios de diseño de Rogers, que, cuando compiló una lista 
de libros acertados, de los setecientos que diseñó sólo eligió 
treinta. El primer libro de su lista estaba precedido por más de un 
centenar de libros anteriores. Aunque Rogers era un clasicista que 
revivía las formas del pasado, lo hizo teniendo en cuenta lo que era 
adecuado para un diseño de libros excepcional (figura 10-42). 
Ai igual que Frederic Goudy, tuvo una vida larga y recibió honores 
por sus logros como diseñador gráfico.

Morris, el movimiento de Artes y Oficios y las imprentas priva
das inspiraron una vigorosa revitalización de ¡a tipografía. La pasión 
por las tipografías victorianas comenzó a decaer en la década de 
1890, cuando, tras las imitaciones de las tipografías de Kelmscott, 
resurgieron otros diseños de tipografías clásicas, como Garamond, 
Plantin, Caslon, Baskerviíle y Bodoni, que fueron estudiados, vuel
tos a fundir y ofrecidos para componer a mano y con teclado 
durante las tres primeras décadas del siglo xx.
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En Estados Unidos, la American Type Founders Company (ATF) 
creó una amplia biblioteca de investigación'tipográfica y desempeñó 
un papel importante en la recuperación de diseños pasados. Su jefe 
de desarrollo de tipografías, Morris F. Benton (1872-1948), diseñó 
importantes revisiones de la Bodoni y la Garamond. El colaborador de 
Benton en la Garamond de la ATF (figura 10-43) fue Thomas 
Maitland Cleland (1880-1964), un diseñador cuyos marcos ornamen
tales, tipografías e imágenes estaban inspirados en el Renacimiento 
italiano y el francés. Cleland desempeñó un papel fundamental en 
convertir el diseño renacentista y su fuente, las artes de diseño de la 
Roma antigua, en influencias preponderantes en el diseño gráfico 
estadounidense durante las tres primeras décadas del siglo xx.

La recuperación que hizo Benton de la tipografía de Nicolás 
Jenson se presentó como la familia Cloister. De 1901 a 1935, Benton 
diseñó alrededor de 225 tipografías, que incluían a nueve miembros 
más de la familia Goudy y más de dos docenas de miembros de la 
familia Cheltenham, que comenzó como una tipografía del arqui
tecto Bertram Goodhue. Benton estudió con cuidado la percepción 
humana y la comprensión lectora para desarrollar la Century 
Schoolbook, diseñada para libros de texto, en los que se utilizó 
muchísimo. En la figura 10-44 se pueden ver ejemplos de siete de 
las familias tipográficas de Benton.
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Jfpanî ^tinn/ *í»Of»  ̂w 
jvüI ehifn«e>*etol ihi» »-c
ADAM SBOOKSHOPiWlUJICOltTÍTMIT

Garamnivl ,wJ (iarataend ¡lidie

Altérnate Gothic
C e n tu r y  S ch o o lb o o k  

Clearface 
Cloister Bold 
Franklin Gothic
News Gothic 

S o u v en ir 
S ty m ie  M é d iu m

*0-44

10-41. Bruce Rogers, portada de P rin ting  a n d  the  Rena issonce :
A  P aper R e a d  b e fo re  th e  F o rtn ig h t ly  C lub o f  R o ch e ste r  N e w  York  
b y  Jo h n  R o th w e ll S la te r , publicado por William Edwin Rudge, 
Nueva York, 1921.

10-42. Bruce Rogers, portada de Ep icu ru s , Limited Edition Club, 
Nueva York, 1947.

10-43. Las páginas del M u estra r io  y  ca tá lo g o  1923 de la American 
Type Founders exhiben muestras de impresión de su recuperación 
de la Garamond con ornamentos de Cleland.

10-44. Morris F. Benton, diseños de tipografías: Altérnate Gothic, 
1906; Century Schoolbook, 1920; Clearface, 1907; Cloister Bold, 
1913; Franklin Gothic, 1905; News Gothic, 1908; Souvenir, 1914, 
y Stymie Médium, 1931.

El legado del movimiento do Artes y Oficios va más allá de lo 
meramente visual. Sus actitudes con respecto a los materiales, la 
función y el valor social llegaron a ser una fuente de inspiración 
importante para los diseñadores del siglo xx. Su impacto positivo 
sobre el diseño gráfico continúa un siglo después de la muerte de 
William Morris, a través de las renovaciones de los diseños de tipo
grafías anteriores, el esfuerzo continuado hacia la excelencia en el 
diseño de libros y la tipografía y el movimiento de las imprentas pri
vadas que persiste hasta el día de hoy.



Un renacimiento del diseño de libros 189

10-43

C a ra m o n d  It a lk

T ío  I/m */ ̂

t iM f^ K jU u o i^ r  [ nnxitfî OhtU
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10-41. Bruce Rogers, portada de P rin ting  a n d  th e  R ena issance :
A  P a p er R e a d  b e fa re  the  F o rtn ig h t ly  C lub o f  R o ch e ste r  N e w  York  
b y Jo h n  R o th w e ll S la ter, publicado por William Edwin Rudge, 
Nueva York, 1921.

10-42. Bruce Rogers, portada de Ep icu ru s, Limited Edition Club, 
Nueva York, 1947.

10-43. Las páginas del M u estra r io  y  ca tá lo g o  1923 de la American 
Type Founders exhiben muestras de impresión de su recuperación 
de la Garamond con ornamentos de Cleland.

10-44. Morris F. Benton, diseños de tipografías: Altérnate Gothic, 
1906; Century Schoolbook, 1920; Clearface, 1907; Cloister Bold, 
1913; Franklin Gothic, 1905; News Gothic, 1908; Souvenir, 1914, 
y Stymie Médium, 1931.

El legado del movimiento de Artes y Oficios va más allá de lo 
meramente visual. Sus actitudes con respecto a los materiales, la 
función y el valor social llegaron a ser una fuente de inspiración 
importante para los diseñadores del siglo xx. Su impacto positivo 
sobre el diseño gráfico continúa un siglo después de la muerte de 
William Morris, a través de las renovaciones de los diseños de tipo
grafías anteriores, el esfuerzo continuado hacia la excelencia en el 
diseño de libros y la tipografía y el movimiento de las imprentas pri
vadas que persiste hasta el día de hoy.
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La génesis 
del diseño 
del siglo xx

Todo cambio de sigo invita a la introspección. Cuando 
acaba un siglo y empieza otro, los escritores y los artistas 
comienzan a cuestionarse el saber convencional y a espe

cular sobre nuevas posibilidades de cambiar las circunstancias de la 
cultura. Por ejemplo, al acabar el siglo xvm nació una categoría 
nueva a'e diseño de tipografías, que se sigue llamando «estilo mo
derno» (véanse las figuras 8 - 1 7 , 8 - 1 8  y 8 - 1 9 )  doscientos años 
después. También en aquella época, el renacimiento neoclásico de 
las formas grecorromanas en arquitectura, ropa, pintura e ilustra
ción (véase la figura 8-20) sustituyó al diseño barroco y al rococó. 
Cuando finalizó el siglo xix y comenzó el siglo xx, en disciplinas 
como arquitectura, moda, diseño gráfico y diseño de productos, 
los diseñadores buscaron formas nuevas de expresión y los avan
ces tecnológicos e industriales alimentaron estas inquietudes. El 
nuevo vocabulario de diseño del Art Nouveau había desafiado las 
convenciones del diseño Victoriano. El Art Nouveau demostró que 
se podían inventar formas nuevas, en lugar de copiarlas de la na
turaleza o de modelos históricos. Algunos diseñadores de Escocia, 
Austria y Alemania que se alejaron de la belleza serpenteante del 
dibujo natural en busca de una nueva filosofía estética que enca
rara las cambiantes condiciones sociales, económicas y culturales 
del cambio de siglo investigaron el potencial del dibujo y el diseño 
abstractos y reduccionistas.

Frank Lloyd Wright y la Escuela de Glasgow
Durante los últimos años del siglo xix, la obra del arquitecto esta
dounidense Frank Lloyd Wright (1867-1959) se fue haciendo 
conocer entre los artistas y diseñadores europeos. No cabe duda 
de que sirvió de fuente de inspiración para los diseñadores que 
evolucionaban del curvilíneo Art Nouveau hacia un enfoque recti
líneo de la organización espacial. En 1893, Wright comenzó a tra
bajar por su cuenta. Rechazó el historicismo y prefirió una filoso

fía de «arquitectura orgánica», en la que la «realidad del edificio» 
no estuviera en el diseño de la fachada, sino en los espacios inte
riores dinámicos en los que las personas vivían y trabajaban. Para 
Wright, el diseño orgánico tenía entidad, «algo en lo que la parte 
es al todo lo que el todo es a la parte y que está totalmente dedi
cado a una finalidad. (. ..) Busca esa completiíud de la idea en una 
ejecución que es absolutamente fiel al método, fiel al propósito, 
fiel al carácter.»

Para Wright el espacio era la esencia del diseño y este hincapié 
fue la fuente de su profunda influencia en todas las áreas del diseño 
del siglo xx. Buscó en la arquitectura y el diseño japoneses un 
modelo de proporción armoniosa y poesía visual; en la arquitectura 
y el arte precolombinos encontró el ornamento vivaz contenido por 
la repetición matemática de divisiones espaciales horizontales y ver
ticales. La repetición que hace Wright de zonas rectangulares y su 
uso de una organización espacial asimétrica fueron adoptados por 
otros diseñadores. Además de la arquitectura, también se interesó 
por el diseño de muebles, material gráfico, tejidos, papeles pinta
dos y vidrieras de colores (véase la figura 1 5 -1 ). Al comenzar el 
siglo, se encontraba a la vanguardia del movimiento moderno 
emergente.

De joven, Wright dirigió una imprenta en un sótano con un 
amigo y aquella experiencia le enseñó a incorporar a sus diseños 
el espacio blanco o vacío, a establecer parámetros y a ceñirse a 
ellos y a combinar materiales diversos en un todo unificado. A lo 
largo de su prolongada carrera, Wright regresó de vez en cuando 
al diseño gráfico. Durante el invierno de 1896-1897, colaboró con 
William H. Winslow en la producción de The House Beautiful 
(figura 1 2 -1 ) del reverendo William C. Gannett, que se imprimía 
con una prensa manual, usando papel fabricado a mano, en la 
Auvergne Press, en tiradas de noventa ejemplares. Los diseños de 
marcos ornamentales de Wright se hacían con una línea frágil a 
mano alzada que describía un motivo de formas vegetales estiliza
das como una filigrana.

The Studio y sus reproducciones de la obra de Beardsley y 
Toorop tuvieron mucha influencia en un grupo de jóvenes artistas 
escoceses que entablaron amistad en la Escuela de Arte de 
Glasgow a principios de la década de 1890. El director Francis H. 
Newbery señaló las afinidades entre el trabajo de dos aprendices 
de arquitectos que asistían a clases nocturnas —Charles Rennie 
Mackintosh (1868-1928) y J. Herbert McNair (1868-1955)— y el de 
dos alumnas que asistían a las clases diurnas: las hermanas 
Margaret (1865-1933) y Francés Macdonald (1874-1921). Los cua
tro estudiantes comenzaron a colaborar y no tardaron en ser bau
tizados «Los Cuatro». La colaboración artística y la amistan acaba
ron en matrimonio y en 1899 McNair se casó con Francés 
Macdonald y al año siguiente se casaron Mackintosh y Margaret 
Macdonald.

Estos jóvenes colaboradores, más conocidos como «la Escuela 
de Glasgow», desarrollaron un estilo único de originalidad lírica y 
complejidad simbólica. Innovaron en un estilo geométrico de com
posición, suavizando elementos florales y curvilíneos con una sólida
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estructura rectilínea. Las hermanas Macdonald eran muy religiosas 
y tenían ideas simbolistas y místicas. La confluencia de la estructura 
arquitectónica con el mundo de fantasía y ensueño de las herma
nas dio origen a un estilo trascendental sin precedentes que ha 
sido descrito de diversas maneras: femenino, una fantasía de cuen
to de hadas y un desasosiego melancólico.

Los diseños de Los Cuatro se caracterizan por sus imágenes 
simbólicas (figura 12-2) y su forma estilizada. Con líneas enérgi
cas y sencillas definen planos de color homogéneo. Un cartel 
para el Instituto de Bellas Artes de Glasgow (figura 12-3), dise
ñado por Margaret y Francés Macdonald en colaboración con 
J. Herbert McNair, demuestra la verticalidad ascendente y la inte
gración de curvas fluidas con la estructura rectangular que son 
características de su obra madura. Nunca se habían visto antes en 
Escoda interpretaciones abstractas de la figura humana, como 
en el cartel de Mackintosh para The Scottish Musical Review 
[figura 12-4] y muchos observadores se indignaron, pero el direc
tor de The Studio quedó tan impresionado que "ue a Glasgow 
y publicó dos artículos sobre el nuevo grupo en 1897. Recordó a 
los lectores de The Studio que «la finalidad de un cartel es llamar 
la atención y un poco de excentricidad no quedaría fuera de 
lugar, siempre que despertara curiosidad y fascinara a los transe
úntes. [...] Hay tanto método decorativo en su perversión de la 
humanidad que, a pesar de todo el ridículo y los insultos que ha 
provocado, es posible defender su tratamiento.» Gracias a estos 
artículos, los artistas alemanes y austríacos se enteraron de que 
se estaba produciendo en Glasgow un movimiento de oposición
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12-3

12-1. Frank Lloyd Wright, portada de The H ouse B ea u tifu l, 1896- 
'897. La estructura geométrica subyacente imponía un orden firme 
en la complejidad del diseño textural de Wright.
*2-2. Margaret Macdonald, diseño de un ex libris, 1896. Este diseño, 
que se reprodujo en Ver Sacrum  en 1901 como parte de un artículo 
sobre el grupo de Glasgow, representa a la Sabiduría protegiendo 
a sus hijos con su cabellera, en forma de hoja, delante de un árbol 
de la sabiduría simbólico, cuya estructura lineal se basa en el trabajo 
en metal de Macdonald.
¡2-3. Margaret y Francés Macdonald con J. Herbert McNair, cartel 
o ara el Instituto de Bellas Artes de Glasgow, 1895. A las figuras sim- 
oólicas se les han atribuido interpretaciones tanto religiosas como 
'ománticas.
*2-4. Charles Rennie Mackintosh, cartel para The Scottish  M usica l 
Review , 1896. En esta figura imponente que se eleva por encima del 
espectador hasta una altura de 2,46 metros, los planos complejos su- 
ce-puestos se unifican mediante zonas de color homogéneo. El blanco 
ce anillo y las aves en torno a la figura crea un punto focal fuerte.

12-4



224 Capítulo 12M.a génesis del diseño del siglo xx

■-Í.-C

12-5
[BUTOTOOP -TURtl'  D • 3ÍPZWAY3! LlPTEttl

E-J^ÍTÍlCE-Or-QUEnLVZKE 
l \  AMD • OTMEK • POEftá 

! f. :• CW • WILLIAM -npKK12>
:¿U.1 LL̂ TÍATtOUY • S¿sy.t fi -XI K<í t

ÍJOMM-LAML- THE,-BODLEY-HEAOÍ 
3M-AND*ttElW*Y0í̂ K-nDCCCClV lj

12-6

12-8

12-7

12-5. Jessie Marión King, portadas dobles de The D e fen ce  o í  
Gueneve/e de William Morris, 1904. La obra de King se caracteriza 
por su energía vigorosa y su frágil delicadeza, dos cualidades apa
rentemente contradictorias.

12-6. Talwin Morris, tapas de la serie Red Letter Shakespeare, 
ca. 1908. Se consiguió un formato estándar y un lirismo gráfico sutil 
en estas ediciones comerciales económicas.
12-7. Talwin Morris, adornos de página de la serie Red Letter 
Shakespeare, ca. 1908. Esta serie reducida y de precio modesto debe 
su nombre a la impresión en dos colores, con los nombres de los per
sonajes en rojo. Entre la introducción y la obra de teatro, cada volu
men tenia un elegante ornamento negro con un óvalo rojo.

12-8. Talwin Morris, páginas de la serie Red Letter Shakespeare, 
ca. 1908. El formato estándar tenia una estructura lineal rigurosa 
y elegantes mayúsculas decoradas.



La Secesión vienesa

a a linca principal del Art Nouveau. Los Cuatro alcanzaron noto- 
vedad en el continente, sobre todo en Viena, pero en las islas bri
tánicas les hicieron poco caso. En 1896, los organizadores de la 
exposición anual de artes y oficios de Londres los invitaron a par- 
-icipar, pero los anfitriones quedaron tan consternados que no los 
volvieron a llamar.

Mackintosh hizo aportaciones notables a la arquitectura del 
nuevo siglo y consiguió grandes logros en el diseño de objetos, 
sillas e interiores como ambientes totales. Los Cuatro fueron pio
neros en los diseños de interiores con paredes blancas bañadas 
ce luz y con pocos muebles muy bien distribuidos, en contraste 
con los interiores complejos que se estilaban en aquella época. El 
tema principal de diseño de Mackintosh son las líneas verticales 
ascendentes, a menudo con curvas suaves en los extremos para 
atenuar el encuentro con las horizontales. Su obra se caracteriza 
oor las formas altas y delgadas y el contrapunto de los ángulos 
'ectos frente a óvalos, círculos y arcos. En sus muebles, se acen
túa la sencillez de la estructura mediante elementos decorativos 
delicados. En los diseños de interiores, cada pequeño detalle se 
diseñaba con sumo cuidado para que fuera visualmente compa- 
t ole con el todo. El trabajo de Los Cuatro y su influencia en el 
continente europeo fueron transiciones importantes hacia la 
estética del siglo xx.

Una de las personas que se inspiró en Los Cuatro fue Jessie 
Marión King (1876-1949), que lanzó un mensaje muy personal 
• gura 12-5), con ilustraciones fantásticas de estilo medieval, acom- 
oañadas por letras estilizadas. Su gracia, su fluidez y su romanti
cismo tuvieron mucha influencia en la ilustración de ficción durante 
todo el siglo xx. Newbery reconoció el carácter poético de la obra

King y, en lugar de cursos de dibujo convencionales, le recomen
daba un estudio independiente para alimentar su individualidad en 
ciernes. Después de trabajar en estudios de arquitectura y como 
subdirector de arte para la revista londinense Black and White, 
Talwin Morris (1865-1911) llegó a ser director artístico de la edito- 
val Blackie's en Glasgow, tras responder a un anuncio publicado en 
‘ 893 en el London Times. Poco después de trasladarse a Glasgow, 
Morris se puso en contacto con Los Cuatro y adoptó sus ideas. 
3lackie's, que solía imprimir grandes ediciones de libros populares 
oara el mercado de masas, como novelas, reimpresiones y enciclo- 
oedias, brindó a Morris un foro para aplicar la división espacial geo
métrica y las formas orgánicas líricas del grupo de Glasgow a las 
comunicaciones de masas.

Morris desarrolló a menudo formatos para series que se podían 
usar una y otra vez con pequeñas variaciones (figuras 12-6, 12-7 
. 12-8). El mero volumen de su obra contribuyó de forma decisiva 
a presentar al público inglés las nuevas ideas y formas visuales de 
a arquitectura y el diseño modernos.

La Secesión v ienesa
En Austria, el Sezessionstil, o la Secesión vienesa, nació el 3 de abril 
de 1897, cuando los miembros más jóvenes de la Künstlerhaus, la 
Asociación Vienesa de Artistas Creativos, presentaron su renuncia
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en señal de protesta. Técnicamente, la causa fundamental fue que 
se impedía la participación de artistas extranjeros en las exposicio
nes de la Künstlerhaus, pero /a esencia del conflicto era eí choque 
entre la tradición y las nuevas ideas procedentes de Francia, 
Inglaterra y Alemania, además de que los artistas jóvenes querían 
exponer con mayor frecuencia. El pintor Gustav Klimt (1862-1918) 
fue el guía de la revuelta; los arquitectos Joseph Maria Olbrich 
(1867-1908) y Josef Hoffmann (1870-1956) y el ilustrador y dise
ñador Koloman Moser (1868-1918) fueron miembros fundamenta
les. Al igual que la Escuela de Glasgow, la Secesión vienesa se con
virtió en un movimiento de oposición al florido Art Nouveau que 
prosperaba en otras partes de Europa.

Los carteles de referencia para las exposiciones de la Secesión 
vienesa demuestran la rápida evolución del grupo desde el estilo 
alegórico ilustrativo de la pintura simbolista (figura 12-9), pasando 
por un estilo floral de inspiración francesa (figura 12-10), hasta la 
forma madura del Sezessionstil (véase la figura 12-23), que se ins
piró en la Escuela de Glasgow. (Compárense, por ejemplo, las figu
ras 12-3 y 12-4 con la figura 12-23.) La figura 12-9 es el primer 
cartel de una exposición de la Secesión vienesa. Klimt hacía refe
rencia a la mitología griega al mostrar a Atenea, la diosa de las 
artes, que observa a Teseo cuando asesta el golpe mortal al 
Minotauro. Atenea y su escudo, que representa a Medusa, forman 
una imagen simbólica de perfil y frontal al mismo tiempo, en una 
alegoría de la lucha entre la Secesión y la Künstlerhaus. Los árbo
les se sobreimprimieron posteriormente, porque el desnudo mas
culino escandalizó a la policía de Viena, aunque esta controversia 
lo único que consiguió fue alimentar el interés del público por la 
revuelta de los artistas. La figura 12-10, hecha por Moser, demues
tra lo rápido que se asimilaron las figuras centrales idealizadas y las 
formas florales del Art Nouveau francés. Una diferencia importante 
es el aprecio de los artistas de la Secesión por las letras limpias 
y sencillas de palo seco, que van desde los bloques planos hasta las 
formas caligráficas fluidas.

Durante un período breve, al comienzo del nuevo siglo, Viena 
fue el centro de la innovación creativa en el postrer florecimiento 
del Art Nouveau, representado por la elegante Ver Sacrum 
[Primavera sagrada] de la Secesión vienesa, que se publicó desde 
1898 hasta 1903. Más que una revista. Ver Sacrum fue un labora
torio de diseño. El equipo editorial cambiaba constantemente, del 
diseño se encargaba de forma rotativa un comité de artistas 
y todas las aportaciones gratuitas de arte y diseño se centraban en 
la experimentación y la excelencia gráfica. En 1900, la revista tenía 
apenas trescientos suscriptores y una tirada de seiscientos ejempla
res, pero permitió a los diseñadores desarrollar un diseño gráfico 
innovador mientras exploraban la fusión del texto, la ilustración 
y los adornos en una unidad viva.

La revista tenia un formato cuadrado insólito; los números de 
1898 y 1899 medían 28 por 28,5 centímetros y los de 1900 a 
1903 se redujeron a 23 por 24,5 centímetros. Los artistas de la 
Secesión preferían el arte lineal enérgico y las tapas de Ver Sacrum 
a menudo combinaban letras manuscritas con dibujos de línea
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12-9. Gustav Klimt, cartel de la primera exposición de la Secesión 
vienesa, 1898. El gran espacio vacío del centro no tiene preceden
tes en el diseño gráfico occidental.

12-10. Koloman Moser, cartel de la quinta exposición de la 
Secesión vienesa, 1899. Una figura en bronce dorado metálico 
y el fondo verde oliva se imprimen sobre un papel amarillo que 
forma las líneas del contorno.

12-11. Alfred Roller, diseño de la tapa de Ver Sacrum , número ini
cial, 1898. Roller utilizó una ilustración de un árbol que, al crecer, 
ha destruido su tiesto, lo cual le permite echar raíces en suelo 
más firme, como símbolo de la Secesión.

12-12. Alfred Roller, diseño de la tapa de V er Sacrum , 1898.
Un dibujo punteado de hojas forma un marco para las letras, 
situadas en un cuadrado que parece una pieza de un co llage .

vigorosos (figuras 12-11, 12-12 y 12-13), impresos en color sobre 
un fondo de color. Se usaban con profusión los elementos deco
rativos, los marcos ornamentales, las cabeceras (figuras 12-14 
y 12-15) y las piezas decorativas finales, pero el formato general 
de la página (figura 12-16) era pulido y conciso, gracias a los már
genes amplios y la cuidadosa alineación horizontal y vertical de los 
elementos en un toco unificado.

Gracias al uso que hace Ver Sacrum del espacio en blanco en la 
composición de la pagina, de material para imprimir liso y brillante 
y de métodos de producción poco habituales, alcanzó una elegan
cia visual original. Las aminas en color se insertaban gratuitamente 
y durante los seis años de publicación de la revista se encuaderna
ron con los números cincuenta y cinco grabados y litografías origi
nales, así como también 216 xilografías origina.es. A veces se impri
mían cuadernillos en combinaciones de colores, como marrón 
apagado y gris azulado, azul y verde, marrón cor rojo anaranjado 
y chocolate y oro. Cuando se encuadernaban los cuadernillos, en las 
dobles oáginas aparecían cuatro colores, en lugar de dos. Los artis
tas de la Secesión vienesa no dudaban en experimentar: imprimie
ron un poema en tinta dorada metálica sobre papel traslúcido y una 
fotografía de un interior, en tinta escarlata y, en un número, un 
diseño lineal de Koloman Moser se grabó en relieve sobre un so-
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12-13. Koloman Moser, diseño de la tapa de V er Sacrum , 1899.
Al reducir el modelo a planos blancos y negros, la técnica de usar 
plantillas para crear imágenes presenta afinidad con la fotografía 
de gran contraste.

12-14. Josef Hoffmann, cabecera del primer número de Ver 
Sacrum , 1898. Unas grosellas, dibujadas con la línea de contorno 
libre que preferían muchos artistas de la Secesión, rodean una 
placa que proclama: «Asociación de Artistas Visuales Austríacos. 
Secesión».

12-15. Joseph Olbrich, marco del título de un artículo de Ver 
Sacrum , 1899. La repetición fluida de las formas y la simetría 
de este marco botánico decorativo, con su denso color negro, 
contrastan mucho con la página tipográfica.

12-16. Josef Hoffmann (marco) y Koloman Moser (inicial), página 
de Ver Sacrum, 1898. El motivo modular de grosellas de Hoffmann 
y la inicial figurativa de Moser se combinan para crear una página 
elegante.
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4> ■  DER PAGE. ■  W
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^  Scht, w e n a  ira Abcnd jener Glanz begann, 4 T  
w so glaube ich, dic ro the Sonnc sann  ▲

den ganzen Tng, w ic  m an  aus Bcrg und Bilumen 
| 4  4  cin nie gew esncs W under w eoen  knnn. ^  A  
5 ■  D IE  SC H W A R ZE HERZOGIN. ■
í ^ U n d  sinnst essclbst den ganzen T agcntlang.(Pausc.l A l  
I 4 .  FUhlst Du Dich k ia n k ?  4  I
♦  ♦  ■  DER PAGE. ■  4  4

J . 4  Ich w a r  es ofl a is Kind. ^  I
j 4 .  Doch w eiss ich, dass m ich m eine F icbcr fren ten ; 4 |  
I ♦  in ihnen lem tc ich dic Dingc dculcn, 4  |¡ 

noch ch ich w usste, w a s  die D ingc sind. <¿> 4 ^  
♦  ■  DIE SCH W A RZE HERZOGIN. ■  4

▼  So sicht aus allem Dir cin zw eiter Sinn, 4  4  
I . 4 .  cin stillcres Gesthndnis, das darin 4  
J 4  4  Dein Auge liest? 4  4

12-19
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* 2-20

:<xte blanco para imprimir liso y suave, para conseguir el que posi- 
: emente fue el primer diseño gráfico grabado en blanco sobre
:  anco.

_a estética del diseño era tan importante que los anunciantes 
*r" an que encargar los diseños de sus anuncios (figura 12-17) 

os artistas y los diseñadores que colaboraban en cada número 
; ='s garantizar la unidac del diseño visual. Los excepcionales ele

c to s  lineales y geométricos que adornaban las páginas de Ver 
yicrum  llegaron a ser un recurso importante de diseño a medida 
: je  el estilo de la Secesión vienesa fue evolucionando.

En cuanto al contenido editorial, incluía artículos sobre artistas 
trabajo, poemas enviados por destacados escritores de la 

-coca (figuras 12-18 y 12-19) y un calendario mensual ilustrado
- ; j r a  12-20). Se publicaban ensayos críticos, como el famoso 
: -  :„!o titulado «Ciudad Potemkin» del polémico arquitecto aus-

=co Adolf Loos (1870-1933). Como las ''achadas de los edificios 
--eses eran frentes de hormigón que imitaban los palacios del 

• -acimiento y el barroco, Loos acusó a Viena de ser como las ciu- 
:es artificiales de lona y cartón que se levantaron en Ucrania 

--a engañar a la emperatriz rusa, Catalina. Loos ponía en éntre
me todos los aspectos del diseño y, en sus demás escritos, con-

- ana rotundamente tanto el historicismo como el Sezessionstil, 
m .e él buscaba una sencillez funcional que prohibía «la decora- 
- nútil de la forma que fuese». En su postura solitaria al

enzo del siglo, Loos arremetió contra la afición a la decoración 
- .r rsión a los espacios vacíos cel siglo xix. Para él, «orgánico» 
_ r '  a decir «curvilíneo», sino usar las necesidades humanas 

-.andar para medir lo utilitario.

12-17. Alfred Roller, Koloman Moser y Friedrich Kónig, anuncios 
en el interior de la portado anterior de V er Sacrum , 1899. Todos 
los anuncios y la composición de toda la página están diseñados 
con sumo cuidado para evitar el abarrotamiento gráfico y la falta 
de armonía que se suelen producir cuando se amontonan anuncios 
pequeños.

12-18. Adolf Bohm, página de V er Sacrum , 1898. Los contornos 
líricos de los árboles reflejados en un lago crean un ambiente ade
cuado para un poema sobre árboles otoñales.

12-19. Koloman Moser, ilustración de una duquesa y página de 
V er Sacrum  con el poema «Vorfrühling» [Comienzos de la prima
vera] de R. M. Rilke, 1901. Las formas geométricas elementales se 
repiten, formando motivos cinéticos complejos.

12-20. Alfred Roller (diseñador e ¡lustrador), calendario de V er 
Sacrum  de noviembre de 1903. Un marco exuberante rodea una 
ilustración estacional, «Letzte Blátter» [Últimas hojas), y los núme
ros y las letras rectangulares, escritos a mano.

Aunque los monogramas personales de los artistas de la Sece
sión transmiten una estética común (figura 12-21), los distintos 
miembros se especializaron en una o más disciplinas: arquitec
tura, artesanía, diseño gráfico, diseño de interiores, pintura, 
impresión y escultura. Moser desempeñó un papel destacado en 
la definición de un enfoque del diseño gráfico. Su cartel del 
Calendario de Fromme (figura 12-22) combinaba símbolos místi
cos con un espacio simplificado en dos dimensiones. Del trascen-
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zentalismo de la Escuela de Glasgow se pasó a la fascinación por 
a geometría. El cartel de Moser (figura 1 2 -2 3 )  para la decimoíer- 
:era exposición de la Secesión vienesa es una obra maestra de la 
■ase madura. Esta evolución hacia la forma geométrica elemental 
-e diagramada por Walter Crane en su libro Line and Form 
■ gjra 1 2 -2 4 ) . Cuantío los artistas de la Secesión vienesa recha- 

:aron el estilo floral francés, se volvieron hacia las formas planas 
. -na mayor sencillez. El diseño y la artesanía se fueron haciendo 
:=za vez más importantes a medida que esta metamorfosis cul-
-  -ó en un énfasis en los motivos geométricos y la construcción 
:e 2 senos modulares. El lenguaje de diseño que surgió entonces

raba cuadrados, rectángulos y círculos de forma repetida 
. combinada. La decoración y la aplicación de ornamentos de- 
:- r ':'a  del uso de elementos similares en secuencias paralelas, no
- cas. Esta geometría no era mecánica ni rígida, sino sutil- 
-e - :e  natural.

¿.•'red Roller (1864-1935) introdujo innovaciones importantes 
t ' e diseño gráfico con un control magistral de líneas, tonos y for- 
- 2S complejos (figura 1 2 -2 5 ) . Roller fue diseñador y pintor de 
-:.:enografías para el teatro, aunque su trabajo principal como 
: rerador gráfico e ilustrador fue para Ver Sacrum y para los car- 
t t ; ze las exposiciones de la Secesión. Su cartel de 1902 para la 

-ocuarta exposición de la Secesión vienesa (figura 1 2 -2 6 )  
; • *c  ca el cubismo y el Art Decó. Su cartel para la decimosexta
- :  :< cón, que tuvo lugar aquel mismo año (figura 1 2 -2 7 ) , sacri- 

: 2 egibilidad para alcanzar una densidad textural sin preceden-
- Er'tnold Lóffler (1874-1960) también anticipó avances poste- 

-* cor sus imágenes simbólicas reduccionistas de contornos 
- : : . rasgos geométricos sencillos. En sus carteles e iiustracio-

* guras se convertían en significados elementales, más que
- - r"'.acones (figura 1 2 -2 8 ).
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12-21. Varios diseñadores, monogramas personales, 1902.
Los monogramas diseñados por los artistas de la Secesión se 
reproducen en el catálogo de una exposición de 1902.

12-22. Koloman Moser, cartel que anuncia el calendario de Fromme, 
1899. El diseño de Moser, que el cliente siguió usando con cambios 
de color durante quince años, representa una diosa del destino per
sonal que sostiene un anillo en forma de serpiente y un reloj de 
arena, símbolos del ciclo eterno de la vida y el paso del tiempo.

12-23. Koloman Moser, cartel para la decimotercera exposición de la 
Secesión vienesa, 1902. Los motivos matemáticos de cuadrados y rec
tángulos contrastan con las formas circulares de las figuras y las letras.

12-24. Walter Crane, diagrama de L ine  and Form , 1900. Este libro muy 
leído de Crane pronosticaba la evolución de la forma hacia la pureza 
geométrica de la Secesión vienesa y la vanguardia del poscubismo.

12-25. Alfred Roller, diseño de la tapa de un reloj de bolsillo, 1900. 
La noche y el día se representan mediante dos caracoles con los 
atributos del yin y el yang asiáticos (el principio positivo y el nega
tivo de la naturaleza).

A comienzos de siglo, tanto Moser como Hoffmann habían sido 
nombrados profesores de la Escuela Vienesa de Artes Aplicadas. Sus 
ideas sobre el diseño nítido y geométrico, surgidas al despojar la 
influencia de Glasgow de sus vírgenes, sus rosas simbólicas y su mis
ticismo, atraparon la imaginación de sus alumnos. Con la financia
ción del industrial Fritz Wárndorfer, Hoffmann y Moser crearon los 
Wiener Werkstátte [Talleres de Viena] en 1903 (figuras 1 2 -2 9  y 
1 2 -3 0 ) . Surgida del Sezessionstil, esta continuación espiritual de los 
talleres de Morris buscaba una unión estrecha de las bellas artes con 
las artes aplicadas para diseñar lámparas, tejidos y objetos similares 
de uso cotidiano, entre los cuales incluían los libros, las tarjetas de 
felicitación y el resto del material impreso (figura 1 2 -3 1 ). Formados 
en un principio para producir los diseños de Moser y Hoffmann, 
los Talleres de Viena prosperaron y participaron en ellos muchos 
colaboradores más. El objetivo era ofrecer una alternativa a los artí
culos mal diseñados y producidos en serie y al trillado historicismo. 
Se tenían muy en cuenta la función, el respeto por los materiales 
y la armonía de la proporción; la ornamentación sólo se empleaba 
cuando cumplía estos objetivos y no los violaba. Se empleaba a 
maestros carpinteros, encuadernadores, metalistas y marroquineros 
para trabajar con los diseñadores, en un esfuerzo por elevar las arte
sanías al nivel de las bellas artes. Moser dejó los Talleres de Viena en 
1907 y su muerte, en 1918, cuando tenía cincuenta años, truncó la 
carrera de un gran innovador del diseño.

A partir de 1910, disminuyó en Viena el impulso creativo, pero 
se había salvado el abismo entre el ornamento del siglo xix y el Art 
Nouveau por una parte y el funcionalismo racional y el formalismo 
geométrico del siglo xx por la otra. Los Talleres de Viena sobrevivie
ron al caos de la primera guerra mundial y prosperaron hasta la 
época de la depresión, cuando las dificultades financieras forzaron 
su cierre en 1932.
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12-26

12-28

12-26. Alfred Roller, cartel para la decimocuarta exposición de 
la Secesión vienesa, 1902. Los densos motivos geométricos animan 
el espacio.
12-27. Alfred Roller, cartel para la decimosexta exposición de la 
Secesión vienesa, 1902. Las letras se reducían a rectángulos de esqui
nas curvas, con líneas curva tajantes para definir cada carácter.
12-28. Berthold Lóffler, cartel para un teatro y un cabaré, ca. 1907. 
Los rostros semejantes a máscaras se simplificaban en signos linea
les elementales.
12-29. La marca registrada y el monograma que se aplicaban 
a los productos de los Talleres de Viena demuestran la armonía 
de la proporción, la geometría lírica y la claridad de la forma que 
caracterizan sus diseños.

12-30. Josef Hoffman, cartel de una exposición de los Talleres 
de Viena, 1905. Se creaba a mano un motivo azul geométrico por 
medio de plantillas, después de imprimir por litografía las letras 
y los dos rectángulos inferiores. Esta letra se combinaba con otros 
motivos en un anuncio y en otros carteles.
12-31. Josef Hoffman, diseño de ex libris, 1903. En una amplia serie 
de estudios de figuras, Hoffman redujo la imagen a contornos alar
gados y formas sencillas para representar el cabello o los sombreros.
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^eter Behrens y la N ueva O b jetiv idad  Gesellschaft. o AEG, se considera el primer programa global de
i  alista, arquitecto y diseñador alemán Peter Behrens desempeñó identificación visual. En arquitectura, sus primeros edificios fueron

capel fundamental en trazar el curso del diseño en la primera pioneros en la utilización de muros cortina de vidrio para cubrir los
serada del nuevo siglo. Buscaba una reforma tipográfica, fue uno espacios entre pilares.
; r  os primeros defensores de !a tipografía de palo seco y empleó Behrens quedó huérfano a los catorce años, pero heredar ¡as 
' 3 stema de retículas para estructurar el espacio en sus composi- propiedades de su padre le proporcionó autonomía financiera 
: de diseño. Ha sido llamado «el primer diseñador industrial» y c-sto contribuyó a la evolución de su trabajo. Decidió dedicarse a!

- -conocimiento de sus diseños para productos manufacturados arte y estudió en Hamburgo; después se trasladó a Munich, donde
: * acolas y teteras. Su trabajo para la Allgerr.eine Elektrizitáts- estaban comenzando a renacer las artes y los oficios en Alemania.
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Aunque el tena de sus primeras pinturas fueron los pobres y los 
paisajes industriales, posteriormente abandonó el realismo social y, 
en la década de 1890, adoptó el movimiento Jugendstil alemán.

En 1900, el gran duque de Hessen, que quería «fusionar el arte 
y la vida», estableció en Darmstadt una nueva colonia de artistas 
con la esperanza de fomentar el desarrollo cultural y económico de 
la industria ligera, como los muebles y la cerámica. Los siete artis
tas de la colonia, entre los que figuraban Behrens y Olbrich, el 
arquitecto de la Secesión vienesa, tenían experiencia en las artes 
aplicadas. Cada uno recibió un terreno para construir una vivienda. 
Behrens diseñó su propia casa y todos sus elementos, desde los 
muebles hasta los cubiertos y la vajilla, en un importante experi
mento de diseño global.

Los críticos de arte alemanes de la época tenían interés en la 
relación del arte y el diseño con las condiciones sociales, técnicas 
y culturales. A Behrens también le interesaban estas cuestiones y 
creía que, después de la arquitectura, la tipografía brindaba «el pa
norama más característico de un período y la mejor muestra del 
progreso espiritual» y el «desarrollo de un pueblo». Sus experimen
tos tipográficos fueron intentos deliberados de manifestar el espí
ritu de la nueva era. En 1900, Behrens compuso en tipografía de 
palo seco su librito de veinticinco páginas: Loa a la vida y  el arte: 
el teatro como símbolo máximo de una cultura (figura 12-32). 
Según Hans Loubier, historiador de la tipografía alemana, es cosible 
que en este librito se utilizase por primera vez la tipografía de palo 
seco como texto continuo. El tipo de palo seco todo en mayúsculas
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12-32. Peter Behrens, páginas de texto de la Loa a la vida y  
e l a r te : e l te a tro  co m o  s ím b o lo  m áxim o d e  una cu ltu ra , 1900.
Marcos de color gris azulado e iniciales rojas, rodeadas por 
ornamentos de color óxido enmarcan el insólito texto continuo 
de palo seco.

12-33. Peter Behrens, portada y página de dedicatoria de la Loa  
a la vida y  e l a rte , 1900. La portada (izquierda), enmarcada por 
cariátides, se caracteriza por su gran angulosidad. A la derecha, 
la dedicatoria a la colonia de artistas de Darmstadt está ador
nada con ritmos curvilíneos controlados.

12-34. Peter Behrens, portada de D o kum ertte  d e s M o d e rn en  
K u n s tg e w e rb e s ... [Documentos de las artes aplicadas moder
nas...], 1901. El diseño geométrico decorativo y las letras de 
palo seco basadas en el cuadrado prefiguran el diseño Art Decó 
de las décadas de 1920 y 1930.

12-35. Fundición Berthold, tipografías Akzidenz Grotesk, 1898- 
1906. Con estas letras pioneras se logra un sistema elegante de 
contraste de negros.

12-36. Tipografías de la Fundición de Tipos Klingspor. De arriba 
abajo: la Eckmannschrift de Otto Eckmann, 1900; la Behrens- 
schrift de Peter Behrens, un intento de innovar en las formas 
tipográficas para la nueva era, 1901; la Behrens Kursiv, la ver
sión cursiva de la Behrensschrift, 1907; la Behrens Antiqua, su k<
intento de recuperar la claridad y la autoridad de las inscripcio
nes romanas, 1908, y la Behrens Medieval, su interpretación 
personal de las formas renacentistas, 1913.
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_e jsa también de una forma sin precedentes en la portada y en la 
de dedicatoria (figura 12-33). Al año siguiente, Behrens 

: ;co  motivos formales de diseño geométrico con caracteres 
- c c -  ares de palo seco a partir de un cuadrado (figura 12-34). 

3enrens no era el único que estaba interesado en la tipografía 
ra o seco a comienzos de siglo. La Fundición Berthold diseñó 

. a -amilia de diez tipos de palo seco que eran variantes de una 
- ; -  = *. pografía original. Esta familia, la Akzidenz Grotesk, que en 
i -icos Unidos se llamó Standard (figura 12-35), influyó muchí- 

- :  i -  a tipografía del siglo xx. Además de los cuatro negros que 
:i'r-:en en la figura 12-35, Berthold presentó tres versiones 
. -■: cas y tres condensadas. La Akzidenz Grotesk permitía a los 

: r .s i ograr contraste y énfasis con una sola familia de tipogra- 
jn  paso importante en la evolución de la familia tipo- 

: . r  ñcada y sistematizada. Los diseñadores de la Akzidenz 
:~s guieron una armonía y una claridad notables e inspi

raron las tipografías de palo seco de la etapa posterior a la segunda 
guerra mundial.

Imperaba una sensación de urgencia entre la comunidad ale
mana de arte y diseño. Estaba próximo un siglo nuevo y la necesi
dad de crear formas nuevas para una época nueva parecía apre
miante. La reforma tipográfica era uno de los principales intereses 
de Behrens. Después de enfrentarse a un fundidor de tipos conser
vador para tratar de desarrollar una tipografía nueva, Behrens se 
puso en contacto con el doctor Karl Klingspor (nació en 1868) 
de treinta y dos años, de la Fundición Klingspor, que aceptó fabri
car y publicar la primera tipografía de Behrens, la Behrensschrift 
(figura 12-36) en 1901. Klingspor acababa de alcanzar un éxito sin 
precedentes con la popularísima Eckmannschrift (figura 12-36; 
véase también la figura 11-71). Con la Behrensschrift se intentó 
reducir cualquier fioritura poética que marcara las formas, a fin de 
hacerlas más universales.
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A diferencia de tipografías tan decoradas como las victorianas, 
las Art Nouveau y las medievales que dominaban el nuevo diseño 
tipográfico en aquella época, Behrens estandarizó los trazos utili
zados para construir sus letras y puso todo su empeño en crear una 
imagen tipográfica innovadora para el nuevo siglo y en crear 
una tipografía que fuese exclusivamente alemana, combinando la 
pesadez y la condensación de la letra gótica, las proporciones de 
las letras de las inscripciones romanas y su construcción estandari
zada de las formas de las letras. Se hace hincapié en las horizonta
les y las verticales y se sustituyen las diagonales por trazos curvos 
en letras como la uve doble y la uve. Para algunas autoridades tipo
gráficas, la Behrensschñft era un escándalo, pero sus remates 
como trazos de pluma y su claridad, sorprendentemente diferente 
de la gótica densa y las ornamentadas tipografías Art Nouveau 
que en aquella época se usaban muchísimo en Alemania, tuvieron 
un éxito rotundo para la tipografía tanto de libros (figura 12-37) 
como de impresos en general. En el folleto promocional de la 
Behrensschrift, Behrens comparaba el acto de leer tipografía de 
texto con «ver volar un pájaro o ver galopar un caballo. Los dos 
parecen elegantes y agradables, pero el espectador no se fija en los 
detalles de su forma o su movimiento, sino que lo único que ve es 
el ritmo de las líneas y lo mismo ocurre con una tipografía.»

En 1903, Behrens se trasladó a Dusseldorf como director de la 
Escuela de Artes y Oficios de la ciudad, donde unos cursos prepara
torios innovadores precedían el estudio de disciplinas específicas, 
como el diseño arquitectónico, el gráfico y el de interiores. Behrens 
quería volver a os principios intelectuales fundamentales de todo 
trabajo creador de forma, para que dichos principios arraigaran en 
lo artísticamente espontáneo y en sus leyes internas de perceoción, 
en lugar de hacerlo directamente en los aspectos mecánicos del tra

bajo. Los estudiantes dibujaban y pintaban las formas naturales en 
distintos medios y después hacían estudios analíticos para explorar 
el movimiento lineal, el motivo y la estructura geométrica. Estos cur
sos de introducción fueron precursores del Curso Preliminar de la 
Bauhaus, del que fueron directores dos de los aprendices de 
Behrens: Walter Gropius y Ludwig Mies van der Rohe.

En 1904 se produjo una transformación impresionante en la 
obra de Behrens, después de que el arquitecto holandés J. L. 
Mathieu Lauweriks (1864-1932) se incorporara al cuerpo de profe
sores de Dusseldorf. Lauweriks estaba fascinado con la forma geo
métrica y había desarrollado un método para enseñar diseño en 
base a la composición geométrica. Sus retículas comenzaban con 
un cuadrado circunscrito en torno a un círculo; se podían hacer 
numerosas permutaciones subdividiendo y duplicando esta estruc
tura básica (figura 12-38). Los motivos geométricos desarrollados 
de esta manera se podían usar para determinar proporciones, 
dimensiones y divisiones espaciales en el diseño de cualquier cosa, 
desde sillas hasta edificios (figura 12-39) y también en diseño grá
fico (figura 12-40). La aplicación de esta teoría por parte de 
Behrens resultó catalítica para impulsar la arquitectura y el diseño 
del siglo xx hacia el uso de la geometría racional como base para 
la organización visual. El trabajo que hizo a partir de aquel período 
forma parte de los comienzos tentativos del constructivismo en el 
diseño gráfico, en el que las representaciones realistas o incluso 
estilizadas se sustituyen por una estructura arquitectónica y geo
métrica. En ocasiones Behrens usaba formatos cuadrados, aunque 
con más frecuencia usaba rectángulos con una proporción como 
de un cuadrado de ancho por 1,5 o 2 cuadrados de altura.

En 1907, Emil Rathenau. director de la AEG, nombró a Behrens 
asesor artístico. Cuando en 1883 Rathenau compró los derechos
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12-39

12-37. Peter Behrens, páginas de M a n fre d  de Georg Fuchs, 1903. 
La Behrensschrift se usa sistemáticamente con cabeceras, piezas 
ornamentales finales y folios.

12-38. Estos diagramas ilustran la teoría composicional del arqui
tecto holandés J. L. M. Lauweriks, que elaboraba sistemas de 
retículas a partir de un cuadrado alrededor de un círculo.

12-39. Peter Behrens, pabellón de exposición de Anker Linoleum, 
1906. Las formas y las proporciones clásicas se combinan con 
estructuras y motivos geométricos derivados matemáticamente 
en la búsqueda de un lenguaje de la forma para el siglo xx.

12-40. Peter Behrens, cartel del pabellón de exposición de Anker 
Linoleum, 1906. La teoría de la retícula de Lauweriks se aplica al 
diseño gráfico.

de fabricación en Europa de las patentes de Thomas A. Edison, la 
empresa se transformó en uno de los principales fabricantes del 
mundo.

Rathenau era un industrial visionario que pretendía dar un carác
ter visual unificado a los productos, los entornos y las comunicacio
nes de la compañía. En 1907, la industria eléctrica era alta tecnolo
gía; los hervidores eléctricos eran tan avanzados como lo es en la 
actualidad la electrónica digital. Como asesor de diseño de la AEG, 
Behrens comenzó a concentrarse en las necesidades de diseño de 
la industria y sus responsabilidades abarcaban desde grandes edifi
cios hasta artículos de papelería y ventiladores eléctricos.

El año 1907 también se fundó, en Munich, la Deutsche Werkbund 
(la Asociación Alemana de Artesanos], que abogaba por unir el arte 
y la tecnología. Behrens desempeñó un papel fundamental en esta
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12-41

primera organización creada para inspirar el diseño de alta calidad 
en productos manufacturados y arquitectura. Los dirigentes del 
grupo, entre los que figuraban Hermann Muthesius, Henry van de 
Velde y Behrens, conocieron la influencia de William Morris y el 
movimiento de Artes y Oficios inglés, pero con diferencias signifi
cativas. Mientras que Morris rechazaba los productos de la era de 
la mecanización y abogaba por volver a la artesanía medieval en 
romántica protesta contra la revolución industrial, la Werkbund 
reconocía el valor de las máquinas y defendía el diseño como una 
manera de aportar forma y sentido a todas las cosas hechas a má
quina, incluidos los edificios.

Con afán visionario, estos diseñadores adelantaron una filosofía 
de la Gesamkultur, es decir, una nueva cultura universal existente 
en un ambiente hecho por el hombre y totalmente reformado. 
El diseño se consideraba el motor que podía impulsar la sociedad 
para conseguir la Gesamkultur. Poco después de que se formara la 
Werkbund surgieron dos facciones. Una de ellas, encabezada por 
Muthesius, estaba a favor del máximo aprovechamiento de la fabri
cación mecánica y la estandarización del diseño para la eficiencia 
industrial. Este grupo creía que la forma debía estar determinada 
exclusivamente por la función y quería eliminar todo ornamento. 
Para Muthesius, la simplicidad y la exactitud eran demandas fun
cionales de la fabricación a máquina y, al mismo tiempo, aspectos 
simbólicos de la eficiencia y la potencia industriales del siglo xx; 
creía que la unión de los artistas y los artesanos con la industria ele
varía las características funcionales y estéticas de la producción 
masiva, sobre todo en productos de consumo de bajo coste. La 
otra facción, encabezada por Van de Velde, defendía la primacía de 
la expresión artística individual. Behrens trató de mediar entre los 
dos extremos, aunque su trabajo para la AEG mostraba una gran 
tendencia a la estandarización. Una filosofía del diseño no es más 
que una visión vana, hasta que alguien crea objetos que la convier
ten en una fuerza real en el mundo y los miembros de la Werkbund 
buscaban conscientemente un nuevo lenguaje de diseño para 
cumplir sus objetivos. El trabajo de Behrens para la AEG se convir

DEUTSCHE SCHIFFBAU- 
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tió en una manifestación temprana de los ideales de la Werkbund 
y en ocasiones lo han llamado «el señor Werkbund».

Los diseños de Behrens para la AEG representan una síntesis de 
dos conceptos aparentemente contradictorios: el neoclasicismo y la 
Sachlichkeit (que, traducido, significa algo así como «objetividad»). 
Su neoclasicismo surgió a raíz de un estudio meticuloso del arte 
y el diseño de la Grecia y la Roma antiguas. En lugar de limitarse 
a copiar los aspectos estilísticos de este trabajo, halló en él el len
guaje formal de la armonía y la proporción necesarias para alcan
zar la unidad de las partes con el todo. La Sachlichkeit era un énfa
sis pragmático en la tecnología, los procesos de fabricación y la 
función, en el cual los conceptos artísticos y las cuestiones de estilo 
quedaban subordinados a la finalidad. De forma conjunta, estos 
dos conceptos guiaban a Behrens en su búsqueda de formas para 
alcanzar la Gesamkultur.

El 31 de enero de 1908 se presentó la solicitud de copyright 
para la marca hexagonal de Behrens para la AEG (figura 12-41). 
El diseño pictográfico en forma de panal que contiene las iniciales 
de la empresa significa el orden matemático y, al mismo tiempo, 
funciona como una metáfora visual, al relacionar la complejidad 
y la organización de una sociedad del siglo xx con una colmena. 
La guía de Behrens para el pabellón de la AEG en la Feria de la 
Construcción Naval de 1908 fue una de las primeras aplicaciones 
de la marca y la tipografía de la sociedad (figura 12-42). El pro
grama de identidad gráfica de la AEG utilizaba con coherencia tres 
elementos cruciales que estarían presentes en los programas de 
identidad corporativa cuando el género evolucionó medio siglo 
después: un logotipo, una tipografía y una disposición coherente 
ce los elementos, siguiendo formatos estandarizados.

Behrens diseñó una tipografía para uso exclusivo de la AEG, con 
el fin de unificar el material impreso. En un momento en el que el 
diseño gráfico alemán estaba dominado por la tipografía gótica 
tradicional, el estilo Victoriano decorativo y el Art Nouveau, Behrens 
diseñó una letra de estilo romano, inspirada en las inscripciones 
romanas clásicas. Como al principio no estaba disponible en tipo-
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rafia , los cuerpos grandes se dibujaban a mano en todo el mate- 
* al gráfico impreso de la AEG. Fn 1908, la Fundición Klingspor pre
sentó una variante tipográfica para composición llamada Behrens- 
-ntiqua (véase la figura 12-36), primero para uso exclusivo de la 
-EG y a continuación para uso general. Behrens tenía tres objeti- 
os importantes al diseñar esta tipografía nueva: diferenciaba ¡as 

comunicaciones de la AEG ce todo el resto del material impreso; 
:os formas eran universales, en lugar de ser individualizadas por el 
toque de la mano de un artista concreto, y se esforzaba por con
seguir un carácter monumental, capaz de evocar connotaciones 
oositivas de calidad y rendimiento. La Behrens-Antiqua tiene la 
-onumentalidac y la solemnidad de las letras romanas. Behrens 
: señó ornamentos inspirados en objetos artesanales de cerámica 
. o'once de la Gmcia y la Roma antiguas, cuyas propiedades geo- 

r-' cas satisfacían su creencia de que la geometría podía conver- 
el ornamento en algo universal e impersonal.
E uso coherente de recursos gráficos proporcionó al diseño grá- 

:o de la AEG una imagen unificada (figura 12-43). Además de las 
. sones modulares del espacio utilizando a retícula de 

-¿-■.veriles, se utilizaban recursos como enmarcar el espacio con un 
rte de negrura intermedia, colocar en el centro los elementos 
.'.áticos, usar sólo la letra Behrens-Antiqua, usar colores análogos 

~enudo dos o tres colores contiguos en el círculo cromático) 
-ttegrafías y dibujos sencillos y objetivos, con los modelos sepa- 
: : ;s ce su entorno.

productos industriales diseñados por Behrens abarcaban 
:e  electrodomésticos, como hervidores y ventiladores, hasta 

. oroductos industriales, como motores eléctricos. Llevó el 
•-s de: pintor y el método estructural y la ética profesional

12-41. Peter Behrens, marca de la AEG, 1907. La nueva marca se 
aplicó sistemáticamente a edificios, artículos de papelería, produc
tos y diseño gráfico.

12-42. Peter Behrens, portadas de la guia del pabellón de la AEG 
en la Feria Alemana de Construcción Naval, 1908. Un dibujo de 
traslación reduce la estructura arquitectónica a planos horizonta
les. Las letras que se usan en este caso sirvieron de base para el sis
tema de identificación visual de la AEG.

12-43. Peter Behrens, portadas de M ittc ilu n g e n  d e r  B e r lin e r  
E le k tr iz itá ts  VZerke [Revista de Obras Eléctricas de Berlín], 1908. 
Cada número llevaba un motivo geométrico distinto en la portada 
y el tema gráfico se repetía en el diseño de un calendario en la 
contraportada.

del arquitecto al diseño de productos. En su trabajo para los pro
ductos de la AEG, la combinación de la forma visual, el método de 
trabajo y la preocupación funcional le permitió producir el volumen 
de trabajo que ha hecho que algunos lo proclamaran el primer 
diseñador industrial. Se aprecia su uso innovador ce la estandariza
ción en el diseño de los hervidores AEG con piezas intercambiables 
(figura 12-44): tres formas básicas ce hervidores, dos tapas, dos 
asas y dos bases. Se hacían en tres materiales: bronce, plancha de 
cobre y plancha de níquel, y con tres acabados: liso, martillado 
y ondulado. Las piezas se vendían listas para montar en tres tama
ños y todos los hervidores usaban los mismos elementos calefacto
res y enchufes. Con este sistema de piezas intercambiables, en teo
ría se podían armar 216 hervidores distintos, aunque en realidad 
sólo salieron al mercado unos treinta.
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A partir de principios de 1907, Behrens diseñó una larga serie de 
lámparas de arco AEG (figura 12-45) que producían una luz intensa 
al pasar la corriente eléctrica entre dos electrodos de carbón; estas 
lámparas daban trescientas veces más luz, producían más rendi
miento energético y eran más seguras que las lámparas a gas de la 
época. Como las varillas de carbón duraban entre ocho y veinte 
horas y después había que cambiarlas, se diseñaron unas pinzas 
externas adecuadas para poder desmontarlas con facilidad, cuyas 
formas y proporciones recuerdan a la retícula de Lauweriks, mientras 
que la forma general evoca el diseño armonioso y las curvas elegan
tes de los jarrones griegos. Las lámparas de arco se usaban mucho 
en fábricas, estaciones de tren y otros edificios públicos.

Behrens buscaba la neutralidad y la estandarización en el diseño 
de productos para fabricar a máquina. Sus farolas y sus hervidores
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- r~sr\ formas sencillas desprovistas de ornamentos y sin ninguna 
ano tac ió n  de clase social ni riqueza. Su obra apuntaba a una
- ,¿ .a  sensibilidad del diseño, que maduraría en la década de 
920. Este enfoque racional anunciaba la necesidad de que la

•;— 3 derivara de la función, en lugar de ser un adorno añadido.
Un cartel de una bombilla eléctrica (figura 12-46) diseñado por 

Senrens para la AEG alrededor de 1910 muestra los parámetros 
:ográficos y espaciales cel programa maduro de identificación 

::rporativa de AEG y hace realidad la búsqueda de Behrens de un 
■aguaje de la forma del siglo xx. El programa de diseño corpora- 

oe AEG incluía aplicaciones a la arquitectura que iban desde 
-refiadas de tiendas (figura 12-47) hasta su inmensa Sala de 
V e  ñas (figura 12-48). Este gran diseño arquitectónico —a los 
r : : s  t ene veintidós pilares de acero gigantescos a la vista y muros 
: -  -a de vidrio y su forma está determinada por la función— se 

-: - . ó en un prototipo para la futura evolución del diseño. 
- :  t~ 3S de Gropius y Mies van der Rohe, a los que ya hemos men- 

: ' í z o , también fueron aprendices de Behrens durante esta 
- : :ca Le Corbusier y Adolf Meyer. En vista de la importancia que 

*e*on posteriormente estos diseñadores, no cabe duda de 
: - ¿ - osofía de Behrens y las conversaciones de trabajo en el 

- . :  ;  *ueron catalizadoras de ideas futuras.
- conferencia anual de la Werkbund de 1914 (figura 12-49), 

- r'-'/e el racionalismo y la estandarización de Muthesius y el
■ c ce Van de Velde se decidió firmemente a favor del

12-44. Peter Behrens, página del catálogo de hervidores AEG, 1908. 
Se muestran las permutaciones del sistema modular de formas, asas, 
materiales y texturas. Obsérvese la división espacial mediante filetes 
para crear zonas de información.
12-45. Peter Behrens. página del catálogo de la lámpara de arco 
AEG, 1907. La forma y la proporción se inspiran en los jarrones de 
la antigua Grecia.
12-46. Peter Behrens, cartel de la bombilla eléctrica AEG, ca. 1910. 
Los elementos geométricos estructuran el espacio y representan la 
energía radiante de la iluminación.
12-47. Peter Behrens, tienda de AEG en Berlín, 1910. Las letras gra
badas en mármol blanco, el marco de madera oscura que repite 
las divisiones geométricas del diseño gráfico de AEG y la marca 
registrada en la puerta de cristal transmiten la imagen corporativa. 
Se solian colgar carteles en el biombo de tres paneles que hay 
detrás de los artículos expuestos en el escaparate.
12-48. Peter Behrens (diseñador) y Karl Bernhard (ingeniero de 
estructuras). Sala de Turbinas de AEG, 1909. Salvo el logotipo de 
identificación y el nombre al final del techo, no hay ningún orna
mento. La estructura y las proporciones están diseñadas para indi
car su función: una inmensa fábrica industrial preparada para mon
tar gigantescas turbinas de vapor.
12-49. Peter Behrens, cartel para una exposición de la Deutsche 
Werkbund, 1914. El diseñador es el alegórico portador de una antor
cha, según la visión de la Werkbund de que el diseño es una fuerza 
social instructiva y humanizadora. El subtítulo reza: «Arte en la arte
sanía, la industria y el comercio — arquitectura».
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12-50. Edvvard Johnston, el tipo Railway de Johnston, 1916. Estas 
letras elementales fueron prototipos para el diseño reduccionista.

12-51. El símbolo del metro de Londres, revisado por Edvvard John
ston en 1918, en la versión de 1972 que se utiliza en la actualidad.

punto de vista de Muthesius. Hasta este encuentro de 1914, Behreris 
desempeñó un papel fundamental entre los diseñadores que se alza
ban contra el historicismo Victoriano y el diseño Art Nouveau y 
defendían un enfoque espartano, desprovisto de decoración. La 
ortodoxia austera del Estilo Internacional, del que hablaremos en los 
capítulos 18 y 20, fue la prolongación evolutiva de estas creencias.

Behrens comenzó a aceptar encargos arquitectónicos de otros 
clientes en 1911. El diseño gráfico y de productos ocupaba cada vez 
menos de su tiempo. En 1914 finalizó su contrato con la AEG, aun
que siguió trabajando de vez en cuando para proyectos de la com
pañía. Hasta su muerte, en 1940, la práctica de diseño de Behrens 
se centró en la arquitectura. Su trabajo durante las primeras déca
das del siglo materializó una concepción avanzada del diseño y, al 
mismo tiempo, plantó las semillas para la evolución futura.

El diseño del metro de Londres
En 1890 se inauguró en Londres la primera red de trenes eléctricos 
subterráneos. Durante las dos primeras décadas del siglo xx, la 
Underground Electric Railways of London, Ltd. consolidó buena 
parte de la red londinense de transporte urbano. Así como el direc
tor de la AEG, Emil Rathenau, fue el catalizador del programa de

diseño global de esta empresa, un estadístico y aoogado llamado 
Frank Pick (1878-1941) aportó la visión necesaria para situar al 
Underground Group a la vanguardia de la publicidad y el diseño 
innovadores.

Pick había manifestado su crítica a los esfuerzos promocionales 
de su patrón; alrededor de 1908, a las áreas que estaban bajo su 
responsabilidad se sumó la publicidad. Aunque carecía de forma
ción artística, Pick era un gran apasionado del arte y el diseño. 
En respuesta a la mezcolanza de carteles de anunciantes que com
petían con la información y la publicidad del transporte, diseñó 
carteleras a las entradas de las estaciones para los carteles y los 
mapas del metro y a continuación limitó los carteles publicitarios 
a espacios compartimentados dentro de las estaciones y en los 
andenes. Las señales de las estaciones de metro presentadas en 
1908 tenían un disco compacto rojo atravesado en el medio por 
una barra azul con el nombre de la estación en letras de palo seco. 
Estos diseños luminosos y sencillos destacaban entre el abarrota
miento urbano.

Los carteles publicitarios del metro eran eclécticos, amplios 
y fueron evolucionando a lo largo de las décadas. Por lo general se 
centraban en el destino, más que en el transporte. El tránsito en
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autobús, tranvía y metro se presentaba como el latido de la ciudad 
. jn  medio para acceder a los cines y los museos, el deporte y las 
vendas. Para estimular el uso fuera de las horas punta, por la 
-oche y los fines de semana, los carteles alentaban el viaje a desti- 
-os de ocio, como teatros, el zoo, los parques y el campo. Pick se 
xupaba personalmente de seleccionar a los artistas y de aprobar 
os diseños. A los diseñadores se les daban pocas indicaciones, 
aoarte de un tema general. El estilo de los carteles del metro fue 
.ajando desde el romanticismo lírico hasta los comienzos del 
-odernismo de los medios de comunicación.

Como consecuencia del descontento con la tipografía del mate- 
- a impreso del metro, Pick encargó al destacado calígrafo Edward 
.c-nston (1872-1944) que diseñara una tipografía exclusiva y pa
centada para el metro en 1916. Pick le pidió una caligrafía que 

era la notable sencillez de las letras características de las épocas 
anteriores, pero que correspondiera sin duda al siglo xx. En res- 
c-esta a esta aparente contradicción, Johnston elaboró una tipo- 
;*afía de palo seco (figura 12-50) con trazos bastante negros; sin 
embargo, las letras tienen las proporciones básicas de las inscrip- 
ccnes romanas clásicas. Johnston buscaba la absoluta claridad 
*„-c¡onal reduciendo los caracteres a las formas más simples posi- 
c es: la eme es un cuadrado perfecto, cuyos trazos en diagonal 
a cuarenta y cinco grados se cruzan en el centro exacto de la letra;

la o es un círculo perfecto y todas las letras tienen un diseño ele
mental similar. La ele minúscula tiene un pie para no confundirla 
con la ele mayúscula.

Johnston diseñó una nueva versión de la señalización de las 
estaciones y el logotipo, usando su nueva tipografía en una barra 
azul delante de un círculo rojo, en lugar de un disco compacto. 
Este logotipo del metro de Londres se sigue usando en la actuali
dad (figura 12-51), con algunas mejoras introducidas en 1972.

A medida que Pick fue ascendiendo dentro de la dirección del 
metro, su defensa del diseño se amplió para incluir la señalización, la 
arquitectura de las estaciones y el diseño de productos, como los tre
nes y los autobuses. Los andenes de las estaciones y el interior de los 
vagones se planearon cuidadosamente, teniendo en cuenta el uso 
humano y la estética del diseño. A lo largo de las cuatro primeras 
décadas de la existencia del metro, el patrocinio de Pick al diseño 
hizo una aportación positiva al medio ambiente y se convirtió en un 
modelo internacional para la responsabilidad del diseño corporativo.

A finales del siglo xix y principios del xx, unos diseñadores pio
neros en Alemania, Escocia y Austria rompieron con el Art Nouveau 
para seguir nuevos caminos en respuesta a necesidades personales 
y sociales. Su interés por las relaciones espaciales, la forma inven
tiva y la funcionalidad constituyó el trabajo preliminar para el 
diseño en el nuevo siglo.

__________  ____________  El diseño del metro de Londres
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y la Nueva 
Tipografía

Es evidente —escribió Aldous Huxley en 1928- - que 
ro  nos vamos a librar de las máquinas nunca más. 
Ni ejércitos enteros de William Morris ni de Tolstóis 

podrían expulsarlas ahora. (. ..) Por consiguiente, aprovechémoslas 
para crear belleza, una belleza moderna, ya que estamos.» Las ideas 
procedentes de todos los movimientos avanzados de arte y diseño 
se analizaron, se fusionaron y se aplicaron a la resolución de proble
mas de diseño funcional y producción de máquinas en una escuela 
de diseño alemana: la Bauhaus (1919-1933). El trabajo de sus profe
sores y sus alumnos determinó la forma de los muebles, la arquitec
tura, el diseño de productos y el diseño gráfico del siglo xx y de ella 
surgió la estética moderna del diseño.

En vísperas de la guerra mundial, en 1914, el arquitecto Art 
Nouveau belga Henri van de Velde, que dirigía la Escuela de Artes y 
Oficios de Weimar, renunció a su cargo para regresar a Bélgica. 
Uno de los tres sustitutos posibles que recomendó al gran duque de 
Sajonia-Weimar fue Walter Gropius (1883-1969), de treinta y un 
años. Durante la guerra, la escuela permaneció cerrada; sólo 
cuando acabó se confirmó a Gropius, que ya había adquirido fama 
internacional por sus diseños de fábricas usando vidrio y acero de 
formas nunca vistas, como nuevo director de una institución for
mada por la fusión de la Escuela de Artes y Oficios de Weimar 
(orientada a las artes aplicadas) con una escuela de bellas artes, 
la Academia de Arte de Weimar. Se autorizó a Gropius a bautizar la 
nueva escuela con el nombre de Das Staatlíches Bauhaus, que, tra
ducido literalmente, significa «la Casa Estatal de la Construcción». 
Se inauguró el 12 de abril de 1919, cuando Alemania se encontraba 
en un estado de gran conmoción. Su derrota catastrófica en «la 
guerra para acabar con todas las guerras» provocó conflictos eco
nómicos, políticos y culturales. El mundo de la dinastía de los 
Hohenzollern que existía antes de la guerra había llegado a su fin y 
la búsqueda de la construcción de un nuevo orden social dominaba 
todos los aspectos de la vida.

El Manifiesto de la Bauhaus, publicado en los periódicos alema
nes, establecía la filosofía de la nueva escuela:

El edificio completo es el objetivo último de todas las artes 
visuales. Hubo un tiempo en el que la función más noble 
de las bellas artes fue embellecer los edificios, ya que eran 
componentes indispensables de la gran arquitectura. En 
la actualidad, las artes existen de forma aislada. (. ..) Arqui
tectos, pintores y escultores deben aprender de nuevo el 
carácter compuesto del edificio como entidad. (. ..) El ar
tista es un artesano eminente. En sus escasos momentos 
de inspiración, trascendiendo su voluntad consciente, la 
gracia divina tal vez haga que su trabajo florezca en arte, 
pero lo fundamental es que todo artista sea competente 
en su oficio y allí radica la fuente principal de la imagina
ción creativa.

Reconociendo las raíces comunes de las bellas artes y las artes 
visuales aplicadas, Gropius buscó una nueva unidad de arte y tec
nología y fue reclutando una generación de artistas para tratar de 
resolver los problemas de diseño visual provocados por el industria
lismo. Se esperaba que el diseñador con formación artística 
pudiera «infundir alma al producto muerto de la máquina», por
que Gropius creía que sólo las ideas más brillantes tenían la calidad 
suficiente para justificar que la industria las multiplicara.

La Bauhaus era la consecuencia lógica de la preocupación ale
mana por el diseño en la sociedad industrial que había comenzado 
en los primeros años del siglo. Como ya hemos dicho en el capi
tulo 14, la Deutsche Werkbund [la Asociación Alemana de Artesa
nos) trataba de elevar el nivel del diseño y el gusto del público y de 
incorporar a arquitectos, artistas, funcionarios públicos y de la 
industria, educadores y críticos. La Werkbund procuraba unificar 
a los artistas y los artesanos con la industria para aumentar la natu
raleza funcional y estética de la producción en serie, en particular 
de los productos de consumo de bajo coste.

Gropius había trabajado como asistente en el estudio de arqui
tectura de Peter Behrens durante tres años, a partir de 1907. La de
fensa que hacía Behrens de una nueva objetividad y nuevas teorías 
de la proporción influyeron en la evolución del pensamiento del 
joven Gropius. Otra influencia importante fue Henri van de Velde, 
que, durante la década de 1890, declaró que el ingeniero era el 
nuevo arquitecto y reclamó un diseño lógico, usando las tecnolo
gías y los materiales nuevos que brindaba la ciencia, como el hor
migón, el acero, el aluminio y el linóleo.

La Bauhaus en W eim ar
Los años de la Bauhaus en Weimar (1919-1924) fueron intensa
mente visionarios y se inspiraron en el expresionismo (figuras 16-1 
y 16-2). La Bauhaus, que al principio se caracterizaba por el deseo 
utópico de crear una nueva sociedad espiritual, trató de establecer 
una nueva unidad de artistas y artesanos para construir para el 
futuro. Un artista y un artesano daban clases en los talleres de 
vidrieras de colores, madera y metal, organizados siguiendo las pau
tas de los Bauhütte medievales: maestro, oficial y aprendiz. La cate-
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'5-1

:•= gótica representaba una manera de concretar el anhelo popu- 
: • de una belleza espiritual que iba más allá de la utilidad y la nece
ad ; simbolizaba la integración de la arquitectura, la escultura, la 

•jra y los oficios. Gropius tenía mucho interés en el potencial 
-cólico de la arquitectura y en la posibilidad de un estilo de 

: :t"0 universal como aspecto integrado de la sociedad.
.as ideas avanzadas sobre forma, color y espacio estaban inte- 

.-cas en el vocabulario de diseño cuando se incorporaron al 
- : .  oo los pintores de El jinete azul Paul Klee y Vasily Kandinsky en 

:-:0 y 1922, respectivamente. Klee integró el arte visual moderno 
: - el trabajo de culturas no occidentales y de niños para crear 
: . o s  y pinturas que son pura comunicación visual {véase la 

- : 13-48). Por su creencia en la autonomía y los valores espiri-
- :s del color y la forma, la pintura de Kandinsky había tenido el

: de emanciparse del motivo y de los elementos figurativos
- - - a figura 13-47). En la Bauhaus no se distinguía entre bellas

. artes aplicadas.
; : .  d de la enseñanza de la Bauhaus era el curso preliminar, 

- : z o  en un principio por Johannes Itten (1888-1967), cuyos

16-2

16-1. Lyonel Feininger, C atedra l, 1919. Esta xilografía se imprimió 
en la portada del Manifiesto de la Bauhaus.

16-2. Atribuido a Johannes Auerbach, primer sello de la Bauhaus, 
1919. El estilo y las imágenes de este sello (elegido en un concurso 
de diseño entre estudiantes) expresan las afinidades medievales 
y artesanales de la primera época de la Bauhaus.

objetivos eran desencadenar la creatividad de cada estudiante, 
darle a conocer la naturaleza física de los materiales y enseñarle los 
principios fundamentales de diseño que constituían la esencia de 
todo el arte visual. Itten hacía hincapié en los contrastes visuales 
y en el análisis de las pinturas de los grandes maestros. Con su 
metodología de la experiencia directa, trataba de despertar la con
ciencia perceptiva, las habilidades intelectuales y la experiencia 
emocional. En 1923, Itten se marchó de la Bauhaus por desacuer
dos sobre la dirección de este curso. La Bauhaus se estaba apar
tando del medievalismo, el expresionismo y la artesanía para hacer 
más hincapié en el racionalismo y en el diseño para la máquina. 
A Gropius, el misticismo de Itten comenzó a parecerle un 
«ensueño» que no concordaba con la búsqueda de un lenguaje de 
diseño objetivo, capaz de superar los peligros de los estilos pasa
dos y el gusto personal.

Ya en la primavera de 1919, el profesor de la Bauhaus Lyonel 
Feininger (1871-1956) se enteró de la existencia de De Stijl y lo pre
sentó a la comunidad de la Bauhaus. La Bauhaus y De Stijl tenían 
objetivos similares. A finales de 1920, Van Doesburg estableció
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16-3

16-3. Oscar Schlemmer, otro sello de la Bauhaus, 1922. La compara
ción de los dos sellos demuestra la manera en que el diseño gráfico 
expresa ideas; el segundo sello connota la incipiente orientación 
geométrica y mecánica.

16-4. Joost Schmidt, cartel de exposición de la Bauhaus, 1923.
Los ecos del cubismo, el constructivismo y De Stijl demuestran que 
la Bauhaus se convirtió en un recipiente en el que se fundieron 
diversos movimientos para producir nuevos enfoques de diseño.
Este cartel demuestra la influencia de Oscar Schlemmer, que enton
ces era profesor en la Bauhaus. La inauguración de la exposición 
se postergó hasta agosto, de modo que se pegaron dos trozos de 
papel con las fechas corregidas. Este ejemplo es la versión original.
16-5. Herbert Bayer, diseño de portada, Sta a tliches Bauhaus in  
W eim ar, 1919-1923, 1923. Las letras de construcción geométrica 
e impresas en rojo y azul sobre fondo negro se comprimen dentro 
de un cuadrado.

16-6. László Moholy-Nagy, portada, S ta a tlich es Bauhaus in W eim ar. 
La estructura de esta página se basa en una serie rítmica de ángu
los rectos. Las rayas que se aplican a dos palabras crean un segundo 
plano espacial.
16-7. László Moholy-Nagy, propuesta de portada de Broom , 1923.
El diseño ingenioso para esta revista de vanguardia muestra lo bien 
que Moholy-Nagy entendía el cubismo y a Lissitzky.

contactos con la Bauhaus y al año siguiente se trasladó a Weimar. 
Quería un puesto de profesor, pero a Gropius le parecía que Van 
Doesburg era demasiado dogmático en su insistencia en la geome
tría estricta y el estilo impersonal. Gropius no quería crear un estilo 
Bauhaus ni imponérselo a los estudiantes. Sin embargo, aún desde 
fuera, Van Doesburg ejerció mucha influencia, al convertir su casa 
en lugar de reunión para los profesores y los alumnos de la 
Bauhaus. Vivió en Weimar hasta 1923, dando cursos sobre la filo
sofía de De Stijl a los que asistían fundamentalmente los estudian
tes de la Bauhaus. La influencia de De Stijl se notó especialmente 
en el diseño de muebles y en la tipografía y es probable que esta 
influencia entre los profesores y los estudiantes favoreciera los 
esfuerzos de Gropius de reducir el papel de Itten.

16-4

Como consecuencia de los conflictos constantes entre la Bauhaus 
y el gobierno de Turingia, las autoridades insistieron para que la 
Bauhaus organizara una exposición importante para demostrar sus 
logros. Cuando la escuela inauguró esta exposición en 1923 (a la 
que asistieron quince mil personas y que fue muy aplaudida en todo 
el mundo), el mcdievalismo romántico y el expresionismo estaban 
cediendo paso al hincapié en el diseño aplicado, cori lo que Gropius 
sustituyó el eslogan de «la unidad del arte y la artesanía» por «arte 
y tecnología: una nueva unidad». Un nuevo símbolo de la Bauhaus 
reflejó este cambio (figura 16-3). El cartel de Joost Schmidt para esta 
exposición combina formas geométricas y mecánicas (figura 16-4). 
con lo cual refleja la nueva orientación que estaba teniendo lugar en 
la Bauhaus.

La influencia de László M oholy-N agy
La persona que aquel mismo año sustituyó a Itten como director 
del curso preliminar fue el constructivista húngaro László Moholy- 
Nagy, un experimentador inquieto que estudió Derecho antes de 
dedicarse al arte y probó la pintura, la fotografía, el cine, la escul
tura y el diseño gráfico. Sus amplias investigaciones abarcaban 
materiales nuevos, como la resina acrílica y el plástico, nuevas téc
nicas, como el fotomontaje y el fotograma, y medios visuales,
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; ;mo el movimiento cinético, la luz y la transparencia. Este joven 
: .e  sabía expresar sus ideas ejerció una influencia notable en la 
solución de la instrucción y la filosofía de la Bauhaus y llegó a ser 
r primer ministro» de Gropius en la Bauhaus cuando el director 
-oezó a impulsar una nueva unidad de arte y tecnología.

Gropius y Moholy-Nagy colaboraron como directores del 
: -tiliches Bauhaus in Weimar, 1919-1923, el catálogo de la expo- 
bón de 1923. La portada (figura 16-5) para aquella reseña de los 

: - ~eros años fue diseñada por un alumno, Herbert Bayer (1900- 
rB5), mientras que el interior lo diseñó Moholy-Nagy (figura 16-6).

’ s-oly-Nagy aportó una importante declaración sobre la tipografía, 
: a que describía como «un instrumento de comunicación. Debe ser 
.municación en su forma más intensa. Hay que hacer hincapié en 

;  aridad absoluta. [...] Legibilidad; la estética a priori jamás debe 
■■enar la comunicación. Nunca hay que forzar las letras para intro- 

ijcrlas en un marco preconcebido, por ejemplo un cuadrado.» 
: - c seño gráfico, defendía «el uso desinhibido de todas las direccio- 
-«=•: meales (por consiguiente, no sólo la articulación horizontal). 
. .amos todas las tipografías, los cuerpos, las formas geométricas, 
. ;  colores, etcétera. Queremos crear un nuevo lenguaje tipográfico, 
_.a elasticidad, variabilidad y frescura de composición tipográfica 
::én] dictados exclusivamente por la ley interna de la expresión y el 

--seto óptico.» (figura 16-7).
En 1922 y 1923, Moholy-Nagy encargó tres pinturas a una 
cresa de carteles, que se los hizo a partir de los bocetos que 
;-3 presentó en papel milimetrado y con colores seleccionados 
¿ carta de colores de esmaltes de porcelana de la empresa, de 
r'do con su teoría de que la esencia del arte y el diseño era el 
ceoto y no la ejecución y de que los dos se podían separar.

.-Nagy actuó de acuerdo con esta convicción a partir de

1929, cuando contrató a un ayudante, Gyórgy Kepes (1906-2002), 
para acabar de ejecutar sus encargos. Posteriormente, Kepes se 
haría famoso como fundador del Centro de Estudios Visuales 
Avanzados del Massachusetts Institute oí Technology, una asocia
ción dedicada a promover la colaboración creativa entre artistas y 
científicos.

La pasión de Moholy-Nagy por la tipografía y la fotografía ins
piró el interés de la Bauhaus por la comunicación visual y llevó a 
que se hicieran experimentos importantes para unificar estas dos 
artes. Para él, el diseño gráfico (en particular el cartel) evolucionaba 
hacia la tipofoto y denominó «nueva literatura visual» a aquella 
integración objetiva de la palabra con la imagen para comunicar un 
mensaje de forma inmediata. El cartel Pneumatik de Moholy-Nagy 
de 1923 (figura 16-8) es una tipofoto experimental. Aquel año 
escribió que la presentación objetiva de los hechos que hace la 
fotografía podía liberar al espectador de depender de la interpre
tación de otros. Preveía que la fotografía influiría en el diseño de 
carteles (que exige una comunicación instantánea) gracias a las 
técnicas de ampliación, distorsión, doble exposición y montaje. 
En tipografía, era partidario de los contrastes enfáticos y del uso 
atrevido del color y hacía hincapié en la claridad absoluta de la 
comunicación, sin nociones estéticas preconcebidas.

Como fotógrafo, Moholy-Nagy utilizaba la cámara como instru
mento de diseño. A partir de ideas de composición convenciona
les, llegaba a una organización inesperada, fundamentalmente a 
través del uso de la luz (y a veces de las sombras) para diseñar el 
espacio. En lugar del punto de vista normal, trataba de ver las cosas 
desde el suelo, desde el aire, en primer plano y en ángulo. Su tra
bajo fotográfico regular se caracteriza por aplicar el nuevo lenguaje 
de la visión a las formas que se ven en el mundo. La textura, la inte-
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racción do claros y oscuros y la repetición son características de 
obras como Chairs at Márgate (figura 16-9). En su entusiasmo 
cada vez mayor por la fotografía, Moholy-Nagy se enfrentó con los 
pintores de la Bauhaus al proclamar que la fotografía acabaría por 
triunfar sobre la pintura.

En 1922 comenzó a experimentar con fotogramas; al año 
siguiente comenzó a hacer fotomontajes, que llamó «fotoplásti- 
cos». Según é!. como el fotograma permitía al artista captar una 
interacción de claros y oscuros sobre una hoja de papel fotosensible

sin cámara, representaba la esencia de la fotografía (figura 16-10). 
Los objetos que usaba para crear fotogramas eran seleccionados 
por sus propiedades de modulación de la luz y cualquier referencia 
a los objetos que formaban los motivos negros, blancos y grises o al 
mundo exterior desaparecía en una expresión de patrón abstracto. 
Para Moholy-Nagy. sus fotoplásticos (figura 16-11) no eran sólo 
el resultado de una técnica de collage, sino manifestaciones de un 
proceso para llegar a una nueva expresión que podía llegar a ser 
más creativa y a la vez más funcional que la simple fotografía ¡mita-
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.3 . Los fotoplásticos podían ser cómicos, visionarios, conmovedo
ra o perspicaces y a menudo se íes añadían dibujos, asociaciones 
:mplejas y yuxtaposiciones inesperadas.

_a Bauhaus en Dessau
Irsde el principio había habido tensión entre la Bauhaus y el 
:;o:erno de Weimar, pero la situación empeoró cuando llegó al 
. :  :er un régimen nuevo y más conservador, que trató de imponer 
. 5 escuela unas condiciones inaceptables. El 26 de diciembre de 
?24, el director y los maestros firmaron una carta de renuncia,

: _e tendría efecto a partir del 1 de abril de 1925, al vencimiento
- sus contratos. Dos semanas después, los alumnos firmaron una 
s —a al gobierno en la que le informaban que ellos se marcharían

os maestros. Gropius y el alcalde de Dessau, el doctor Fritz
- : :se, negociaron el traslado de la Bauhaus a esta pequeña ciudad 
:-s c'ovincias. En abril de 1925, parte del equipo se trasladó, junto
: - os profesores y los alumnos, de Weimar a Dessau y enseguida 

empezó a trabajar en instalaciones provisionales. Se diseñó un 
.e-.o complejo de edificios, que se ocupó en el otoño de 1926 
;„'3  16-12), y se reorganizó el plan de estudios.
Curanto el período de Dessau (1925-1932), la identidad y la

- : sofía de la Bauhaus fructificaron plenamente. Era evidente 
regalamiento de De Stijl (figura 16-13) y el del constructi- 

r o ,  pero la Bauhaus no se limitó a copiar estos movimientos, 
•: e je  desarrolló principios formales fáciles de comprender, que

cedían aplicar con inteligencia para resolver los problemas de 
: rAo. Se creó la Bauhaus Corporation, una sociedad mercantil, 

r gestionar la venta de los prototipos de los talleres a la indus-
-  : De la Bauhaus salieron en abundancia ideas que influyeron en 

. :a del siglo xx: diseños de muebles y otros productos, arquitec- 
r *dncional, espacios medioambientales (figura 16-14) y tipo- 
• as A los maestros se los llamaba entonces «profesores» y se

:e lado el sistema medieval de maestro, oficial y aprendiz. 
A 5 se cambió el nombre de la Bauhaus a Hochschule für 

■.- *.ng [Escuela Superior de la Forma] y se comenzó a publicar 
.ente revista Bauhaus (figura 16-15).

16-13

16-8. László Moholy-Nagy, cartel de tipofoto para neumáticos,
1923. La tipografía, la fotografía y los elementos de diseño se 
integran en una comunicación inmediata y unificada.

16-9. László Moholy-Nagy, Chairs a t  M a rg ó te , 1935. La yuxtaposi
ción de dos imágenes crea un contraste de motivo y textura e intro
duce un proceso de cambio en la imagen en dos dimensiones.

16-10. László Moholy-Nagy, P ho to g ra m , 1922. La propia luz se con 
vierte en un medio maleable para generar diseño y forma.

16-11. László Moholy-Nagy, The W o rld  Fo u n d a tio n . 1927. En este 
fotoplástico satírico, Moholy-Nagy muestro «supergansos graznado- 
res [pelícanos]» que observan «la sencillez del mundo construido 
como una exhibición de piernas».

16-12. Walter Gropius, edificio de la Bauhaus en Dessau, 1925-1926. 
Este monumento arquitectónico está formado por varias partes que 
se unifican en un todo: talleres (lo que aparece en la fotografía), 
aulas, dormitorios y zona administrativa.

16-13. Herbert Bayer, símbolo del taller de vidrieras de colores de 
Kraus, 1923. Una linea horizontal divide un cuadrado en dos rec
tángulos. El rectángulo superior tiene la proporción de tres a cinco 
de la sección áurea. A continuación, cada rectángulo se divide 
mediante una vertical para formar un cuadrado y un rectángulo más 
pequeño. La armonía de proporción y el equilibrio se consiguen con 
el mínimo de medios, con la influencia evidente de De Stijl.

Esta revista y la serie de catorce Bauhausbücher (libros de la 
Bauhaus, figura 16-16) llegaron a ser vehículos importantes para 
difundir ideas avanzadas sobre la teoría del arte y su aplicación a la 
arquitectura y el diseño. Kandinsky, Klee, Gropius, Mondrian, 
Moholy-Nagy y Van Doesburg (véase la figura 15-43) fueron edito
res o autores de los volúmenes de la serie. Moholy-Nagy diseñó 
doce libros y ocho sobrecubiertas (figura 16-17). La del duodécimo 
libro, que se imprimió en papel de calco traslúcido, representaba
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16-14

16*14. Herbert Bayer, proyecto de estación de tranvía y puesto 
de periódicos, 1924. Una unidad modular concisa, diseñada para 
una producción en serie económica, combina una zona de espera 
abierta, el puesto de periódicos y paneles publicitarios en el techo.

16-15. Herbert Bayer, portada de la revista Bauhaus, 1928. Una 
página de tipografía se suma a los utensilios del diseñador y a 
unas formas geométricas elementales en un bodegón fotográfico. 
Esta portada, compuesta delante de una cámara en lugar de en una 
mesa de dibujo, logra una rara integración de tipografía e imagen.

16-16. László Moholy-Nagy, portada de un folleto para la serie de 
catorce libros de la Bauhaus, 1929. Un co lla g e  hecho con dos impre
siones fototipográficas de tipos de metal crea una configuración 
espacial insólita. Se imprime la tinta de color en el número 14 que 
aparece en la parte superior.

16-17. László Moholy-Nagy, sobrecubiertas de cuatro libros de la 
Bauhaus, 1924-1930. En las sobrecubiertas de los volúmenes 5 y 10 
se notan los estrechos vínculos con De Stijl; el 12 y el 14 represen
tan la arquitectura moderna.

16-18. Herbert Bayer, billete del Banco del Estado de Turingia, 1923. 
Debido a la inflación galopante de la Alemania de posguerra hubo 
que emitir billetes de alta denominación. Tipografía negra impresa 
sobre un rectángulo rojo, unas líneas y una repetición textural de 
la denominación.

las propuestas de viviendas modulares de Gropius para una fabri
cación industrial que combinase !a economía con la finalidad social 
y el funcionalismo con intereses estéticos. Las propiedades de la 
arquitectura moderna se expresaban en la sobrecubierta del deci
mocuarto libro, mediante una fotografía de tipografía impresa 
sobre vidrio, cuyas sombras caen sobre un plano rojo.

Cinco ex alumnos fueron nombrados maestros; entre ellos figu
ran Josef Albers (1888-1976), que dictaba un curso preliminar sis
temático que investigaba las características constructivas de los

16-15

materiales; Marcel Breuer (1902-1981), director del taller de mue
bles, que inventó los muebles de tubos de acero, y Herbert Bayer, 
que fue profesor del taller recién creado de tipografía y diseño grá
fico. En Weimar, Gropius ya había reparado en el interés de Bayer 
por el diseño gráfico y lo había estimulado con tareas periódicas 
(figura 16-18; véase también la figura 16-5), de modo que el inte
rés de Bayer por la tipografía precedió al traslado a Dessau.

Además de ofrecer servicios de impresión a las empresas de 
Dessau para ajustar el presupuesto de la Bauhaus, el taller de Baye' 
introdujo notables innovaciones en el diseño tipográfico siguiende 
líneas funcionales y constructivistas. Se usaban casi exclusivamente 
tipografías de palo seco y Bayer diseñó una letra universal qu- 
reducía el alfabeto a formas sencillas, claras y construidas racional 
mente (figura 16-19), en concordancia con la recomendación d 
Gropius de que la forma debía ajustarse a la función. Bayer omití 
las mayúsculas, por considerar que los dos alfabetos (el mayúscu! 
y el minúsculo) tienen diseños incompatibles, por tener dos signe 
totalmente diferentes (es decir, la A mayúscula y la a minúscul 
para expresar el mismo sonido oral. Experimentó con una comp* 
sición alineada a la izquierda y bandera a la derecha, sin jústific
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- que consiste en igualar o alinear tanto el margen izquierdo 
: :  -o  el derecho de una columna tipográfica, aumentando el espa- 
:: r x  entre palabras o entre letras. Se utilizaron contrastes extre-

. ce cuerpos y pesos tipográficos para establecer una jerarquía 
.5 de énfasis determinada por una valoración objetiva de la

- icnancia relativa de las palabras. Se utilizaban barras, filetes, 
. - y cuadrados para subdividir el espacio, unificar elementos
r-rntes, atraer la mirada del espectador a través de la página 

la atención hacia elementos importantes. Se preferían las
- as elementales y el uso de negro con un tono brillante y puro. 

: : : -posición abierta sobre una retícula implícita y un sistema de
- :•:$ para la tipografía, los filetes y las imágenes pictóricas apor- 
: * .nidad a los diseños. La composición dinámica con horizon-

.erticales (y en ocasiones diagonales) fuertes caracteriza el
- x o  ce la Bauhaus de Bayer.

'•-=» oropiedades se aprecian con toda claridad en el cartel que 
ssyer para a exposición del sexagésimo aniversario de 
" 5<y (figura 16-20). Si se analiza con atención el contenido, 
-'.a una jerarquía visual que permite una secuencia funcio- 

"formación. Se hizo una meticulosa alineación horizontal

y vertical y a continuación todo el contenido se rotó en diagonal 
para lograr una estructura arquitectónica dinámica y, sin embargo, 
equilibrada. Con el texto controlado por una retícula de siete 
columnas, el cartel de Bayer para una exposición de artes y oficios 
en Europa celebrada en 1927 tiene una organización aún más 
arquitectónica (figura 16-21).

Los últim os años de la Bauhaus
En 1928, Walter Gropius renunció a su cargo para volver a ejercer 
la arquitectura por su cuenta. Al mismo tiempo, tanto Bayer como 
Moholy-Nagy se marcharon a Berlín, donde el diseño gráfico y la 
tipografía ocuparon un lugar destacado en las actividades de los dos. 
El ex alumno Joost Schmidt (1893-1948) sucedió a Bayer como maes
tro en el taller de tipografía y diseño gráfico (figura 16-21); se apartó 
de las ideas constructivistas estrictas y llenó el taller de una mayor 
variedad de tipografías. El diseño de exposiciones (figura 16-22) fue 
notable con Schmidt, que aportó unidad a esta forma mediante 
paneles estandarizados y la organización por sistemas de retículas. 
Hannes Meyer (1889-1954), un arquitecto suizo de fuertes convic
ciones socialistas que había sido contratado para poner en marcha
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16-19. Herbert Bayer, alfabeto universal, 1925. Este experimento 
para reducir el alfabeto a un conjunto de caracteres de construc
ción geométrica maximiza las diferencias entre letras para lograr 
mayor legibilidad. Las letras inferiores muestran pesos distintos. 
Entre las variaciones posteriores figuran la negrita, la condensada, 
la de máquina de escribir y la manuscrita que vemos aquí.

16-20. Herbert Bayer, cartel de exposición, 1926. La tipografía y la 
imagen se disponen en una progresión funcional de cuerpo y peso 
desde la información más importante hasta los detalles que la 
sustentan

16-21. Herbert Bayer, cartel, «Europáisches Kunstgewerbe 1927» 
[Artes y oficios europeos 1927], 1927.

16-22. Joost Schmidt, portada de la revista Bauhaus, 1929. Este for
mato permite un uso eficaz de distintos tamaños y formas de 
la imagen en los dos tercios inferiores de la portada.

16-23. Jan Tschichold, anuncio escrito a mano para la Feria de 
Muestras de Leipzig, 1922. La simetría y las letras históricas caracte
rizan el trabajo de juventud de Tschichold.

16-20

el programa de arquitectura en 1927, asumió la dirección de la 
Bauhaus. En 1930, los conflictos con las autoridades municipales 
obligaron a Meyer a renunciar y ocupó la dirección Ludwig Mies van 
der Rohe (1886-1969), un destacado arquitecto berlinés, cuya 
máxima «menos es más» llegó a ser un principio fundamental del 
diseño del siglo xx.

En 1931, el Partido Nazi dominaba el ayuntamiento de Dessau 
y en 1932 anuló los contratos de los profesores de la Bauhaus. Mies 
van der Rohe trató de dirigir la Bauhaus desde una fábrica de telé
fonos vacía situada en Berlín-Steglitz, pero el acoso de los nazis 
volvió insostenible su continuación. La Gestapo exigía que desapa
recieran de la escuela los «bolcheviques culturales» y que fueran 
sustituidos por simpatizantes nazis. Los profesores votaron a favor 
de disolver la Bauhaus, que se cerró el 10 de agosto de 1933, de
jando un anuncio a los alumnos de que podían consultar a los pro
fesores, si era necesario. Así acabó una de las escuelas de diseño 
más importantes del siglo xx. La nube creciente de la persecución 
nazi hizo que muchos profesores de la Bauhaus huyeran a Estados 
Unidos junto con otros intelectuales y artistas. En 1937, Gropius y 
Marcel Breuer enseñaban arquitectura en la Universidad de Harvard 
y Moholy-Nagy estableció la Nueva Bauhaus (el actual Instituto de 
Diseño) en Chicago. Un año después, Herbert Bayer comenzó la 
fase estadounidense de su carrera de diseño. Su éxodo transatlán
tico influyó en el curso del diseño estadounidense después de la 
segunda guerra mundial.

Los logros y las influencias de la Bauhaus trascienden sus 
catorce años de vida, sus treinta y tres profesores y sus alrededor 
de mil doscientos cincuenta alumnos; creó un movimiento viable 
de diseño moderno que abarcó la arquitectura, el diseño de pro
ductos y las comunicaciones visuales. Surgió un enfoque moder
nista de la educación visual y la preparación de la dase y los méto
dos de enseñanza de los profesores constituyeron una gran 
aportación a la teoría visual. Al hacer desaparecer los límites entre 
las bellas artes y las artes aplicadas, la Bauhaus trató de poner el 
arte en estrecha relación con la vida mediante el diseño, que se 
consideraba un vehículo de cambio social y revitalización cultural.
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í-  un poema en prosa de 1961 titulado «homenaje a gropius», 
- - - q e r t  Bayer escribió:

cara el futuro
3 cauhaus nos brindó seguridad 
:a'a hacer frente a las incertidumbres 

del trabajo;
-es brindó pericia para 

trabajar.
_o conocimiento básico de los oficios,
,~c herencia inestimable de principios intemporales 
=c cados al

proceso creativo, 
c vió a expresar que

no hemos de imponer la estética 
= os objetos que usamos,

a las estructuras en las que vivimos, 
s no que propósito y forma se deben 

ver como uno solo.
:„e  la dirección surge cuando uno 

se plantea
demandas concretas, 

condiciones especiales, 
un carácter inherente 

i .n problema determinado, 
ce'o sin perder jamás la perspectiva 
:e que uno es, después de todo, 

jn  artista.

la bauhaus existió durante 
un período breve 

pero los potenciales 
inherentes a sus principios 
no han hecho más que comenzar a realizarse, 
sus fuentes de diseño siguen estando 

siempre llenas
de posibilidades cambiantes.

Jan Tschichold y La N ueva T ipog ra fía
Buena parte de la innovación creativa en diseño gráfico que tuvo 
lugar durante las primeras décadas del siglo se produjo dentro de 
los movimientos de arte moderno y en la Bauhaus, pero estas 
exploraciones hacia un nuevo enfoque del diseño gráfico a menu
do sólo eran percibidas y comprendidas por un público reducido, al 
margen de la mayoría de la sociedad. La persona que aplicó estos 
nuevos enfoques a los problemas cotidianos del diseño y los 
explicó a un público amplio de impresores, cajistas y diseñadores 
fue Jan Tschichold (1902-1974), hijo de un diseñador y cartelista de 
Leipzig (Alemania), que enseguida se interesó por la caligrafía, 
estudió en la Academia de Leipzig y se incorporó al equipo de 
diseño de Insel Verlag como calígrafo tradicional (figura 16-23). 
En agosto de 1923, cuando tenía veintiún años, Tschichold asistió 
a la primera exposición de la Bauhaus en Weimar y quedó muy 
impresionado. No tardó en incorporar a su trabajo los nuevos con
ceptos de diseño de la Bauhaus y de los constructivistas rusos 
(figura 16-24) y se puso a practicar la nueva tipografía. Para el 
número de octubre de 1925 de Typographische Mitteilungen (Co-
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- . - csciones tipográficas], Tschichold diseñó un encarte de veinti-
oáginas titulado «Elementare Typographie» (figuras 16-25, 

* :-25 y 16-27), que explicaba y demostraba la tipografía asimé- 
T< ¿ = mpresores, cajistas y diseñadores. Estaba impreso en rojo 

-̂:'o y presentaba obras de vanguardia acompañadas por el 
:: "Otario lúcido de Tschichold. Buena parte de la impresión ale- 
- : - ¿ ce aquella época seguía usando la textura medieval y la com- 
: : .  200 simétrica. El encarte de Tschichold resultó una revelación 
■ -.-.ceoo mucho entusiasmo por el nuevo método.

; .  c'o de 1928, La Nueva Tipografía, defendía con entusiasmo 
s. - .e.as ideas. Indignado con «tipografías y composiciones dege- 
-- : :ü  intentó hacer borrón y cuenta nueva y hallar una nueva 
- ; :  ;-=* 3 asimétrica para expresar el espíritu, la vida y la sensibilidad 
«5 . :  a época. Su objetivo era el diseño funcional y más senci-
c  chold declaró que el objetivo de todo trabajo tipográfico 

: r- a transmisión de un mensaje de la manera más breve y efi- 
32 : : :  c e y destacó la naturaleza de la composición mecánica y su
— ■: a en el proceso de diseño y en el producto.

. etc de Tschichold para el libro es un ejemplo de esta nueva 
: :• i 'adical (figura 16-28), que, en lugar de la decoración, 
- : diseño racional proyectado para una función comuni-

16-24. Jan Tschichold, cartel publicitario para un editor, 1924.
Uno de los primeros intentos de Tschichold de aplicar los principios 
de diseño modernos, impreso en negro y dorado, proclama:
«Los libros de Philobiblon se consiguen aquí en Varsovia».

16-25. Jan Tschichold, portada del encarte «Elementare 
Typographie», 1925. Se logra un funcionalismo disperso y abierto.

16-26. Jan Tschichold, páginas de «Elementare Typographie», 1925. 
Los filetes gruesos interrumpen el espacio y el ensayo de Tschichold 
explica el nuevo enfoque.

16-27. Jan Tschichold, páginas de «Elementare Typographie», 1925. 
Con ejemplos tomados de la obra de Lissitzky se explica el diseño 
constructivista ruso.

16-28. Jan Tschichold, folleto para su libro La N ueva T ip ogra fía , 
1928. Este folleto es un ejemplo didáctico notable de los principios 
que defendía Tschichold.
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16-29. Jan Tschíchold, anuncio, 1932. El equilibrio asimétrico, un 
sistema de retículas y una progresión secuencial del peso y el cuerpo 
de la tipografía en función de la importancia de las palabras con res
pecto al mensaje en general son aspectos de este diseño.

16-30. Jan Tschíchold, cartel de cine para D ie H ose  [Los pantalones],
1927. El espacio se divide en planos dinámicos rojos y blancos, con 
las formas alineadas y equilibradas sobre un eje en diagonal.

16-31. Jan Tschíchold, cartel de D er B e ru fsp h o to g ra p h  [El fotógrafo 
profesional], 1938.

16-32. Jan Tschíchold, cartel de exposición para Konstruktivisten 
[Constructivistas], 1937. La tipografía negra y un círculo color arena 
sirven para lograr una economía de medios y un equilibrio perfecto 
muy adecuados para el tema.

16-30

cativa. Sin embargo, el funcionalismo no es exactamente io mismo 
que la Nueva Tipografía; Tschíchold observó que, si bien el puro uti
litarismo y el diseño moderno tenían mucho en común, el movi
miento Moderno buscaba un contenido espiritual y una belleza 
más vinculados con los materiales usados, «pero cuyos horizontes 
quedan mucho más lejos».

Según él, cada diseño debía tener fuerza dinámica, porque la 
tipografía se tenía que componer en movimiento y no en reposo. 
La organización simétrica era artificial, porque daba prioridad a la 
forma pura artes que al significado de las palabras. Tschíchold era 
partidario de los titulares alinéanos contra el margen izquierdo, 
con longitudes de línea desiguales. Creía que un diseño asimétrico 
cinético de elementos contrastantes expresaba la nueva era de las 
máquinas. La tipografía debía tener una forma elemental, sin 
embellecimiento; por consiguiente, declaró que la tipografía 
moderna era la letra de palo seco, en una variedad de pesos (fina, 
mediana, neg'a, extra negra, itálica) y proporciones (condensaba, 
normal, expandida). Su amplia gama de valores y texturas en 
la escala de blanco y negro dio lugar a la imagen expresiva y abs

tracta que pretendía el diseño moderno. Desprovista de todo lo 
que no fuera imprescindible, la tipografía de palo seco reducía el 
alfabeto a sus formas básicas elementales. Los diseños se basaban 
en una estructura fundamental horizontal y vertical. Los intervalos 
espaciales se consideraban elementos de diseño importantes y se 
asignaba a los espacios en blanco un nuevo papel como compo
nente estructural. A menuco se usaban filetes, barras y cajas para 
aportar estructura, equilibrio y énfasis. Para ilustrar, se preferían 
la precisión y la objetividad de la fotografía. Tschíchold demostró 
que el movimiento del arte moderno se podía relacionar con el di
seño gráfico al sintetizar su idea práctica de la tipografía y sus tra
diciones con los nuevos experimentos. La esencia de la Nueva 
Tipografía era a claridad, más que la mera belleza; su "maliciad era 
desarrollar la forma a partir de las funciones del texto. La prolífica 
práctica del diseño del propio Tschíchold fijó el estándar para el 
nuevo enfoque en libros, trabajos de impresión, anuncios (figu
ra 1 6 -2 9 ; y carteles (figuras 1 6 -3 0 , 1 6 -3 1  y 1 6 -3 2 ).

En marzo de 1933, entraron nazis armados en el departamento 
de Tschicho d en Múnich y lo arrestaron a él y a su mujer. Fue acu-
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i r : :  ce «bolchevique cultural» y de crear una tipografía «no ger- 
- r ¿  y le quitaron el cargo de profesor en Munich. Al cabo de 

: semanas de «custodia de protección», lo liberaron. Entonces 
-- ¿cresuró a marcharse con su mujer y su hijo de cuatro años a 
: • ea Ŝuiza), donde trabajó fundamentalmente como diseñador 

c'os. En Suiza, comenzó a apartarse de la Nueva Tipografía 
: js¿r letras de estilo romano, egipcio y manuscrito en sus dise- 

- :. _a Nueva Tipografía reinaban sido una reacción contra el caos 
a =-arquía que había en la tipografía alemana (y en la suiza) en

- a 1923 y entonces le pareció que había alcanzado un punto 
: : a— del cual ya no podía evolucionar más.

'946 escribió que la Nueva Tipografía, «con su impaciencia, 
r  -- _r.a a la inclinación alemana hacia lo absoluto, y su voluntad
- ce regular y su reivindicación del poder absoluto reflejan 

•a-" cíes aspectos del carácter alemán [que] desencadenaron
- : :cer de Hitler y la segunda guerra mundial». A Tschichold le 
r - i-azc a parecer que los diseñadores gráficos debían trabajar en 
. ; ción humanista que abarcase todas las épocas y partiese
- : :  -ocimiento y los logros de los grandes tipógrafos del pasado. 

5 - : . a censando que la Nueva Tipografía era adecuada para hacer 
3 ~»icoad de los productos industriales y para la comunicación 
s:c"r entura y arquitectura contemporáneas, pero le parecía 
=: .-do usarla en un libro de poesía barroca, por ejemplo, y decía 
: .-í eer páginas y más páginas de tipo de palo seco era «una 
.'e*t :a tortura».

I  .'ante la década de 1940 y en particular entre 1947 y 1949, 
- t'abajo como tipógrafo para Penguin Books en Londres, 

a: - i'o  d encabezó la reinstauración internacional de la tipogra- 
:: : onal (figura 16-33). Después de la segunda guerra mun- 
: :  -aoa que los diseñadores debían recurrir a toda la historia 

oara crear soluciones que expresaran contenido (figu

ra 16-34). Si bien gran parte de su trabajo posterior usaba la 
organización simétrica y estilos de tipografías clásicas con rema
tes, era partidario de la libertad de pensamiento y expresión artís
tica; incluso aprobaba el uso ocasional de tipografía ornamental, 
por tener «un efecto refrescante, como una flor en terreno pedre
goso». Observó que era posible que una persona tuviera que per
der su libertad (como le había ocurrido a él) para poder descubrir 
su auténtico valor.

Tschichold siguió diseñando y escribiendo en Suiza hasta que 
murió, en 1974. Como para él la Nueva Tipografía era una forma 
de tratar de conseguir la purificación, la claridad y la sencillez de 
medios, fue capaz de llevar a buen término la expresión tipográfica 
en el siglo xx. Su reinstauración de la tipografía clásica recuperó la 
tradición humanista del diseño de libros y dejó una huella indele
ble en el diseño gráfico.

El d iseño de tip og rafías en la prim era m itad del 
siglo xx
La pasión por la nueva tipografía creó un aluvión de estilos de 
palo seco durante la década de 1920. Una tipografía de palo seco 
anterior, el tipo Railway de Johnston (véase la figura 12-50), ins
piró la serie Gilí Sans (figura 16-35), diseñada por Eric Gilí (1882- 
1940), amigo y ex discípulo de Edward Johnston, y publicada 
entre 1928 y 1930. Esta familia tipográfica, que al final llegó 
a incluir catorce variables, no tiene un aspecto demasiado mecá
nico, porque sus proporciones derivan de la tradición romana.

Eric Gilí, ex estudiante de arquitectura y discípulo de Johnston a 
principios de siglo, fue una figura compleja y vistosa, imposible de 
catalogar en la historia del diseño gráfico. Sus actividades abarcaron 
la cantería, la talla de inscripciones para monumentos, la escultura, 
el grabado en madera, el diseño de tipografías, la rotulación, el
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diseño de libros y la escritura. Su conversión al catolicismo en 1913 
intensificó su creencia en que el trabajo tiene un valor espiritual y en 
que el artista y el artesano satisfacen una necesidad humana de 
belleza y dignidad. En torno a 1925 y a pesar de que con anteriori
dad Gilí se había mostrado contrario a la fabricación a máquina, 
Stanley Morison (1889-1967), de la Monoíype Corporation, lo con
venció para que aceptara el reto de diseñar tipografías. La primera 
que creó, Perpetua, es una romana antigua inspirada en la inscrip
ción de la columna de Trajano, con pequeños ajustes de diseño por 
necesidades de fundición de los tipos y de impresión. Por haber 
tenido en cuenta las influencias históricas (como las mayúsculas tra- 
janas, las letras usadas en los manuscritos medievales y los incuna
bles, la Baskerville y la Caslon), Gilí corrió el riesgo de ser tildado de 
historicista, pero su visión y sus opiniones, tan originales, le permitie
ron trascender estas influencias en buena parte de su obra. Su tra
bajo para Los cuatro evangelios (figura 16-36) es una muestra de 
esta síntesis de lo antiguo y lo nuevo. La tipografía Golden Cockerel 
que Gilí creó para este libro es una romana revitalizada que incorpora 
características tanto del estilo antiguo como del de transición. 
Sus ilustraciones xilografiadas tienen un aire arcaico, casi medieval. 
Sin embargo, la manera en que integra en el diseño la ilustración, las 
mayúsculas, el encabezamientos y el texto para lograr un todo diná
mico resulta increíblemente moderna.

En su pequeño volumen muy personal y poético titulado Un en
sayo sobre tipografía (figura 16-37), Gilí fue el primero en plantear 
el concepto de longitudes de líneas desiguales en la tipografía del 
texto. Según él, el espaciado desigual entre palabras que exigían 
las líneas justificadas planteaba más problemas de diseño y legibi
lidad que el uso del mismo espaciado y un margen derecho irregu
lar. A partir de finales de 1928 y hasta su muerte, trabajó en la 
imprenta Hague and Gilí con una prensa manual, tipos compues
tos manualmente, papel fabricado a mano y tipografías diseñadas

exclusivamente para la prensa. Sin embargo, aquella no fue una 
prensa privada según la tradición del movimiento de Artes y 
Oficios, porque, para Gilí, una imprenta privada «imprime exclusi
vamente lo que quiere, mientras que una imprenta pública 
imprime lo que le piden los clientes».

A partir del alfabeto universal de Bayer (véase la figura 16-19) 
y de la letra Erbar de Jakob Erbar de alrededor de 1925, durante la 
década de 1920 se diseñaron numerosas tipografías geométricas 
de palo seco. Paul Renner (1878-1956) diseñó la Futura (figu
ras 16-38 y 16-39) para la fundición Bauer en Alemania. La Futura 
tenía quince alfabetos, que incluían cuatro tipografías cursivas 
y dos de tipo decorativo, bastante insólitas, y llegó a ser la familia 
geométrica de palo seco más usada. Como maestro y diseñador, 
Renner luchó incansablemente a favor de la noción de que los dise
ñadores no debían limitarse a preservar su herencia y transmitirla 
intacta a la generación siguiente, sino que cada generación debía 
tratar de resolver los problemas heredados y de crear una forma 
contemporánea adecuada para su época. Hasta el medievalista 
místico Rudolf Koch (véase la figura 10-35) diseñó una tipografía 
geométrica de palo seco muy popular, la Kabel (figura 16-40), 
decorada con deta les de diseño inesperados.

Morison, asesor tipográfico de la British Monotype Corporation 
y la Cambridge University Press, supervisó el diseño de una tipo
grafía importante para los periódicos y las revistas del siglo xx, 
encargada por el Times de Londres en 1931. Llamada Times New 
Román (figura 16-41), esta tipografía (con astas ascendentes 
y descendentes cortas y pequeños remates afilados) se presentó 
en la edición del periódico de Londres del 3 de octubre de 1932. 
El aspecto tipográfico de uno de los periódicos más destacados del 
mundo cambió de forma radical de la noche a la mañana y los lec
tores tradicionalmente conservadores aplaudieron calurosamente 
la legibilidad y la claridad de la nueva tipografía. La Times New
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- ; 3 Jan Tschichold, portada del folleto de 77ie Pelican  H is to ry  o f
- '547. La simetría clásica de este diseño tiene una fuerza y una
. -éza que compiten con las inscripciones romanas y con los mejo*
- *'=cajos de Baskerville y Bodoni.

I- .an Tschichold, portada de un libro en rústica, 1950. El for- 
re esta serie evoca los diseños y las impresiones de la época

- 3-a<espeare.
‘ c Gilí, la familia Gilí Sans, 1928-1930. Esta familia ha sido 

. .s-ada, sobre todo en Inglaterra.
3 E' c Gilí, página de Los cuatro  evangelios, 1931. Los cuerpos 
-a-o  decreciente, el uso de todas mayúsculas en las líneas del 

- r ; : .  os márgenes derechos sin justificar y las mayúsculas inicia- 
-rr-adas con las ilustraciones constituyen un todo unificado.

16-37. Eric Gilí, página de Un ensayo sob re  tipogra fía , 1931. Gilí habla
ba de industrialismo, humanismo, formas de letras y legibilidad y al 
mismo tiempo demostraba su creencia en la tipografía sin justificar.
16-38. Paul Renner, carpeta de Futura, 1927. Esta primera versión 
de Futura era más abstracta que las fuentes que se dieron a cono
cer en Estados Unidos. Las relaciones estructurales de esta composi
ción son representativas de la Nueva Tipografía.
16-39. Paul Renner, tipografías Futura, 1927-1930. La amplia gama 
de cuerpos y pesos proporcionó grandes contrastes a los impresores 
y los diseñadores que adoptaron la nueva tipografía.
16-40. Rudolf Koch, Kabel fina, ca. 1928. Una serie de anuncios 
publicitarios presentó la variedad de pesos de la Kabel a los diseña
dores y los impresores alemanes.
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16-41. Stanley Morison (asesor tipográfico), 
el Lo n d o n  Tim es, 3 de octubre de 1932.
Hasta la cabecera (que tenía ciento veinte 
años) fue víctima del cambio de diseño que 
introdujo la Times New Román.

16-42. Otto Neurath y el método vienés, grá
fico de «Geburten und Sterbefalle in Wein» 
[Nacimientos y defunciones en Viena], 
ca. 1928. Para Neurath, Isotype era un «len
guaje pictográfico» que permitía al lector 
establecer conexiones. El impacto que tuvo 
la primera guerra mundial en la mortalidad 
y los nacimientos se pone de manifiesto de 
forma dramática.

16-43. Gerd Arntz y Otto Neurath, 
«Gesellschaftsgliederung in Wien»
[La estratificación social en Viena], 1930.

16-44. Henry C. Beck, mapa del metro de 
Londres, 1933. Al representar un concepto 
esquemático de las líneas de metro, en lugar 
de hacer un mapa convencional, Beck simpli
ficó la comunicación de la información para 
el viajero.
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Román se convirtió en una de las tipografías más usadas del siglo 
xx. Su popularidad se atribuye a su legibilidad, su belleza visual 
y la economía que se logra con sus letras ligeramente condensa
rías. Al hacer los trazos principales y las curvas algo más anchos 
que en la mayoría de las letras de estilo romano, los diseñadores 
proporcionaron a la Times New Román un poquito del color fuerte 
que se asocia con el tipo Caslon.

El movimiento Isotype
El importante movimiento hacia el desarrollo de un «lenguaje mun
dial sin palabras» comenzó en la década de 1920, prosiguió en la 
de 1940 y sigue teniendo influencias importantes en la actualidad. 
El concepto del Isotype se refiere al uso de pictogramas elementa
les para transmitir información. Su creador fue el sociólogo vienés 
Otto Neurath (1882-1945), que, de niño, estaba fascinado con que 
se pudieran transmitir ideas e información fáctica por medios 
visuales. Los frescos murales egipcios que vio en un museo vienés 
y los diagramas y las ilustraciones de los libros de su padre hicieron 
volar su imaginación. Neurath consideraba que los cambios socia
les y económicos que se produjeron después de la primera guerra 
mundial exigían una comunicación clara para ayudar al público a 
comprender cuestiones sociales importantes relacionadas con la 
vivienda, la salud y la economía y así surgió un sistema de pictogra
mas elementales para presentar datos complejos, en particular 
datos estadísticos (figura 16-42). Sus gráficos eran totalmente fun
cionales y sin ningún carácter decorativo. Neurath tenía lazos con

el movimiento de la Nueva Tipografía, porque Tschichold trabajó 
algún tiempo con él y sus colaboradores a finales de la década de 
1920, y la nueva tipografía Futura de Renner fue adoptada para los 
diseños Isotype en cuanto surgió.

Aunque al principio se denominó «el método vienés», se eligió 
el nombre «Isotype» (International System of Typographic Picture 
Education -  Sistema Internacional de Educación Pictórico-Tipo- 
gráfica) cuando Neurath se trasladó a Holanda en 1934. El Equipo 
de Transformación, encabezado por la científica y matemática 
Marie Reidermeister (1898-1959), transformaba en diagramas los 
datos verbales y numéricos compilados por estadísticos e investiga
dores y los diagramas se entregaban a artistas gráficos para que 
acabaran su ejecución. Uno de los problemas era la necesidad de 
producir grandes cantidades de símbolos para los gráficos. Al prin
cipio, los pictogramas se dibujaban o se recortaban en papel uno 
por uno. Cuando en 1928 se incorporó al grupo el xilógrafo Gerd 
Arntz (1900-1988), cuyas impresiones de inspiración constructi- 
vista incluían figuras geométricas arquetípicas, él se encargó de 
diseñar la mayoría de los pictogramas (figura 16-43).

Reducidos a menudo a apenas medio centímetro de altura, 
estos pictogramas se diseñaban para expresar en gráficos y dia
gramas cosas tan sutiles como un borracho, una persona en el 
paro o un emigrante. Arntz recortaba los pictogramas de bloques 
de linóleo, después se hacía una impresión tipográfica y final
mente se pegaban en el material gráfico acabado. En 1940, 
cuando el grupo Isotype huyó a Inglaterra, disponían de un inven-



El prototipo del mapa moderno 327

Gesellschaftsgliederung ¡n Wien

■=—43

GEBURTEN UND STERBEFALLE IN WIEN

& & & & & & &

'920-73 ( jA r f A c ^ A c iA c f ^ c f A

i9?4?7

-a . : c <x o

16-42

. : De 1.140 pictogramas. Entonces se empezaron a reproducir 
: --gramas mediante los bloques de línea tipográfica de la

- : : a de la altura del tipo. Por sus antecedentes germánicos,
-. . Reidermeister estuvieron recluidos un tiempo, pero des-

. - es permitió seguir trabajando en Inglaterra. En 1942 con-
—-r : _ matrimonio.

í r os numerosos ayudantes de Neurath destaca Rudolf 
-• '906-1976), que llegó a Estados Unidos durante la década 

j? : • -'undó la Pictorial Statistics, Inc., que posteriormente se 
- :~ c  en la Pictographic Corporation, una organización que 

m z i a 'ama norteamericana del movimiento Isotype. Modley 
z:r z : .e  un símbolo debía seguir los principios del buen diseño,
-  - ‘=nto en los tamaños grandes como en los pequeños,

- acte' sticas únicas que lo distinguieran de todos los demás 
t ' nteresante, funcionar bien como unidad estadística 
. se'vir tanto en perfil como en silueta

La aportación del grupo Isotype a la comunicación visual es 
el conjunto de convenciones que desarrollaron para formalizar el 
uso del lenguaje pictográfico. Esto incluye una sintaxis pictográfica 
(un sistema de imágenes conectadas que crea una estructura orde
nada y un significado) y el diseño de pictogramas simplificados. 
El impacto de su labor en el diseño gráfico posterior a la segunda 
guerra mundial incluye la investigación para el desarrollo de siste
mas universales de lenguaje visual y el amplio uso de pictogramas 
en sistemas de señalización y de información.

El prototipo del m apa m oderno
El metro de Londres también auspició una gran innovación del 
diseño gráfico cuando hizo una impresión de prueba de un nuevo 
mapa de su red de transporte subterráneo (figura 16-44) en 
1933. El delineante Henry C. Beck (1903-1974) presentó, motu 
proprio, una propuesta de diseño que, en lugar de fidelidad geo-
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gráfica, ofrecía una interpretación diagramáíica. La parte central 
del mapa, que mostraba complejos enlaces entre rutas, se agran
dó con respecto a las zonas periféricas. Las líneas geográficas 
sinuosas se trazaron sobre una retícula de líneas horizontales, ver
ticales y diagonales en ángulos de cuarenta y cinco grados. Para 
identificar y separar las rutas se usó un código de colores brillan
tes. Aunque cauteloso con respecto al valor de la propuesta de 
Beck, el departamento de publicidad hizo una impresión de prue
ba para ver la reacción del público. Como al público el nuevo 
mapa le resultó sumamente práctico, se lo perfeccionó y se utilizó 
en toda la red. Cuando preparó la versión definitiva para fotogra
fiarla y hacer la primera impresión de prueba de su mapa, ¡Beck 
trazó a mano más de 2.400 caracteres de la tipografía Railway de 
Johnston! El perfeccionamiento y las revisiones de los mapas 
del metro de Londres que hizo Beck a lo largo de más de veinti
siete años supusieron una aportación significativa a la presenta
ción visual de diagramas y redes, porque sus descubrimientos ins
piraron muchas variaciones en todo el mundo.

Voces independ ientes en los Países Bajos
En los Países Bajos, varios diseñadores sintieron la influencia de los 
movimientos modernos y la Nueva Tipografía, aunque tuvieron 
visiones muy personales y originales. El diseñador neerlandés Piet 
Zwart (1885-1977) creó una síntesis a partir de dos influencias en 
apariencia contradictorias: la vitalidad juguetona del dadaísmo y el 
funcionalismo y la claridad formal de De Stijl. Cuando Zwart 
comenzó a elaborar proyectos de diseño gráfico a los treinta y seis 
años, había estudiado arquitectura, diseñado muebles e interiores 
y trabajado en el estudio de arquitectura de Jan Wils (1891-1972). 
Los diseños de interiores de Zwart se acercaron al funcionalismo 
y la claridad de forma después de que comenzara su comunicación

con De Stijl en 1919; sin embargo, nunca se incorporó al movi
miento, porque, aunque estaba de acuerdo con su filosofía básica, 
lo encontraba demasiado dogmático y restrictivo.

Por casualidad, a principios de la década de 1920, Zwart recibió 
de Laga, un fabricante de revestimiento para suelos, los primeros 
encargos tipográficos (figura 16-45). Al evolucionar su trabajo, fue 
dejando de lado tanto el formato simétrico tradicional como la 
insistencia de De Stijl en horizontales y verticales rigurosas. 
Después de hacer un boceto preliminar, Zwart encargaba las pala
bras, los filetes y los símbolos a un cajista y los manipulaba alegre
mente sobre la superficie para elaborar el diseño. A la fluidez de 
la técnica del collage se sumaba la preocupación consciente por la 
comunicación funcional. Zwart diseñaba el espacio como un 
«campo de tensión» que se llenaba de vida gracias a la composi
ción rítmica, los fuertes contrastes de cuerpo y peso y la interacción 
dinámica entre la forma tipográfica y la página de fondo (figu
ras 16-46 y 16-47). Los diseños de catálogos de Zwart para N. V. 
Nederlandsche Kabelfabriek (NKF) [Fábrica Neerlandesa de Cables] 
muestran una integración espacial dinámica de tipos e imágenes 
(figuras 16-48 y 16-49).

Zwart rechazaba la grisura apagada de la tipografía convencional 
y creó diseños dinámicos y deslumbrantes. Quebró la tradición al 
contemplar con otros ojos el material con el que se hace el diseño 
gráfico. Aunque carecía de formación formal en tipografía o impre
sión, no lo inhibían las normas ni ios métodos de la práctica profe
sional tradicional. Le preocupaba mucho que la tipografía estuviera 
en armonía con su época y con los métodos de producción disponi
bles. Al ver que la impresión en serie del siglo xx convertía el diseño 
tipográfico en una fuerza cultural importante e influyente, fue muy 
consciente de su responsabilidad social y tuvo en cuenta al lector 
Para él, la función del tiempo era un aspecto de la experiencia de
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-15 Piet Zvvart, anuncio de la empresa Laga, 1923. La influencia 
- ;-s principios De Stijl resulta evidente en los primeros diseños

Zwart.
Piet Zwart, folleto, 1924. En una comunicación compleja,

: --en se consigue mediante la repetición rítmica de diagonales, 
. zZ 'as. letras, filetes y la mano decorativa.

'  Piet Zvvart, anuncio de la fábrica de cables NKF, 1926. Este 
estructurado sobre verticales dinámicas, muestra la forma 

: _e Zwart, que redactaba los anuncios él mismo, encontraba

soluciones visuales y verbales simultáneas al problema de comuni
cación de su cliente.
16-48. Piet Zvvart, páginas del catálogo de la fábrica de cables NKF, 
1928. El equilibrio se consigue mediante un circulo amarillo que 
actúa como contrapeso de una cuña roja que atraviesa el semitono 
azul de la planta de NKF. La zona de la planta de NKF, sobreimpresa 
en rojo, se convierte en un semitono púrpura sobre un fondo rojo.
16-49. Piet Zvvart, páginas del catálogo de la fábrica de cables NKF, 
1928. Este diagrama es una muestra del uso que hace Zvvart de las 
fotografías como formas para componer.
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lector que tenía en cuenta al planificar sus diseños de página; era 
consciente de que los ciudadanos del siglo xx recibían un aluvión de 
comunicaciones y no se podían permitir el lujo de leer grandes can
tidades de texto, conque usaba eslóganes breves con letras grandes 
en negrita y líneas en diagonal para llamar la atención del lector 
{figura 16-50), que así captaba de inmediato la idea o el contenido 
fundamental. Las explicaciones se distribuían de modo que fuera 
sencillo separar la información esencial de lo secundario.

A lo largo de su prolongada e ilustre carrera, Zwart se dedicó 
a la fotografía, el diseño de productos e interiores y la enseñanza. 
En una ocasión se definió como un typotekt [«tipotecto»]. Este 
juego de palabras, que expresa su condición de arquitecto conver
tido en diseñador tipográfico, tiene un significado más profundo, 
porque expresa también el proceso de elaboración de la nueva

16-54

tipografía. La manera en que Zwart (lo mismo que lissitzky, Bayer 
y Tschichold) construía un diseño a partir del material de la caja 
tipográfica es análoga a la manera en que el diseño del arquitecto 
se construye con vidrio, acero y hormigón. Su logotipo personal 
(figura 16-51) es un juego visual y verbal, porque en neerlandés 
la palabra zwart quiere decir «negro».

A finales de 1933 se produjo un cambio en el trabajo de Zwart, 
que se dedicó más a la enseñanza y el diseño industrial y de inte
riores. Después de doce años de supremacía en el diseño gráfico, 
nunca más recuperó el nivel de sus logros anteriores, aunque 
durante aquel período siguió figurando entre los maestros moder
nos de esta profesión.

Otro artista neerlandés, Hendrik N. Werknan (1882-1945), de 
Groningen, destaca por sus experimentos con tipografía, tinta y ro-
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:  os para entintar como medio de expresión puramente artística. 
I-ando su importante imprenta se fue a pique en 1923 como con- 
:e*i-encia de su indiferencia con respecto a cuestiones comerciales 
. = la situación económica europea después de la primera guerra
- -"dial, Werkman fundó una pequeña empresa que hacía trabajos 
or mpresión en un ático situado encima de un almacén. A partir de
123, utilizó tipografía, filetes, tinta de impresión, rodillos y una 

t f s a  pequeña para hacer lo que él llamada druksels [grabados]. 
: • septiembre de 1923 comenzó a publicar The Next Cali, una revis- 
■3 de experimentos y textos tipográficos (figuras 16-52, 16-53 
16-54). La prensa de imprimir se convirtió en un bloc de bocetos, 

: :<*que Werkman componía los tipos de madera, los bloques de
- --cera y hasta partes de una vieja placa de sujeción directamente 
icce la platina de la prensa. Le fascinaba imprimir y disfrutaba con 
= ce eza del papel, las texturas de la madera y las características 
-ricas de cada tipo de madera que tuviese alguna abolladura 
: me a. Su proceso de construcción de un diseño a partir de com- 
: .rentes previos se puede comparar con el proceso creativo de los 
:¿caístas, sobre todo en collage. Al igual que Lissitzky, Werkman 
i coró la tipografía como una forma visual concreta, además de

16-50. Piet Zwart, páginas del catálogo en inglés de la fábrica de 
cables NKF, 1926. La repetición y el contraste refuerzan el mensaje 
verbal.

16-51. Piet Zwart, logotipo personal, 1927.

16-52. N. H. Werkman, página 1 del número 2 de The N ex t Cali, 6 
de octubre de 1923. La impresión de una placa de sujeción de un 
costado de la puerta sugiere una e de caja alta.

16-53. N. H. Werkman, páginas 2 y 3 del número 4 de The N ex t Cali, 
24 de enero de 1924. Se imprimieron para conmemorar a Lenin 
poco después de su muerte y las columnas de os y de emes sugieren 
soldados de guardia junto a un ataúd.

16-54. N. H. Werkman, páginas 4 y 5 del número 4 de The N ext Cali.

16-55. Paul Schuitema, portada de un folleto de la balanza Berkel 
modelo Z, antes de 1929. Con las flechas que salen de la palabra 
ZO O  [«así de»] se crea un doble titular: «Así de claro: 5 gramos por 
cada rayita» y «Así de pequeño: 20 centímetros [de ancho]». Este 
folleto se imprimió tipográficamente a partir de material tipográ
fico montado sobre la platina de la prensa siguiendo el diagrama 
de Schuitema.

como comunicación alfabética. En abril de 1945, pocos días antes 
de que la ciudad de Groningen fuera liberada por el ejército cana
diense, Werkman fue ejecutado por los nazis. Después de su 
arresto, buena parte de su obra fue confiscada y trasladada al cuar
tel general de la Policía do Seguridad, donde se destruyó cuando el 
edificio se incendió durante los combates.

Otro destacado diseñador gráfico constructivista neerlandés de 
la provincia de Groningen, Paul Schuitema (1897-1973), se educó 
como pintor durante la primera guerra mundial y a continuación 
se dedicó al diseño gráfico a principios de la década de 1920. 
Los principales clientes de Schuitema fueron la empresa cárnica P. 
van Berkel, la fábrica de balanzas y máquinas de cortar patentadas 
de Van Berkel y la imprenta C. Chevalier, las tres de Rotterda- 
Diseñó el logotipo de Van Berkel, así como también folletos, a"„"- 
cios, artículos de papelería y exposiciones. En el transcurso ce es 
cinco años siguientes, su trabajo para esta empresa abriría nuevas 
perspectivas en la tipografía publicitaria (figura 16-55 . Tarro e- 
tuvo como diente al PTT neerlandés [el servido de corneos :e f i 
nos y telégrafos] (figura 16-56). Utilizaba mucho a soce mc'es i r  
y organizaba su espacio con movimientos horizontales .eocees
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16-56. Paul Schuitema, cartel, «Koopt A.N.V.V. Postzegels, Steunt 
het werk der Alg. Ned. Ver. Voor Vreemdelingen verkeer, een lands- 
belang», 1932. El texto promueve la venta de sellos de correos para 
apoyar el turismo en los Países Bajos.

16-57. Willem Sandberg, página de Exp e rim en ta  typ o g ra p h ica ,
1956. Para ilustrar la utilidad de las jarras, Sandberg transformó 
la u de K ru g es  [jarras] en un recipiente lleno de letras azules.

16-58. Willem Sandberg, página de Experim en ta  typograph ica , 1956. 
Sandberg hace una exploración sensible del espacio negativo entre 
las letras que tuvo gran influencia en una generación de diseñadores.

'y

16-59. Willem Sandberg, portada del M useum  jo u rn a a l vo o r m odern e  
kunst, 1963. Sandberg diseñó contrastes de escala (pequeño/grande), 
color (rojo/azul/blanco) y borde (rasgado/liso).

16-60. Willem Sandberg, portada de Nu [Ahora], 1959.

16-61. Willem Sandberg, páginas de Nu [Ahora], 1959.
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:  agonales rigurosos. La fotografía objetiva se integraba con la 
■ regrafía como parte de una estructura total. Durante treinta 
--•os, Schuitema fue profesor de la Koninklijke Academie van 
Seeldende Kunsten (Real Academia de Bellas Artes] de La Haya, 
orede inspiró a varias generaciones de diseñadores.

.Villem Sandberg (1897-1984), director del Stedelijk Museum 
Amsterdam desde 1945 hasta 1963, surgió como un practi- 

:-:e muy original de la Nueva Tipografía después de la segunda 
:,e "a  mundial. Durante la guerra, mientras permaneció oculto 

¿r.uvo trabajando para la Resistencia, creó su experimenta typo- 
: zzhica, una serie de experimentos tipográficos en forma y espa- 

: oue finalmente se publicó a mediados de la década de 1950 
* :.'a s  16-57 y 16-58) e inspiró su obra posterior. Sandberg fue 
. - explorador; la composición de sus textos a menudo era total- 
- r~:e injustificada, los fragmentos de oraciones se distribuían 
:-e~ente por la página y se introducían letras ultranegras o muy 

cadas para dar acento o énfasis. Rechazaba la simetría y le 
: : '¿daban los colores primarios intensos y los contrastes fuertes, 
:. como también los tonos apagados y las yuxtaposiciones sutiles. 
. ¿ • cografia escueta de palo seco se combinaba con grandes letras 

caoel rasgado con bordes irregulares. El texto de los catálogos 
: í ¿ > oosiciones a menudo se imprimía sobre papel de estraza, para 
: "'astar con las hojas de papel estucado que se intercalaban 

. -Ye os semitonos.
la portada de la Museum joumaal voor moderne kunst 

¿ sta de bellas artes del Museo] (figura 16-59), se usan contras- 
¿: ze escala, color y bordes en un formato de aspecto informal, 
r-í'-c sumamente estructurado. Los espacios negativos blancos 
: 'raedor de la eme y la jota interactúan de forma dinámica con las

letras rojas. Los bordes rasgados contrastan con la barra azul de 
letras nítidas y borde liso a la que se ha arrancado una e. En la por
tada del catálogo de la biblioteca del Stedelijk Museum de 1957, 
las seis primeras letras de la palabra bibliotheek también estén 
hechas con papel rasgado, lo que denota la fascinación por el des
cubrimiento casual heredado de Werkman. El trabajo de Sandberg 
demuestra que muchas de las ¡deas de diseño que constituyen la 
base de la Nueva Tipografía siguieron siendo decisivas después de 
la segunda guerra mundial (figuras 16-60 y 16-61).

N uevos enfo q ues de la fotografía
La Nueva Tipografía hacía hincapié en la comunicación objetiva y 
se interesaba por la producción mecánica. La cámara se conside
raba un instrumento fundamental para crear imágenes. La mayor 
parte de la fotografía que se utilizaba junto con la nueva tipogra
fía era sencilla y neutra. Quien amplió el papel de la fotografía 
como herramienta para la comunicación gráfica fue el diseñador 
y fotógrafo suizo Herbert Matter (1907-1984), que, cuando estu
diaba pintura en París con Léger, se interesó por la fotografía y el 
diseño. A principios de la década de 1930, trabajó con la fundi
ción de tipos Deberny y Peignot como fotógrafo y diseñador tipo
gráfico; también colaboró con Cassandre en el diseño de carte
les. A los veinticinco años, Matter regresó a su país natal, Suiza, 
donde comenzó a diseñar carteles para la Oficina Nacional de 
Turismo de Suiza. Conocía a fondo las nuevas tendencias moder
nistas en cuanto a la organización visual y sus técnicas, como el 
collage y el montaje y, al igual que László Moholy-Nagy, aplicó su 
conocimiento a la fotografía y el diseño gráfico. Sus carteles de 
la década de 1930 recurren al montaje, a los cambios de esca!a
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dinámicos y a una buena integración de la tipografía y la ilustra
ción. Las imágenes fotográficas se convierten en símbolos gráfi
cos que se extraen de sus entornos naturalistas y se conectan 
entre sí de formas inesperadas.

Matter fue pionero de los contrastes de escala extremos y de la 
integración de la fotografía en blanco y negro, símbolos y zonas 
de color (figura 16-62). En su cartel turístico que proclama que 
todos los caminos conducen a Suiza, se combinan tres niveles de 
información fotográfica en una expresión espacial majestuosa 
(figura 16-63). En primer plano, un camino adoquinado fotogra
fiado desde el nivel del suelo retrocede hacia el espacio; interrumpe 
su desplazamiento una cadena montañosa con la típica carretera 
sinuosa suiza, y por último se yergue sobre el fondo del cielo azul un 
pico majestuoso. Un cartel turístico para Pontresina (figura 16-64) 
usa ángulos de cámara poco comunes y un cambio de escala 
extremo de la cabeza enorme al pequeño esquiador.

16-63

Otro diseñador gráfico suizo que mostró gran experiencia en el 
uso de la fotografía en el diseño gráfico durante la década de 1930 
fue Walter Herdeg (1908-1995), de Zurich. En materiales publicita
rios para centros turísticos suizos, Herdeg logró vitalidad en el 
diseño seleccionando y cortando imágenes fotográficas. En diseños 
para la estación de esquí de Saint-Moritz (figura 16-65), creó una 
unidad gráfica mediante la aplicación sistemática del símbolo de 
un sol estilizado y un logotipo derivado de la letra manuscrita. 
Durante la segunda guerra mundial, Herdeg publicó una revista 
internacional bimensual de diseño gráfico titulada Graphis. A lo 
largo de cuarenta y dos años y 246 números, publicó, editó y di
señó esta publicación, que suscitó un diálogo sin precedentes entre 
los diseñadores gráficos de todo el mundo.

El nuevo lenguaje de la forma comenzó en Rusia y en Holanda, 
cristalizó en la Bauhaus y tuvo en Jan Tschichold uno de sus porta
voces más expresivos. La sensibilidad racional y la científica del
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z z xx alcanzaron expresión gráfica. La Nueva Tipografía permi- 
- ; a los diseñadores visionarios desarrollar una comunicación 
. s .a funcional y expresiva y siguió siendo una influencia impor- 
i ' :e  nasta finales del siglo.

16-62. Herbert Matter, cartel turístico suizo, 1934. Las formas angu
losas y los motivos lineales transmiten una sensación de movi
miento adecuada a los deportes de invierno.

16-63. Herbert Matter, cartel turístico suizo, 1935. El montaje foto
gráfico tiene un vigor gráfico que expresa la experiencia espacial 
de la altura de la montaña.

16-64. Herbert Matter, cartel de Pontresina, 1935. El ángulo alto 
y bajo de la cámara acompaña los grandes contrastes de escala.

16-65. Walter Herdeg, cartel de Saint-Moritz, 1936. Luces y sombras 
crean una composición llena de vida que transmite las emociones 
del esquí. El sello característico del sol de Saint-Moritz se incorpora 
a la fotografía.
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El movimiento Moderno tardó en introducirse en Estados 
Unidos. Cuando el legendario Armory Show de 1913 pre
sentó el modernismo en el país, generó una ola de protestas 

y provocó el rechazo del público al arte y el diseño modernos. El di
seño modernista europeo no llegó a tener una influencia significa
tiva en Estados Unidos hasta la década de 1930. Como demues
tran las vallas publicitarias que aparecen en una fotografía de 
Walker Evans (1903-1975) (figura 17-1), durante las décadas 
de 1920 y 1930 el diseño gráfico estadounidense estuvo domi
nado por la ilustración tradicional. Sin embargo, el enfoque mo
derno fue ganando terreno poco a poco en varios frentes: el di
seño de libros, el diseño editorial para revistas de moda y de 
negocios dirigidas a un público acomodado y el diseño gráfico 
promocional y empresarial.

Cuando se publicó en medios publicitarios y de artes gráficas de 
Estados Unidos, el encarte de Tschichold «Elementare Typographie» 
provocó gran conmoción y desconcierto. Editores y escritores lo 
atacaron sin piedad, tachándolo de «cohetes tipográficos» y de ser 
una «revolución tipográfica» de «descabellados malabarismos de 
tipografía hechos por una pandilla de anarquistas tipográficos 
dementes y foráneos». Sin embargo, un grupo reducido de tipó
grafos y diseñadores estadounidenses reconoció la vitalidad y la 
practicidad de las nuevas ideas. En 1928 y 1929, las nuevas tipo
grafías, como Futura y Kabel, estuvieron disponibles en Estados 
Unidos y aquello impulsó al movimiento Moderno. Unos cuantos 
diseñadores de libros, como William Adoison Dwiggins (1880- 
1956), fueron diseñadores de transición, cuyo trabajo abarcó 
desde la tradición clásica de Goucy y Rogers hasta la Nueva 
Tipografía de Tschichold. Después de dos décadas en el diseño 
publicitario, Dwiggins se puso a diseñar libros para Alfred A. Knopf 
en 1926 y creó la reputación de excelencia de Knopf en el diseño 
de libros, experimentando con portadas insólitas y formatos de 
libros a dos columnas. Sus ornamentos hechos con plantillas 
(figura 17-2) combinaban la sensibilidad del collage cubista con la
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17-1. Walker Evans, sin título, 1936. La fotografía de Atlanta de Evans, 
que contrasta viviendas deterioradas con carteles de cine de la época 
de la depresión, da fe del abismo entre la realidad y la fantasía gráfica.
17-2. William Addison Dwiggins, portadas de The Pov/er o f  Prin t 
a n d  M e n , 1936. En este título se pueden ver los ornamentos de 
Dwiggins, sus tipografías Metro y Electra y su pasión por las combi
naciones de colores sutiles.
17-3. S. A. Jacobs, portada de Christm as Tree, de e. e. cummings, 
1928. La tipografía lleva implícita una imagen, que se une con file
tes y ornamentos para sugerir un paisaje.
17-4. Merle Armitage, portada de M ó d e m  D ance de Merle Armitage, 
1935. Las mayúsculas de palo seco están espaciadas y separadas por 
filetes delgados.
17-5. Lester Beall, portada de PM , 1937. Esta portada es una muestra 
del creciente interés de Beall por el modernismo europeo y el color 
y la tipografía en diagonal sugieren la influencia de la Bauhaus y el 
constructivismo. Sin embargo, el uso de la tipografía del siglo xix en 
la parte inferior izquierda brinda al diseño su propia dimensión. Este 
número contenía un artículo sobre el diseño gráfico del propio Beall.
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gracia del ornamento tradicional. Diseñó dieciocho tipografías para 
la Mergenthaier Linotype, entre las que figuran la Caledonia 
(1938), una elegante tipografía para texto; la Electra (1935), un 
diseño moderno con menos contraste entre gruesos y finos, y la 
Metro (1929), la letra geométrica de palo seco de la Linotype, dise
ñada para competir con la Futura y la Kabel.

También figuran entre los diseñadores de libros importantes de 
aquella época S. A. Jacobs, cuya prolífica obra mciuye varios libros 
de poesía de e. e. cummings (figura 17-3), y Merle Armitage 
(1893-1975), cuyas manifestaciones tipográficas abarcaron desde 
diseños de inspiración renacentista hasta libros de música y danza 
de vanguardia que contribuyeron a definir la estética del diseño 
modernista en Estados Unidos (figura 17-4).

Lester Beall (1903-1969) nació en Kansas City, pero se trasladó 
a Chicago y se licenció en historia del arte en 1926, aunque en 
esencia fue autodidacta y sus amplias lecturas y su curiosidad inte
lectual constituyeron la base de su evolución profesional. Tras 
adquirir experiencia como diseñador gráfico a finales de la década 
de 1920 y principios de la de 1930 con una obra que rompía con 
la composición tradicional de la publicidad estadounidense. Beall 
trasladó su estudio a Nueva York en 1935. En el provocador 
entorno social y económico de la época de la depresión, trató de 
desarrollar formas visuales fuertes, directas y estimulantes. Beall

17-5

comprendía la Nueva Tipografía de Tschichold y la organización 
aleatoria del dadaísmo, la distribución intuitiva de elementos y el 
uso de la casualidad en el proceso creativo (figura 17-5). Como 
admiraba la fuerza de carácter y la forma de los tipos estadouni
denses de madera del siglo xix, se alegró de incorporarlos a su tra
bajo durante este período. A menudo combinaba planos de color 
uniforme y símbolos elementales, como flechas, con la fotografía.
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ya que Beall buscaba el contraste visual, además de un nivel ele
vado de contenido informativo. El diseño de la figura 17-6 tiene 
fuertes movimientos horizontales que contrastan con un ritmo de 
verticales. Las imágenes aparecen en capas en el espacio; en este 
caso, una ilustración transparente de un pionero sobreimprime 
dos fotografías. Los carteles de Beall para la Rural Electrification 
Administration, una agencia del gobierno nacional encargada de 
llevar la electricidad a las zonas menos pobladas de Estados 
Unidos, redujeron los mensajes a favor de la electrificación a sím

bolos elementales (figura 17-7). Una serie de carteles combinaba 
el fotomontaje con las rayas rojas y blancas de la bandera esta
dounidense (figura 17-8).

En 1951, Beall trasladó su estudio de la ciudad de Nueva York a 
su casa de campo en Dumbarton Farms, en Connecticut. En aquel 
entorno nuevo y en respuesta a los cambios sociales y de los clien
tes, Beall empezó a participar cada vez más en el incipiente movi
miento de diseño corporativo de las décadas de 1950 y 1960 
(véase el capítulo 20).
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La llegada de inm igrantes a Estados Unidos
El proceso migratorio comenzó poco a poco y aumentó de inten
sidad a finales de la década de 1930, cuando llegaron a Estados 
Unidos líderes culturales procedentes de Europa, entre los que 
figuraban muchos diseñadores gráficos. El lenguaje de diseño 
que llevaron consigo y los cambios que impuso a su trabajo su 
experiencia estadounidense constituyen una fase importante de 
la evolución del diseño gráfico estadounidense.

Resulta una coincidencia curiosa que cuatro personas —Erté 
(nacido como Romain de Tirtoff, 1892-1990), el doctor Mehemed 
Fehmy Agha (1896-1978), Alexey Brodovitch (1898-1971) y 
Alexander Liberman (1912-1999)— que llevaron el modernismo 
europeo al diseño gráfico estadounidense fueran inmigrantes naci
dos en Rusia y educados en Francia que trabajaban en el diseño 
editorial para revistas de moda. Erté era hijo de un almirante ruso 
y nació en San Petersburgo. Tras llegar a ser un ilustrador y esce
nógrafo destacado en París que trabajaba según el estilo Art Decó, 
desde 1924 hasta 1937 estuvo contratado en exclusiva para dise
ñar portadas e ilustraciones de moda para la revista Harper's 
Bazaar (figura 17-9). Célebre por sus diseños de moda, sus esce
nografías, sus ilustraciones y su diseño gráfico, Erté llegó a ser uno 
de los principales defensores de la sensibilidad Art Decó. Su obra 
combinaba el dibujo estilizado del cubismo sintético, una aparien
cia decorativa exótica y la elegancia de la alta costura.

El doctor Agha fue el primer director artístico con formación en 
diseño moderno que orientó el destino gráfico de una importante 
oublicación periódica estadounidense. Nació en Ucrania de padres 
turcos, estudió arte en Kiev y se graduó en lenguas en París. 
Después de trabajar en esta ciudad como artista gráfico, se tras- 
adó a Berlín, donde en 1928 conoció a Condé Nast, que había ido 
a clausurar la poco rentable edición berlinesa de la revista Vogue

17-6. Lester Beall, portadas de un folleto promocional, ca. 1935. 
El tipo de madera Victoriano contrasta con la tipografía de palo 
seco y la fotografía contrasta con el dibujo.

17-7. Lester Beall, cartel de la Rural Electrification Administraron, 
ca. 1937. Se presentaban las ventajas de la electricidad mediante 
símbolos fáciles de comprender para públicos analfabetos y semi- 
analfabetos.

17-8. Lester Beall, cartel de la Rural Electrification Administraron, 
ca. 1937. Un diseño gráfico patriótico y los niños campesinos 
contentos dan a entender que la vida en el campo ha mejorado 
gracias a los programas del gobierno.

17-9. Erté, portadas de H arper's Bazaar, julio de 1929, julio 
de 1934 y enero de 1935. Las portadas de Erté proyectaban 
en el puesto de periódicos una imagen sofisticada y europea.

17-10. Martin Munkacsi, fotografía editorial de H arper's Bazaar, 
1934. Rechazando las convenciones del estudio, Munkacsi 
dejaba que los emplazamientos exteriores y los movimientos 
naturales de sus modelos sugirieran posibilidades innovadoras.

y estaba buscando un nuevo director artístico para la Vogue esta
dounidense. Nast quedó impresionado por el diseño gráfico de 
Agha y lo convenció para que fuera a Nueva York como director 
artístico de la revista. Enérgico e inexorable, Agha no tardó en 
hacerse cargo también del diseño de Vanity Fair y House & Garden. 
Superó el enfoque cargado y anticuado del diseño editorial que 
tenía Condé Nast introduciendo la fotografía a sangre, el tipo de 
palo seco compuesto mecánicamente, los espacios en blanco y las 
composiciones asimétricas.

En la rival Harper's Bazaar, que había sido comprada por el 
periodista William Randolph Hearst en 1913 y rejuvenecida 
mediante el uso de la fotografía. Carmel Snow asumió la dirección 
en 1933. Le interesaban mucho los aspectos visuales de la revista 
y contrató al húngaro Martin Munkacsi (1896-1963) como fotó
grafo en plantilla. Las nuevas composiciones de Munkacsi fueron 
una bofetada para las arraigadas convenciones de la fotografía edi
torial (figura 17-10). Munkacsi pertenecía a una nueva generación 
de fotógrafos editoriales y publicitarios que combinaban la diná
mica visual aprendida de Moholy-Nagy y Man Ray con el enfoque 
fresco de la fotografía que hacía posible la nueva cámara «en 
miniatura» Leica de 35 milímetros. Esta pequeña cámara portátil, 
inventada en 1913 por un empleado de la compañía alemana 
Leitz, se introdujo mucho después, porque la primera guerra mun
dial retrasó su fabricación. Con la incorporación de películas más 
rápidas y de mayor resolución, la fotografía se convirtió en una 
prolongación de la mirada del fotógrafo.

Snow ofreció a Alexey Brodovitch (1898-1971) el cargo de 
director artístico de Harper's Bazaar, que ocupó desde 1934 hasta 
1958. Brodovitch, un ruso que había combatido en la caballería del 
zar durante la primera guerra mundial, emigró a París y se estable
ció allí como destacado diseñador contemporáneo antes de dir -
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girse a Estados Unidos en 1930. Aficionado al espacio en blanco 
y a la tipografía nítida en páginas despejadas y abiertas, replanteó 
el enfoque del diseño editorial (figuras 17-11 y 17-12). Buscaba 
«musicalidad» en el fluir del texto y las imágenes. El entorno rít
mico del espacio abierto para equilibrar el texto se activaba 
mediante las ilustraciones y las fotografías que encargaba a gran
des artistas europeos, como Henri Cartier-Bresson, Cassandre, Dalí

y Man Ray. Además, Brodovitch enseñó a los diseñadores a usar la 
fotografía. Su recorte, ampliación y yuxtaposición de imágenes y su 
exquisita selección de los contactos se lograba mediante un crite
rio intuitivo extraordinario (figuras 17-13 y 17-14). Para él, el con
traste era un instrumento preponderante en el diseño editorial 
y prestaba mucha atención al movimiento gráfico a través de las 
páginas editoriales de cada número.
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Alexander Liberman (1912-1999) nació en Kiev (Rusia), pasó 
sus primeros años en París y estudió en la École des Beaux Arts. 
Después de trabajar para Cassandre, fue contratado como 
maquetista por la revista semanal francesa Vu, de la que llegó a 
ser director en 1933 (figura 17-15). En 1940 emigró a Estados 
Unidos, donde se incorporó al departamento de diseño de Condé 
Nast. Al principio trabajó como maquetista para Vogue y en 1943 
sustituyó a Agha como director artístico de la revista. Recurriendo 
a fotógrafos como Irving Penn, Cecil Beatón y Lee Miller, animó a 
Vogue con imágenes de actualidad. En 1961 fue nombrado direc
tor editorial de todas las publicaciones de Condé Nast y se man
tuvo en aquel cargo hasta que se jubiló, treinta años después 
(figura 17-16).

Joseph Binder llegó a Estados Unidos en 1934 para dar una 
serie de conferencias y talleres y no tardó en ser muy reconocido. 
Alentado por la respuesta a su trabajo, se instaló en Nueva York al 
año siguiente. En Estados Unidos, Binder mejoró su técnica, en 
parte porque había comenzado a usar el aerógrafo para conseguir 
formas muy acabadas. Sus orígenes marcadamente cubistas con 
el tiempo cedieron paso a un realismo estilizado.

En el cartel de Binder de 1939 para la Feria Mundial de Nueva 
York (figura 17-17), el trilón y la perisfera, símbolos de la Feria, se 
mezclan con los proyectores, el perfil de los edificios y las imáge
nes del transporte moderno para simbolizar la mayoría de edad 
de Estados Unidos en vísperas de la segunda guerra mundial. 
Los acontecimientos mundiales no tardarían en obligar a Estados 
Unidos a dejar de lado su neutralidad, su tradicionalismo y su pro
vincianismo y la nueva aceptación del diseño modernista formó 
parte de aquel proceso. En la obra de Binder se siguieron obser
vando rastros del cubismo, como se aprecia en su cartel de 1939

17-11. Alexey Brodovitch (director artístico) y Man Ray (fotó
grafo), páginas de H arper's Bazaar, 1934. La oblicuidad de la 
figura inspiró una página tipográfica dinámica con varios cuerpos 
y pesos de tipografías geométricas de palo seco.

17-12. Alexey Brodovitch (director artístico) y Man Ray (fotó
grafo), páginas de H arper's Bazaar, 1934. Las formas y la textura 
de la fotografía experimental se amplifican y se complementan 
con el diseño tipográfico.

17-13. Alexey Brodovitch, fotografía de Herbert Matter, portada 
de H arper's Bazaar, junio de 1940. Brodovitch usaba a menudo 
la repetición como recurso de diseño, como ocurre con las formas 
redondas de las alas de la mariposa y los ojos de la modelo.

17-14. Alexey Brodovitch, portada de H arper's Bazaar, junio de 
1951. En esta portada llamativa, son los colores fuertes los que 
transmiten la sensación de verano. La imagen recortada dirige la 
atención hacia la ropa de playa, en lugar de a la propia modelo.

17-15. Alexander Liberman, portada de Vu, 1933. Vu fue una de 
las primeras publicaciones en las que la fotografía desempeñaba 
un papel destacado y sirvió de inspiración para revistas estadouni
denses como L ife  y Lo o k .

17-16. Alexander Liberman, portada de V ogue , 1945. Con un 
toque surrealista, Liberman fusiona la campaña de la Cruz Roja 
con la alta costura.

17-17. Joseph Binder, cartel de la Feria Mundial de Nueva York, 
1939. Se representa el interés de Estados Unidos por el moder
nismo, la tecnología y el poder mundial.

17-18. Joseph Binder, cartel del café A & P, 1939. Con formas pla
nas y modulaciones del aerógrafo se consiguen fuertes contrastes, 
que obligan al espectador a completar los detalles del naturalismo 
de Binder.
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para el café con hielo (figura 17-18), en el cual los planos bidimen- 
sionales apoyan el contenido ilustrativo. Durante su período vienes 
(véase la figura 14-55), Binder había construido imágenes a partir 
de planos; ahora el sujeto adquiere un papel preponderante y las 
carácterísticas del diseño quedan subordinadas a la imagen gráfica.

El proyecto de carteles del Works Progress 
Administration
Como parte del New Deal del presidente Franklin Delano 
Roosevelt, en 1935 el gobierno federal de Estados Unidos creó el 
Works Progress Administration (WPA). En lugar de ayudas direc
tas a los desempleados, se ofrecieron oportunidades de trabajo 
y se inyectaron miles de millones de dólares en la economía al 
pagar a una media de más de dos millones de trabajadores entre 
quince y noventa dólares por mes desde 1935 hasta 1941. 
El Proyecto Federal de Arte del WPA, creado en el otoño de 1935, 
permitió a actores, músicos, artistas visuales y escritores conti
nuar con su carrera profesional. Entre los diversos programas cul
turales se incluyó un proyecto de carteles. Escultores y pintores se 
sumaron en los estudios a los ilustradores y los diseñadores grá
ficos sin empleo. Como muchos diseños fueron obra de artistas, 
no es extraño que el proyecto tuviera una visión profundamente 
estética de la tipografía, que se empleaba como elemento de la 
composición y también para comunicar el mensaje.

Desde 1935 hasta 1939, cuando se suprimió el Proyecto Federal 
de Arte, se produjeron más de dos millones de copias de alrededor 
de treinta y cinco mil diseños de carteles. La mayoría de los diseños 
se imprimían en serigrafía. El color plano característico de la impre
sión en serigrafía se combinaba con influencias de la Bauhaus, el 
modernismo gráfico y el constructivismo para lograr un resultado 
modernista que contrastaba con la ilustración tradicional que pre
dominaba en buena parte del diseño gráfico de los medios de 
comunicación de masas de Estados Unidos en aquella época. Los 
actos culturales patrocinados por el gobierno, como las represen
taciones teatrales y las exposiciones de arte, fueron temas frecuen
tes del proyecto de carteles, al igual que la comunicación de los 
servicios públicos sobre salud, prevención de la delincuencia, 
vivienda y educación.

La huida del fascismo
El aumento del nazismo en Europa provocó una de las mayores 
migraciones transnacionales de talentos intelectuales y creativos 
de la historia. Científicos, escritores, arquitectos, artistas y diseña
dores se marcharon de Europa para buscar refugio en América 
del Norte a finales de la década de 1930. Entre ellos figuraban 
artistas como Ernst, Duchamp y Mondrian. Cuando los nazis 
cerraron la Bauhaus en 1933, sus profesores, estudiantes y ex 
alumnos se dispersaron por todo el mundo y convirtieron el 
diseño moderno en un movimiento realmente internacional. 
Gropius, Mies van der Rohe y Breuer transplantaron el movi
miento arquitectónico funcionalista a Estados Unidos y Bayer y 
Moholy-Nagy llevaron consigo su enfoque innovador del diseño 
gráfico. También llegaron a Estados Unidos e hicieron aportacio

nes importantes al diseño otros diseñadores gráficos europeos, 
como Will Burtin (1908-1972), Jean Carlu, George Giusti (1908- 
1990), Herbert Matter y Ladislav Sutnar.

Con el auspicio de la Asociación de Artes e Industrias, Moholy- 
Nagy llegó a Chicago en 1937 y creó la Nueva Bauhaus, que cerró 
justo al cabo de un año por no disponer de suficiente apoyo finan
ciero; sin embargo, Moholy-Nagy consiguió inaugurar en 1939 la 
Escuela de Diseño, cuyos recursos económicos procedían funda
mentalmente del propio Moholy-Nagy y de otros profesores, 
muchos de los cuales se mostraron dispuestos a dar clases sin 
cobrar, si era necesario. Tanto a Carlu como a Bayer también les 
costó encontrar clientes que comprendieran su trabajo durante sus 
primeros meses en Estados Unidos.

Burtin, reconocido como uno de los diseñadores excepcionales 
de Alemania, huyó de su país en 1938, tras negarse a trabajar para 
el régimen nazi. Su trabajo combinaba claridad gráfica y concisión 
con una presentación lúcida de los temas. La portada «Década del 
diseño» de Architectural Forum (figura 17-19) es una muestra de 
su capacidad para reunir la forma estructural y la información sim
bólica en una unidad coherente. Las fechas, impresas en acetato, 
se combinan con los utensilios del arquitecto para representar el 
diseño durante la década anterior; las sombras se convierten en 
formas que se integran en el diseño. El profundo interés de Burtin 
por la ciencia se refleja en sus diseños para la empresa farmacéu
tica Upjohn, en los que interpreta temas tan complejos como la 
bacteriología (figura 17-20). En 1943, Burtin dejó Upjohn para tra
bajar en manuales de formación del gobierno y después estuvo tres 
años como director artístico de la revista Fortune. En 1948 fue 
nombrado asesor de diseño de Upjohn y otras empresas e hizo una 
gran aportación a la interpretación visual de la información gráfica.

Un mecenas del diseño
Una figura destacada en la evolución del diseño moderno estadou
nidense a partir de la década de 1930 fue un industrial de Chicago, 
Walter P. Paepcke (1896-1960), que en 1926 fundó la Container 
Corporation of America (CCA). Paepcke fue un pionero de la fabri
cación de envases de cartón y cartón ondulado. A través de adquisi
ciones y ampliaciones, la CCA llegó a ser una empresa nacional y la 
mayor productora del país de material de embalaje. Paepcke fue un 
caso único entre los grandes industriales de su generación, porque 
reconocía que el diseño podía cumplir una finalidad comercial prag
mática y. al mismo tiempo, llegara ser una gran fuerza cultural para 
la empresa. La inspiradora de este interés fue su esposa, la artista 
Elizabeth Nitze Paepcke (1902-1994), que lo impulsó a contratar 
puede que al primer director de diseño corporativo del país. En 1936 
se seleccionó a Egbert Jacobson (1890-1966) como primer director 
del nuevo departamento de diseño de la CCA. Como había ocurrido 
a principios de siglo con el programa de diseño de Behrens para la 
AEG, la nueva firma visual de la CCA (y su implementación) se basó 
en dos ingredientes: la visión del diseñador y un cliente que lo apo
yaba. Jacobson tenía mucha experiencia como experto en color y se 
aprovecharon sus conocimientos para transformar los interiores de la 
fábrica, sustituyendo los grises y marrones industriales apagados por
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colores vivos. Se aplicó una nueva marca de fábrica a los artículos de 
papelería, los cheques (figura 17-21), las facturas, los vehículos y la 
señalización. Un formato coherente utilizaba tipografía de palo seco 
y una combinación de color estándar de negro y habano.

Paepcke fue un defensor y un mecenas del diseño. Durante 
mucho tiempo tuvo interés en la Bauhaus, tal vez como conse
cuencia de los experimentos de la escuela con materiales y estruc
turas de papel. Impulsado por el compromiso y la determinación de 
Moholy-Nagy, Paepcke proporcionó el tan necesario apoyo moral 
y financiero al Instituto de Diseño. Cuando la leucemia provocó 
la muerte lamentablemente prematura de Moholy-Nagy, el 24 de 
noviembre de 1946, el instituto ya disponía de una base educacio
nal y organizativa firme.

La agencia publicitaria de la CCA era N. W. Ayer, cuyo director 
artístico. Charles Coiner (1898-1989), hizo una gran aportación. 
A partir de mayo de 1937, se encargó a Cassandre el diseño de 
una serie de anuncios de la CCA que desafiaron las convenciones 
publicitarias estadounidenses. En lugar del formato tradicional de 
titular y cuerpo de texto se puso un elemento visual predominante 
que proyectaba una afirmación sencilla con respecto a la CCA 
(figura 17-22). En contraste con los interminables textos publicita
rios de la mayoría de los anuncios de la década de 1930, muchos 
anuncios de la CCA apenas contenían una docena de palabras.

Brodovitch también encargó a Cassandre el diseño de portadas 
para Harper's Bazaar (figura 17-23). Cuando Cassandre regresó a 
París en 1939, la CCA continuó su método básico de encargar 
anuncios a otros artistas y diseñadores de talla internacional, como 
Bayer (que fue contratado por Jacobson como asesor de diseño 
y llegó a presidir el departamento de diseño de la CCA de 1956 a 
1965), Léger, Man Ray, Matter y Carlu.
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Los años de la guerra
Mientras el trauma de la guerra deterioraba la capacidad de 
muchos gobiernos para producir propaganda gráfica, un grupo 
heterogéneo de pintores, ilustradores y diseñadores recibió en
cargos de la Oficina de Información de Guerra de Estados Unidos. 
El diseño gráfico estadounidense en tiempos de guerra abarcó 
desde carteles de concepción brillante hasta material informativo 
de formación y caricaturas de aficionados.

En 1941, cuando la entrada de Estados Unidos en la contienda 
mundial parecía inevitable, el gobierno federal comenzó a encar
gar carteles de propaganda para fomentar la producción y Charles 
Coiner fue nombrado asesor artístico cuantío Estados Unidos 
comenzó sus colosales preparativos de defensa. Él encargó a Carlu 
la creación de uno de los mejores diseños de su carrera: el famoso 
cartel «¡La respuesta estadounidense! Producción» (figura 17-24). 
Más de cien mil copias se distribuyeron por todo el país y la Exposi
ción del Art Directors Club de Nueva York concedió a Carlu un 
galardón importante.

Parece que, a raíz de los intensos sentimientos que despertaban 
en ellos Hitler, Pearl Harbor y la guerra, los diseñadores gráficos, los 
ilustradores y os artistas que recibieron encargos de carteles para 
la Oficina de Información de Guerra generaron comunicaciones 
con mucha fuerza. El ilustrador John Atherton (1900-1952), crea
dor de numerosas portadas del Saturday Evening Post, llegó hasta 
el meollo del problema de la conversación despreocupada, el coti
lleo y los comentarios sobre los movimientos de las tropas como 
fuente de información para el enemigo (figura 17-25). La pro
puesta de cartel de Binder para el Cuerpo de Aviación del Ejército 
de Estados Unidos (figura 17-26) es potente dentro de su sencillez 
y representa la esencia del Cuerpo de Aviación con el mínimo de

medios. La fuerza se logra mediante grandes contrastes de color 
y escala. Se encomendó a Kauffer el diseño de carteles para levan
tar la moral de los aliados (figura 17-27); una imagen de Hermes, 
el mensajero de los dioses de la Grecia clásica, se combina con una 
bandera estadounidense para lograr un símbolo gráfico potente. 
Ben Shahn (1898-1969), un realista social cuyas pinturas trataban 
la injusticia política y económica durante la depresión, llegó a un 
público más amplio con carteles que transmitían la brutalidad de 
los nazis (figura 17-28). Logró poder comunicativo con formas grá
ficas intensas: dar la idea de una prisión cerrando el espacio con 
una pared; la capucha que oculta la identidad de la víctima; el titu
lar, sencillo y directo, y la urgencia fáctica del telegrama.

Los carteles que hizo Bayer durante y después de la guerra fue
ron sorprendentemente ilustrativos en comparación con su enfo
que constructivista durante el período de la Bauhaus en Dessau. 
Su portada de PM 1939/1940 fue uno de los últimos diseños que 
hizo antes de que este cambio en su enfoque del diseño se hiciera 
evidente (figura 17-29). Sensible a su nuevo público y orientado 
a resolver problemas de comunicación, Bayer pintaba ilustraciones 
con un realismo simplificado y después las combinaba con la jerar
quía de la información y la fuerte composición básica que había 
promovido en Dessau. En su cartel para promocionar la producción 
de huevos, el gran huevo blanco en el centro contra el cielo negro 
se convierte en un punto focal poderoso (figura 17-30). El titular a 
la izquierda sirve de contrapeso a la ciudad en llamas de la derecha 
y el subtítulo en diagonal repite la sombra que proyecta el huevo.

Cuando se compara el cartel de Bayer de 1949 sobre la investi
gación acerca de la poliomielitis (figura 17-31) con su cartel de 
1926 para la exposición del aniversario de Kandinsky (véase la figura 
16-20), es evidente que son diametralmente opuestos: el cartel de
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< - - : "5Je. fue diseñado por un profesor de tipografía de veintiséis 
-na escuela juvenil que esperaba construir un nuevo orden 

d  ante el diseño, mientras que el cartel sobre la investiga- 
: :  • se a polio es obra de un diseñador de cuarenta y ocho años 
í h  .-\e en un país extranjero, después de una guerra europea en 
r : . t —-rieron veintiséis millones de personas. La fotografía y la 
c : : r'a  del período Bauhaus de Bayer cedieron paso a una ilus-

17-23. A. M. Cassandre, portada de H a rper's  Bazaar, 1939.
La nariz hecha con un frasco de perfume; la boca, con una barra 
de labios y la mejilla, con una borla para empolvarse la cara pro
ducen un efecto de simultaneidad.

17-24. Jean Carlu, cartel de la Oficina de Gestión de Emergencias, 
1941. Los elementos visuales y los verbales resultan inseparables 
en este símbolo intenso de productividad y trabajo.

17-25. John Atherton, cartel para la Oficina de Información de 
Guerra de Estados Unidos, 1943. La división del titular en dos 
partes implica un rectángulo; esta simetría se anima cuando se 
descentra la cruz blanca.

17-26. Joseph Binder, propuesta de cartel para el Cuerpo 
de Aviación del Ejército de Estados Unidos, 1941. Se transmite 
la extrema profundidad espacial mediante el cambio de escala 
entre el ala en primer plano y la formación de aviones.

17-27. E. McKnight Kauffer, cartel para promocionar la unidad 
de los aliados, ca. 1940. El titular en portugués dice: «Luchamos 
por la libertad de todos».

17-28. Ben Shahn, cartel para la Oficina de Información de Guerra 
de Estados Unidos, 1943. Con palabras e imágenes lo más directas 
posibles se transmite una crisis grave.

tración pintada a mano y con letras dibujadas a mano, pero el com
promiso con la comunicación funcional, la integración de letras 
e imágenes y el equilibrio asimétrico permanecieron inalterables.

Durante la segunda guerra mundial, la CCA introdujo nuevos 
usos para los envases de cartón, con lo que se pudo destinar los me
tales y otros materiales estratégicos al esfuerzo bélico. La campaña 
publicitaria «El cartón se va a la guerra» (figuras 17-32 y 17-33' co--



346 Capítulo 17: El movimiento Moderno en Estados Unidos

l.'. -  • o ! K rr lr  j y***(#>» --S
17-29

17-31

17-30

17-32 17-33

«o*««*
COH

tinuó la experimentación en diseño de los anuncios institucionales 
previos. Antes de la guerra, todavía había bastante preocupación 
pública con respecto a la resistencia del cartón; esta campaña pre
paró el camino para su uso extensivo después de la guerra. Cada 
anuncio mostraba un uso especifico de un producto de la CCA en el 
esfuerzo bélico. Bayer, Carlu y Matter se sumaron a Jacooson en la 
creación1 de potentes declaraciones económicas que apuntaban 
directamente a la esencia del problema de la comunicación. Se usa

ban fuertes elementos visuales con dos o tres líneas de tipografía, a 
menudo colocadas en diagonal para servir de contrapeso a las líneas 
de composición de la ilustración o del montaje.

Después de la guerra
Estados Unidos desmovilizó a millones de soldados y la industria 
pasó de satisfacer las necesidades de los tiempos de guerra a 
abastecer los mercados de los consumidores después de la se-
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:  .-d a  guerra mundial. Tratando de conseguir otra campaña pu- 
: :  taria institucional utilizando las bellas artes, la CCA decidió 

rasgar pinturas a artistas de cada uno de los estados de 
-litados Unidos, que en aquel momento eran cuarenta y ocho
- z y a  17-34). Debajo de cada pintura a todo color aparecía una 
*es de texto sencilla, seguida del logotipo de la CCA. La serie

: ó para promover un ideal de la Bauhaus: la unión del arte con
: . da. Una vez seleccionados, los artistas gozaron ce plena liber- 

para expresar sus convicciones artísticas. Se reunió una 
-cortante colección de arte colectivo, que actualmente se con- 
s '.a  en la Smithsonian Institution.

Cuando íinaiizó la serie de los estados, la CCA desarrolló una de 
i :  campañas institucionales más brillantes en la historia de la publi
ca::. Elizabeth y Walter Paepckc estaban presentes en la reunión 

grupo de debate de Grandes Libros que celebraron en Chicago 
: :cert M. Hutchins y Mortimer Adler, dos eruditos que también 
-/.¿can publicando la serie Grandes Libros del Mundo Occidental, 
: . ¿ nduía dos volúmenes que analizaban las ideas que contenía 
r -crie. Walter Paepcke planteó a Adler la posibilidad de una cam- 
: ¿ r  a publicitaria institucional que presentara las grandes ideas de la 
. : . ' a  occidental. Cada anuncio mostraría la interpretación de 

. * ¿'tista acerca de una gran idea escogida por Adler y sus colegas. 
_ :s  ^aepcke se sumaron a Bayer y Jacobson como miembros del 
.  -acó que seleccionó a los artistas visuales que tendrían que repre- 
¿ " 3 r gráficamente aquellos conceptos abstractos. A partir de 
¿re ro  de 1950, aquella campaña institucional sin precedentes
- ascendió los límites de la publicidad, a medida que fue transmi-

- zo ideas sobre la libertad, la justicia y los derechos humanos 
r _r. público de dirigentes empresariales, inversores, posibles 
empleados y creadores de la opinión pública. La campaña se pro- 
z ' z ó  a lo largo de tres décadas, durante las cuales 157 artistas 
.-.ales crearon ilustraciones para casi doscientos anuncios de

17-29. Herbert Bayer, portada de PM, diciembre de 1939 / 
enero de 1940. Este número ¡nduía artículos sobre la obra 
de Bayer, su filosofía del diseño y sus ideas sobre tipografía.

17-30. Herbert Bayer. cartel para fomentar la producción de 
huevos, c¿?. 1943. Predominan el blanco y el negro, que intensi
fican los colores primarios apagados.

17-31. Herbert Bayer, cartel en apoyo de la investigación sobre 
la poliomielitis, 1949. El eje en diagonal del tubo de ensayo 
conduce la mirada desde el titular rojo y azul hacía la fluida luz 
amarilla que empieza a surgir, conectando los elementos, como 
hacían las barras negras gruesas en el trabajo de Bayer con 
la Bauhaus.

17-32. Herbert Matter, anuncio de la CCA, 1942. Una tormenta 
eléctrica amplifica el concepto del texto: que el embalaje de 
cartón protege los artículos de la meteorología y el deterioro.

17-33. Herbert Matter, anuncio de la CCA, 1943. Un complejo 
de imágenes unificadas sugiere la escala mundial, las cajas de 
cartón y los alimentos para la tropa en condiciones medioam
bientales difíciles.

17-34. Ben Cunningham (ilustrador), Leo Lionni (director artís
tico), N. W. Ayer & Son (agencia), anuncio de la CCA en home
naje a Nevada, 1949. Los ¡lustradores encargados de interpretar 
su estado natal tuvieron absoluta libertad artística.

17-35. Herbert Bayer, anuncio «Grandes Ideas» de la CCA, 1954. 
La protección contra la injusticia y la opresión se manifiesta 
mediante las manos que impiden que las flechas penetren en 
la página.

17-36. Herbert Bayer, anuncio «Grandes Ideas» de la CCA, 1960. 
La advertencia de Theodore Roosevelt con respecto a las ame
nazas que se cernían sobre Estados Unidos se expresaron en 
un collage que representaba el bienestar y la decadencia.
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«Grandes Ideas», con medios que abarcaban desde retratos pinta
dos y esculpidos hasta la abstracción geométrica, las interpretacio
nes simbólicas (figura 17-35) y el colldge (figura 17-36).

Mientras que la CCA fijó el nivel de excelencia de la publicidad 
institucional en el período de posguerra, Brodovitch siguió siendo 
el diseñador preponderante para las revistas. Además de sus apti
tudes como diseñador editorial, Brodovitch desarrolló un don ex
cepcional para reconocer y ayudar a nuevos talentos. Los fotógra
fos Richard Avedon (1923-2004) e Irving Penn (nació en 1917) 
recibieron de él los primeros encargos y consejos. Art Kane (1925- 
1995) fue otro ce los protegidos de Brodovitch. Kane trabajó como 
retocador de fotografías y director artístico de la revista Seventeen 

antes de dedicarse a la fotografía y fue un maestro del simbolismo, 
la exposición múltiple y la reducción de la fotografía a imágenes 
esenciales necesarias para transmitir con convicción la esencia del 
contenido.

A comienzos de la década de 1950, Brodovitch diseñó la efímera 
revista de artes visuales Portfolio (figura 17-37). En el apogeo de sus 
capacidades gráficas, Brodovitch dotó a esta publicación de una ele
gancia y una fluidez visual pocas veces igualadas, mediante el ritmo, 
el recorte de imágenes y el uso del color y la textura. Las imágenes 
grandes, el espacio dinámico y las inserciones de papeles de colores 
y con texturas rugosas (figura 17-38) contrastan con el papel liso 
estucado blanco. Un ensayo fotográfico desplegable de 138 centí
metros (figura 17-39) acerca del Mummer's Parade, salpicado de 
columnas de filminas, resulta secuencial y cinético.

Además de los encargos de diseño que recibía por libre de la 
CCA, a Matter también le encargaban diseños y fotografías otros 
clientes, como Vogue, Fortune y Harper's Bazaar. Las soluciones de 
diseño editorial de Matter aprovechaban con destreza la fotografía, 
como demuestra su portada para el número de octubre de Fortune

(figura 17-40). En 1946, comenzó un período de veinte años como 
asesor de diseño gráfico y fotografía para la empresa de diseño y fa
bricación de muebles Knoll Associates y realizó algunas de sus mejo
res obras para este diente que otorgaba mucha importancia al 
diseño. Los anuncios de las sillas de plástico moldeado de Eero 
Saarinen destacan por lo dinámico de su composición (figura 17-41). 
Las formas biomorfas, que estuvieron muy de moda a finales de la 
década de 1940 y principios de la de 1950 en pinturas, muebles 
y otras formas de diseño, quedaron encasilladas en aquella época y 
en la actualidad se asocian con la sensibilidad de aquel momento. 
Constituye un homenaje a la gran comprensión de los elementos 
básicos del diseño que tenía Matter que la serie publicitaria que creó 
para los muebles de Saarinen conservara su vitalidad mucho después 
de que las formas de la época quedasen obsoletas.

Durante la década de 1950, Matter se volcó a soluciones más 
puramente fotográficas. Su habilidad para transmitir conceptos 
mediante imágenes se demuestra en el folleto (que también se usó 
como anuncio en dos páginas derechas consecutivas de la revista) 
que revela una línea nueva de muebles de plástico moldeado con 
una pata central (figura 17-42). El «Deshollinador» de Matter 
resultó el anuncio más duradero en la historia de la compañía (fi
gura 17-43).

En otras ocasiones, Matter creó diseños casi exclusivamente 
tipográficos. En su portada para el catálogo de una exposición de 
Alexander Calder en el Museo Guggenheim de Nueva York, las 
letras colgadas del nombre de Calder sirven para insinuar las escul
turas móviles (figura 17-44).

Con sus formas poderosas y sus temas bien definidos, Joseph 
Binder se mantuvo fuerte en el panorama del diseño estadouni
dense hasta la década de 1960. Sus ubicuos carteles de recluta
miento militar (figura 17-45) figuran entre las últimas manifesta-
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■'-37. Alexey Brodovitch, portada de Portfolio, 1951. Los fondos 
irad o s crean la ilusión de que se han colocado rectángulos tras- 

. :  ros de color rosado y gris azulado sobre el logotipo de plantilla 
: .-=• atraviesa de arriba abajo la contraportada.

• '-33. Alexey Brodovitch, páginas de Portfolio, 1951. Se produce un 
¿-o io  magistral de escala en la transición de las pequeñas marcas 
: í  ganado dispersas en torno al toro a las marcas grandes que apa
re n  en la primera página.

• '-39. Alexey Brodovitch, páginas de Portfolio, 1951. Dos páginas 
: r  resplegable sobre el Mummer's Parade revelan el dinamismo

'ecorte y la yuxtaposición de imágenes.

17-40. Herbert Matter, portada de Fortune, octubre de 1943.
En este caso, los fotogramas y las formas geométricas se combinan 
con fotografías de cojinetes de bolas para construir una imagen 
poderosa.

17-41. Herbert Matter, anuncio de Knoll Associates, 1948. Las foto
grafías de componentes de sillas se combinan con «sombras» amari
llas planas para generar la energía de un móvil de Calder.

17-42. Herbert Matter, portadas de folletos para presentar una silla 
de Knoll, 1956. Cuando se vuelve la portada translúcida, se revela 
que el extraño objeto envuelto es una silla.
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dones del modernismo gráfico y arraigaron en la conciencia esta
dounidense durante la década de 1950. Las formas geométricas 
y simbólicas del modernismo gráfico se convirtieron en masas 
monolíticas que simbolizaban el poderío militar y los logros tecno
lógicos de una nueva era de armamento sofisticado.

De padres italianos y suizos, George Giusti trabajó tanto en 
Italia como en Suiza antes de llegar a la ciudad de Nueva York 
en 1938 y abrir un estudio de diseño. Tenia una capacidad única 
para reducir las formas y las imágenes a su esencia mínima y sim
plificada. Sus imágenes se vuelven iconográficas y simbólicas; son 
espontáneas y demuestran el proceso de su trabajo; una imagen 
pintada con pigmentos transparentes presenta zonas de color satu
rado y emborronado y sus ilustraciones en tres dimensiones suelen 
incluir los pernos y otros elementos de sujeción utilizados para unir 
los elementos. A  partir de la década de 1940 y hasta bien entrada 
la de 1960, Giusti hizo a menudo atrevidas imágenes iconográficas 
para campañas publicitarias y diseños de portadas para las revistas 
Holiday (figura 17-46) y Fortune.

El d ise ñ o  g rá fic o  de in fo rm a c ió n  y  e l c ie n tíf ico
Sutnar llegó a Nueva York como director de diseño del pabellón 
checoslovaco de la Feria Mundial de Nueva York de 1939, el año 
que Hitler invadió su país; se quedó en esta ciudad y llegó a ser 
una fuerza vital en la evolución del diseño moderno en Estados 
Unidos. Por su estrecha asociación con el Catalog Service de 
Sweet, Sutnar dejó una marca indeleble en el diseño de informa
ción de productos industriales. Un nuevo logotipo (figura 17-47) 
estableció el carácter tipográfico del material impreso de Sweet.

Desde 1906, Sweet ha proporcionado un compendio de infor
mación sobre productos arquitectónicos e industriales. Trabajando 
en estrecha colaboración con el director de investigación de 
Sweet, Knut Lónberg-Holm, Sutnar creó un sistema para estructu

rar la información de forma lógica y coherente. En dos libros que 
hicieron época, Catalog Design y Catalog Design Progress (figu
ra 17-48), documentaron y explicaron su método a una genera
ción de diseñadores, escritores y clientes. Se definió el diseño de 
información como una síntesis de función, fluidez y forma. La fun
ción es la necesidad utilitaria con un propósito concreto: que la 
información sea fácil de localizar, leer, comprender y recordar. 
La fluidez quiere decir el orden lógico de la información. Para 
Sutnar, la unidad básica no era la página, sino la «unidad visual», 
es decir, la doble página. Rechazaba los márgenes tradicionales 
y usaba mucho la impresión a sangre. Usaba la figura, la línea y el 
color como elementos funcionales para dirigir la mirada a medida 
que se desplazaba por el diseño en busca de información. El for
mato del propio Catalog Design Progress tiene un sistema de codi
ficación (figura 17-49) de símbolos, números y palabras, con un 
triángulo en la parte inferior de las portadas que dirige al lector 
hacia delante.

A medida que Sutnar se iba planteando problemas de forma, la 
disposición estática y uniforme de la información de los catálogos 
fue cediendo paso a patrones de información dinámicos y a una 
organización clara y racional. Cada catálogo tiene un tema gráfico 
que lo unifica y la expresión visual de la tipografía (el subrayado, 
los contrastes de cuerpos y pesos, el espaciado, el color y la inver
sión) facilitaba la búsqueda, la exploración y la lectura. Un lenguaje 
de visualización sencillo que hacía hincapié en gráficos, diagramas 
e imágenes clarificaba la información compleja y acortaba el 
tiempo de lectura. El ángulo superior derecho es el punto de 
entrada de cada unidad visual y contiene el título que la identifica 
(figura 17-50). La unidad óptica se produce como consecuencia de 
un uso sistemático de la línea, la figura, el color y la tipografía. 
Estos elementos se combinaban en símbolos de tráfico visual para 
ayudar al usuario en la búsqueda de información.
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"-43. Herbert Matter, anuncio del «Deshollinador» para la silla 
’iomb [Útero] de Eero Saarinen, ca. 1955. Este fue el anuncio 

<noll que duró más tiempo, ya que se publicó en The New 
■: -<er desde 1958 hasta 1971.

"-44. Herbert Matter, tapa del catálogo de una exposición de 
-.exander Calder, 1964. Las letras del nombre de Calder penden 

cielo como si fueran piezas de una escultura.

"-45. Joseph Binder, cartel de reclutamiento de la Armada 
:e Estados Unidos, ca. 1954. Recuerda los carteles de los vapores de 
Lissandre, pero expresa una fuerza más poderosa y más imponente.

'-46. George Giusti, portada de Holiday, 1960. En parte cubismo 
r-~ parte expresionismo, esta imagen simplificada representa 

: -yenda de Rómulo, el fundador de Roma, que fue criado por 
oba, junto con su hermano gemelo. Remo.

17-47. Ladislav Sutnar, logotipo para el Catalog Service de Sweet, 
1942. Con una sencillez encantadora, esta marca presenta una bella 
relación armoniosa entre figura y fondo.

17-48. Ladislav Sutnar, portada del Catalog Design Progress, 1950. 
Las barras y los rectángulos que contienen tipografía se convierten 
en elementos de la composición que establecen un equilibrio 
dinámico.

17-49. Ladislav Sutnar, portadilla de capítulos del Catalog Design 
Progress, 1950. Los símbolos y las formas declaran «parte uno, 
capítulo dos, temas cuatro, cinco y seis: características estruc
turales».

17-50. Ladislav Sutnar, página del Catalog Design Progress, 1950. 
Estos diseños del ángulo superior derecho proceden de cinco siste
mas de catálogos distintos.
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Un hito importante en la presentación visual de información fue 
la publicación del World Geo-Graphic Atlas (Atlas Geo-Gráfico 
Mundial] de la CCA en 1953, en cuya introducción Paepcke se 
refería a la necesidad de «conocer mejor a otros pueblos y nacio
nes». El diseñador y editor, 8ayer, trabajó cinco años en el pro
yecto. Una vez más, Paepcke no se comportó como un empresa
rio convencional, porque la CCA publicó un atlas de 368 páginas, 
con ciento veinte mapamundis a toda página, sustentados por 
mil doscientos diagramas, gráficos, cuadros, símbolos y demás 
comunicaciones gráficas acerca del planeta. Este atlas se distri
buyó entre clientes, proveedores, bibliotecas y museos. Bayer reu
nió información procedente de múltiples disciplinas científicas, 
como la geografía, la astronomía (figura 17-51), la climatología, 
la economía y la sociología y la presentó mediante símbolos, grá
ficos y diagramas. Se proporcionaba información detallada acerca 
de estados y países (figura 17-52). Bayer y sus colaboradores 
entregaron cada página al impresor como una sola pintura al 
gouache  con la tipografía Futura pegada sobre una capa super
puesta de acetato.

17-51. Herbert Bayer, páginas del World Geo-Graphic Atlas, 1953. 
Los planetas aparecen a escala entre sí y con respecto al sol; a la 
derecha se ve una fotografía de una erupción solar y una ilustra
ción de un eclipse solar.

17-52. Herbert Bayer, página del World Geo-Graphic Atlas, 1953. 
Los códigos de color, símbolos, secciones transversales, mapas e 
ilustraciones brindan un inventario visual de los recursos terrestres.

17-53. Herbert Bayer, página del World Geo-Graphic Atlas, 1953. 
Fácilmente se pueden hacer comparaciones visuales sobre la pobla
ción y el uso de la energía.

17-53

Bayer se adelantó a su tiempo al tratar de hacer un inventario 
de los recursos de la Tierra y estudiar el planeta como una serie de 
sistemas geofísicos y vitales entrelazados. Proféticamente, el último 
capítulo del World Geo-Graphic Atlas se refiere a la conservación 
de los recursos y trata del aumento de la población y de la dismi
nución de los recursos. Bayer utilizó la Proyección Dymaxion de 
R. Buckmirister Fuller, un mapa que muestra el globo en dos 
dimensiones sin distorsión, como base para pictogramas que repre
sentan la población y rectángulos de puntos negros que represen
tan el consumo de energía (figura 17-53). Así demostró que, si 
bien en América del Norte apenas vivía el 8 por ciento de la pobla
ción mundial, allí se consumía el 73 por ciento de la energía.

Muchos de los inmigrantes que llevaron a Estados Unidos los con
ceptos de diseño europeos llegaron prácticamente sin un céntimo 
y con el mínimo de posesiones, pero armados de talento e ideas y 
con el convencimiento de que el diseño era una actividad humana 
valiosa que podía contribuir a mejorar la comunicación y la condición 
humana. La experiencia estadounidense se enriqueció considerable
mente gracias a su presencia.



El Estilo
Tipográfico
Internacional

Durante la década de 1950, surgió de Suiza y Alemania un 
movimiento de diseño que ha sido llamado «diseño suizo» 
o, más adecuadamente, «Estilo Tipográfico Internacional». 

La claridad objetiva de aquel movimiento ganó adeptos en todo el 
mundo, tuvo mucho peso durante más de dos décadas y sigue influ
yendo aún en el siglo xxi.

Algunas de las características visuales de este estilo internacio
nal son las siguientes: la unidad de diseño que se logra mediante 
la organización asimétrica de los elementos que lo componen en 
una retícula matemática; una fotografía y un texto objetivos que 
presentan la información visual y verbal de forma clara y fáctica, sin 
las exageraciones de la propaganda y la publicidad comercial, y el 
uso de una tipografía de palo seco, compuesta con una configura
ción justificada izquierda y bandera derecha. Según los iniciadores 
de este movimiento, la tipografía de palo seco expresa el espíritu 
de una época más progresista y las retículas matemáticas son los 
medios más legibles y armoniosos de estructurar la información.

Más que el aspecto visual de aquel trabajo, lo importante es la 
actitud cue desa"rollaron sus pioneros con respecto a su profesión, 
ya que para ellos el diseño era una actividad relevante y con una 
utilidad social. Se rechazaban la expresión personal y las soluciones 
excéntricas y se adoptaba un enfoque más universal y científico 
para resolver problemas. Según este paradigma, los diseñadores no 
definen su papel como artistas, sino como medios objetivos para 
difundir información significativa entre los componentes de la so
ciedad. El ideal es lograr la claridad y el orden.

Los pioneros del movimiento
La calidad y la disciplina del movimiento del diseño suizo se remon
tan, fundamentalmente, a Ernst Keller (1891-1968), que en 1918

se incorporó a la Kunstgewerbeschule [Escuela de Artes Aplicadas) 
de Zurich para dictar el curso de boceto publicitario y desarrollar un 
curso profesional de diseño y tipografía. En su enseñanza y en sus 
propios proyectos de letras, logotipos y diseño de carteles, Keller 
impuso un nivel de excelencia a lo largo de cuatro décadas. En lu
gar de defender un estilo determinado, Keller creía que la solución 
al problema del diseño debía surgir de su contenido; por consi
guiente, su trabajo abarcaba soluciones diversas. Su cartel para el 
Museo Rietburg (figura 18-1) demuestra su interés por las imáge
nes simbólicas, las formas geométricas simplificadas, los bordes 
y las letras expresivos y los colores intensos y contrastantes. Keller 
fue un hombre amable y sencillo que originó un clima de excelen
cia en el diseño gráfico suizo.

En gran medida, las raíces del Estilo Tipográfico Internacional se 
encuentran en el plan de estudios que proponía la Escuela de 
Diseño de Basilea, basado en ejercicios de geometría fundamental 
a partir del cubo y la línea. Esta base, que comenzó en el siglo xx 
y, por consiguiente, fue independiente de De Stijl y de la Bauhaus, 
sirvió de fundamento para la formación, en 1908, del Vorkurs 
[curso fundamental] de la escuela y aún guardaba relación con el 
programa de diseño en la década de 1950.

Théo Ballmer (1902-1965), que estudió durante un período 
breve en la Bauhaus de Dessau con Klee, Gropius y Meyer a fina
les de la década de 1920, aplicó los principios De Stijl al diseño grá
fico de una forma original, usando una retícula aritmética de aline
aciones horizontales y verticales. En 1928, los diseños de carteles 
de Ballmer alcanzaron un nivel elevado de armonía formal, ya que 
él usaba una retícula ordenada para construir formas visuales. 
En su cartel Büro (figura 18-2), tanto la palabra en negro como su 
reflejo en rojo se desarrollan meticulosamente en la retícula básica. 
En el resto de las letras de este cartel se nota la influencia de los 
experimentos de Van Doesburg con formas de letras geométricas. 
Sin embargo, las letras de Ballmer son más refinadas y elegantes 
que los tipos desgarbados de Van Doesburg. Mientras que la retí
cula utilizada para construir las formas en el cartel Büro es invisible, 
en el cartel Norm  de Ballmer (figura 18-3) se ve claramente la retí
cula en sí.

El trabajo de Max Bill (1908-1994) abarcó la pintura, la arqui
tectura, la ingeniería, la escultura, el diseño de productos y el grá
fico. Después de estudiar en la Bauhaus con Gropius, Meyer, 
Moholy-Nagy, Albers y Kandinsky desde 1927 hasta 1929, Bill se 
trasladó a Zurich. En 1931 adoptó los conceptos del Arte 
Concreto y comenzó a hallar su camino con toda claridad. Once 
meses antes de la muerte de Van Doesburg, en abril de 1930, for
muló un manifiesto del Arte Concreto, haciendo un llamamiento 
a un arte universal de absoluta claridad, basado en la construcción 
aritmética controlada. Las pinturas del Arte Concreto se cons
truían totalmente a partir de elementos visuales puros y matemá
ticamente exactos, tanto en lo que se refiere a planos como a co
lores. Puesto que los elementos no tienen ningún significado 
externo, los resultados son puramente abstractos. El diseño grá
fico es la antítesis de este concepto, en cierto sentido, ya que el
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: seño sin un sentido simbólico o semántico deja de ser comuni- 
¿ción gráfica y se convierte en arte. Sin embargo, los conceptos 

:■= Arte Concreto se pueden aplicar al aspecto estructural del 
■ seño gráfico.

Cuando la década de 1930 cedió paso a los años de la guerra 
Stiza mantuvo su neutralidad, Bill construyó diagramas con ele
c to s  geométricos organizados con un orden absoluto. La pro- 

: : ' :  ón matemática, la división espacial geométrica y el uso de la
- :ografía Akzidenz Grotesk (sobre todo el peso mediano) son 

racterísticos de su obra en este período (figura 18-4). También
- *z oró el uso del margen derecho sin justificar y los párrafos indi- 
: : : s  mediante un intervalo espacial en lugar de la sangría en

- i-nos de sus diseños de libros de la década de 1940. Su cartel 
- - a  exposición de arquitectura estadounidense, construido con
- retícula compleja (figura 18-5), demuestra su estrategia de 

se~ar una estructura matemática que contuviera los elementos, 
a .c  ución del arte y el diseño de Bill se basaba en el desarrollo 

- c'TKipios coherentes de organización visual. Le preocupaban, 
-r otras cosas, la división lineal del espacio en partes armonio- 

=s reticulas modulares; las progresiones, permutaciones y se- 
:.-e*das aritméticas y geométricas, y el equilibrio de relaciones 

"estantes y complementarias en un todo ordenado. En 1949 
- ; :  a a siguiente conclusión: «Se puede desarrollar un arte en 

y s — ee da sobre la base del pensamiento matemático».
i-  '950, Bill intervino en la planificación del programa de estu- 

- ;  . es edificios del Hochschule für Gestaltung [Instituto de Diseño] 
• .  ~ Alemania), una escuela que funcionó hasta 1968 y preten- 
. _ : ' . e r r se  en un centro de investigación y formación que tratara

18-1. Ernst Keller, cartel del Museo Rietberg, 1952. Los elemen
tos geométricos repetitivos infunden vigor a las imágenes 
emblemáticas.

18-2. Thco Ballmer, cartel de una exposición de profesiones de 
oficina, 1928. Los rastros de los cuadrados reticulados utilizados 
para construir este cartel se conservan en las líneas blancas finas 
que quedan entre las letras.

18-3. Théo Ballmer, cartel de una exposición itinerante de nor
mas industriales, 1928. Se usa una construcción matemática abso
luta, en lugar de las horizontales y las verticales asimétricas de 
De Stijl.

los problemas de diseño de la época con objetivos educativos simila
res a los de la Bauhaus. Otro de los fundadores. Otl Aicher (1922- 
1991), desempeñó un papel fundamental en el desarrollo del pro
grama de diseño gráfico (véanse las figuras 20-31 a la 20-34). Bill 
dejó la dirección de Ulm en 1956 y el instituto evolucionó hacia el 
enfoque científico y el metodológico para resolver los problemas de 
diseño. El tipógrafo inglés Anthony Froshaug (1918-1984) se incor
poró al cuerpo docente de Ulm como orofesor de diseño gráfico 
desde 1957 hasta 1961 y creó el taller de tipografía. El diseño que 
hizo Froshaug de los primeros cinco números del boletín de Ulm 
(figura 18-6) es un paradigma de este movimiento incipiente.

El Instituto de Diseño de Ulm incluía en su programa el estudio 
de la semiótica: la teoría filosófica de los signos y los símbolos. 
La semiótica tiene tres ramas: la semántica, el estudio del signifi-
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cado de los signos y los símbolos; la sintaxis, el estudio de la forma 
en que se conectan y ordenan los signos y los símbolos en un con
junto estructural, y la pragmática, el estudio de la relación entre 
los signos y los símbolos y sus usuarios. Además se reexaminaron 
los principios de la retórica griega para aplicarlos a la comunica
ción visual.

Como contrapunto a la evolución de Bill hacia un enfoque 
purista del diseño gráfico desde la década de 1930 hasta la de 
1950, en este período se produjo también una fuerte tendencia a

la complejidad. En la misma época, Max Huber (1919-1992} aportó 
a su obra vitalidad e intrincación. Tras estudiar las ideas formales de 
la Bauhaus y experimentar con el fotomontaje como alumno de la 
Escuela de Artes y Oficios de Zurich, Huber se trasladó al sur, a 
Milán (Italia), donde comenzó su carrera. Durante la guerra regresó 
a su país natal, Suiza, y colaboró con Bill en proyectos de diseño de 
exposiciones. A su regreso a Italia en 1946, produjo diseños grá
ficos espectaculares, en los que los colores brillantes y puros se 
combinaban con fotografías en organizaciones visuales intensas
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y complejas (figura 18-7). Para aprovechar la transparencia de las 
tintas de imprimir, Huber distribuía en capas las figuras, la tipogra
fía y las imágenes, creando así una red compleja de información 
gráfica (figura 18-8). Algunas veces, los diseños de Huber parecen 
estar al borde del caos, pero, mediante el equilibrio y la alineación, 
mantenía el orden en medio de la complejidad.

El diseño gráfico funcional para la ciencia
El alemán Antón Siankowski (1906-1998) trabajó desde 1929 
hasta 1937 como diseñador gráfico en Zurich, donde se mantuvo 
en estrecho contacto con varios de los principales artistas y diseña
dores de Suiza, como Bill, Matter y Richard P. Lohse (1902-1988). 
Durante su etapa en Zurich, Stankowski fue innovador sobre todo 
en fotografía, fotomontaje y en la manipulación de imágenes en el 
cuarto oscuro. Exploró el patrón visual y la forma en sus fotogra
fías en primer plano de objetos comunes, cuya textura y detalles se 
transformaban en imágenes abstractas.

En 1937, Stankowski se trasladó a Stuttgart (Alemania), donde 
trabajó como pintor y diseñador durante más de cinco décadas. 
Evidentemente, existe un diálogo entre la pintura de Stankowski 
y su diseño. Las ideas acerca del color y la forma de sus pinturas 
a menudo aparecen en su diseño gráfico y, a la inversa, parecería 
que la amplia experimentación con la forma en busca de solucio
nes de diseño hubiese aportado a su arte figuras e ideas de com
posición.

La segunda guerra mundial y el servicio militar, incluido un perí
odo como prisionero de guerra cuando fue capturado por les rusos, 
nterrumpieron su carrera. Después de la guerra, su trabajo comenzó 
a materializarse en lo que llegaría a ser su principal aportación al 
diseño gráfico: la creación de formas visuales para comunicar proce
sos invisibles y fuerzas físicas (figuras 18-9,18-10 y 18-11). Las cua-

18-4. Max Bill, portada de libro, 1942. Se consigue precisión 
matemática al alinear la tipografía en el centro de la página, 
creando asi armonía y orden en un formato asimétrico.

18-5. Max Bill, cartel de exposición, 1945. Las fotografías rómbi
cas forman una cuña; algunas fotografías se colocan sobre el 
fondo blanco para igualar la figura y el fondo.

18-6. Anthony Froshaug, portada del Boletín trimestral del 
Hochschule für Gestaltung de Ulm, 1958. El sistema de retículas 
con cuatro columnas, el uso de sólo dos cuerpos y la resonancia 
gráfica de este formato tuvieron mucha influencia.

18-7. Max Huber, portada de anuario, 1951. Un equilibrio infor
mal de semitonos impresos en rojo, negro y azul se combina con 
los rectángulos amarillos para convertir el espacio en un campo 
cargado de energía.

18-8. Max Huber, cartel de carreras automovilísticas, 1948.
La velocidad y el movimiento se expresan mediante lo tipografía 
que retrocede en perspectiva y las flechas que forman un arco 
hacia delante, lo que aporta profundidad a la página impresa.

18-9. Antón Stankowski, marca de Standard Elektrik Lorenz AG, 
1953. El equilibrio dinámico se consigue mediante una construc
ción asimétrica en un cuadrado implícito, que representa la 
transmisión y la recepción de las comunicaciones.

18-10. Antón Stankowski, portada de un calendario de Standard 
Elektrik Lorenz AG, 1957. La configuración radial simboliza la 
transmisión y la radiación utilizando los productos radiofónicos 
y telefónicos del cliente.

18-11. Antón Stankowski, imagen de un calendario de Vicssmann. 
Los elementos lineales cambian de color al atravesar una franja 
central que representa el calor y la transferencia de energía que 
hay en las calderas de los hornos.
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lidades que Stankowski aportó a este problema fueron su gran 
dominio del diseño constructivista, su perspicacia para la ciencia y la 
ingeniería y su curiosidad ardiente. La investigación y la comprensión 
del tema precedían a sus diseños, porque sólo cuando ha compren
dido el material que tiene que presentar puede un diseñador inven
tar formas que se conviertan en símbolos de complejos conceptos 
científicos y de ingeniería. Stankowski abordaba lo invisible, desde la 
energía electromagnética hasta el funcionamiento interno de orde
nador, y transformaba en diseños visuales el concepto que había por 
debajo de estas fuerzas.

En 1968, el senado de 8erlín encargó a Stankowski y a su estu
dio la elaboración de un programa de diseño global para la ciudad 
y así se crearon criterios de diseño coherentes para la señalización 
arquitectónica, los carteles de las calles y las publicaciones. En lugar 
de diseñar una marca o un logotipo único para usar como ele
mento visual unificador, Stankowski desarrolló un elemento tectó
nico para ser usado de forma sistemática en todo el material. Esta 
línea horizontal larga, de la que surge hacia arriba una vertical 
corta, se convirtió en ei símbolo de a ciudad de Berlín, que enton
ces estaba dividida. La línea vertical representaba el Muro de Berlín, 
que hasta 1989 separó la parte de la ciudad bajo dominio soviético 
del resto de Berlín. El nombre «Berlín», en Akzidenz Grotesk 
Médium, se situaba siempre a la derecha del elemento tectónico 
(figura 18-12}.

18-15
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Las nuevas tipografías suizas de palo seco
El incipiente Estilo Tipográfico Internacional se ejemplificó en 
varias familias de tipografías de palo seco diseñadas en la década 
de 1950. Se rechazaron los estilos geométricos de palo seco cons
truidos matemáticamente con instrumentos de dibujo durante las 
décadas de 1920 y 1930 y en su lugar se prefirieron diseños más 
refinados, inspirados en la tipografía Akzidenz Grotesk del si
glo xix (véase la figura 12-35). En 1954, un joven diseñador suizo 
que trabajaba en París, Adrián Frutiger (nació en 1928), completó 
una familia programada visualmente de veintiuna variables de 
palo seco llamada Univers (figura 18-13). La paleta de variables 
tipográficas, que en la tipografía tradicional se limitaba a regular, 
tálica y negrita, se septuplicó. La nomenclatura convencional se 
sustituyó con números. El peso normal o regular con la relación 
olanco-negro adecuada para componer libros se llama Univers 55 
y la familia abarca desde la Univers 39 (fina y extracondensada) 
hasta la Univers 83 (expandida y extranegra). Las tipografías que 
están a la izquierda de la Univers 55 son expandidas; las que están 
a la derecha son condensadas. Los trazos de las tipografías por 
encima de la Univers 55 son más finos, mientras que los de las 
tipografías que están por debajo son más gruesos. Como las vein
tiuna tipografías tienen la misma altura de x y las astas ascenden
tes y descendentes tienen el mismo largo, forman un todo uni
forme que se puede usar conjuntamente en total armonía (figura 
18-14). El cuerpo y el peso de las mayúsculas son similares a los 
oe los caracteres minúsculos; por consiguiente, la textura y el tono 
de un texto compuesto con Univers son más uniformes que los de 
3 mayoría de las tipografías anteriores, sobre todo en publicacio
nes multilingües. Frutiger trabajó durante tres años en la Univers. 
-ara producir la familia Univers, la fundición Deberny y Peignot de 
-arís invirtió más de doscientas mil horas de grabado y retocado 
a máquina y, finalmente, de perforación manual para crear las 
*/e;nta y cinco matrices necesarias para producir las veintiuna 
.3 ' ables en todos los cuerpos.

A mediados de la década de 1950. Edouard Hoffman, del taller 
ce *'undición de tipos HAAS de Suiza, decidió que había que meio- 
'3' !a tipografía Akzidenz Grotesk. Hoffman colaboró con Max 
V  edinger (1910-1980), que ejecutó los diseños, y su nueva tipo- 
c-afía de palo seco, con una altura de x aún mayor que la de la

vers, se llamó Neue Haas Grotesk. Cuando en 1961 la actual- 
-en te  desaparecida D. Stempel AG produjo aquel diseño en 
- emania, la llamaron Helvética (figura 18-15), el nombre íradicio- 
-a en latín para Suiza. Por sus formas bien definidas y su excelente
• *mo de figuras positivas y negativas, la Helvética fue la tipografía 
- 3 3  especificada internacionalmente durante las décadas de 1960

'970 . Sin embargo, como la diversidad de grosores, cursivas y
-r'pos de la Helvética fueron desarrollados por distintos diseña

r le s  en varios países, la familia Helvética original carecía de la 
: : 'esencia de la Univers. Cuando en la década de 1980 se hizo fre
í-eme la composición digital, aparecieron versiones de la familia 
-e .ética con más compatibilidad sistémica, como la Neue Helve-
• te de linotipia de 1983, con ocho grosores distintos, cada uno

su versión extendida, condensada y cursiva.

18-12. Antón Stankowski, portada de Berlin-Loyout, 1971.
El diseño de la portada deriva de una pintura de Stankowski.

18-13. Adrián Frutiger, diagrama esquemático de las veintiuna 
variables Univers, 1954. Frutiger modificó sistemáticamente las 
formas de las tipografías situadas en este gráfico por encima, 
por debajo y a la izquierda o a la derecha de la Univers 55.

18-14. Bruno Pláffli del Atelier Frutiger, composición con la letra 
u, ca. 1960. Las veintiuna variables de la Univers se pueden usar 
juntas para conseguir contrastes dinámicos de peso, tono, ancho 
y orientación.

18-15. Edouard Hoffman y Max Miedinger, tipografía Helvética, 
1961. Esta es la versión básica de la Helvética, publicada por el 
taller de fundición de tipos Stempel en 1961, junto con algunas 
de las variables desarrolladas después.

Un maestro de la tipografía clásica
Mientras los diseñadores alemanes y suizos creaban el Estilo Tipo
gráfico Internacional, de las tradiciones de la caligrafía y de la ti
pografía renacentista surgió un gran diseñador de tipografías ale
mán. Su tremenda admiración por Rudolf Koch y Edward Johnston 
fue el catalizador que desencadenó la carrera de Hermann Zapf 
(nació en 1918). Nacido en Núremberg (Alemania). Zapf comenzó 
en las artes gráficas como aprendiz de retocador de fotografías a los 
dieciséis años. Un año después comenzó a estudiar caligrafía, tras 
conseguir un ejemplar de un manual sobre el tema: Das Schreiben 

ais Kunstfertigkeit [La escritura como arte] de Koch. Al cabo (Je cua
tro años de estudios disciplinados por su cuenta, a los veintiuno 
tuvo su primer contacto con la tipografía, cuando empezó a traba
jar en la imprenta de Koch. Aquel mismo año se puso a trabajar por 
su cuenta como diseñador tipográfico y de libros y a los veintidós di
señó y fundió para el taller Stempel la primera de sus más de cin
cuenta tipografías. Zapf desarrolló una sensibilidad increíble para las 
formas de las letras trabajando como calígrafo, diseñador de tipo
grafías, tipógrafo y diseñador gráfico y todas estas actividades con
tribuyeron a que, para él. ei diseño de tipografías fuese «una de las 
expresiones visibles más visuales de una época».

El triunvirato de tipografías que Zapf diseñó a finales de la 
década de 1940 y en la de 1950 se consideran en general diseños 
importantes (figura 18-16): la Palatino (publicada en 1950) es un 
estilo romano, con letras anchas, remates fuertes y proporciones 
elegantes y recuerda un poco a las tipografías venecianas; la Ivlelior 
(1952) es un estilo moderno, que se aleja de modelos anteriores 
por su verticalidad y sus formas cuadradas, y la Óptima (1958) es 
una tipografía de palo seco gruesa y fina con trazos que se afinan 
gradualmente. Si bien los diseños de tipografías de Zapf se basan 
en un conocimiento profundo del pasado, son inventos originales 
hechos con pleno dominio de las tecnologías del siglo xx. A  un ofi
cio complejo y que presenta tantas dificultades técnicas como e: 
diseño de tipografías, Zapf aportó la conciencia espíritus ce un
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18-16. Hermano Zapf, tipografías. Palatino, 1950; Melior, 1952, 
y Óptima, 1958. Estos alfabetos tienen una armonía y una ele
gancia que pocas veces se consiguen en el diseño de tipografías.

18-17. Hermann Zapf, página del Manuale Typographicum, 1968. 
La cita de Parandowski sobre el poder de la palabra impresa para 
«gobernar el tiempo y el espacio» infundió a este campo gráfico 
la tensión que irradia del grupo central.

18-18. Hermann Zapf, página del Manuale Typographicum, 1968. 
Con su tipografía Michelangelo, Zapf organizó esta página con 
simetría clásica y una separación exquisita entre las letras. El dis
creto relieve en sombra de los filetes le da la apariencia de una 
inscripción.

18-19. Emil Ruder, sobrecubierta de una antología de poesía 
dadaísta, reproducida en Typography: A Manual o f Design, 1967. 
El contraste que se crea al combinar tipografías diferentes se 
convierte en una metáfora gráfica del carácter azaroso de 
los dadaístas.

18-20. Armin Hofmann, logotipo del Teatro Cívico de Basilea, 
1954. Este logotipo hecho a mano anticipa el espaciado apretado 
y las mayúsculas ligadas de la fotocomposición. Hay un control 
magnífico de los intervalos espaciales entre las letras.
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rceta capaz de inventar formas nuevas para expresar el siglo actual 
. cara preservarlo para la posteridad.

En el terreno del diseño de libros, sus dos ediciones del Manuale 

~ecgraphicum, publicadas en 1954 y 1968, son aportaciones
- ::ables al arte del libro (figuras 18-17 y 18-18). Estos dos volú- 
~i~es,  que comprenden dieciocho lenguas y más de un centenar

: oografías, contienen citas sobre el arte de la tipografía, con 
interpretación tipográfica de cada cita a toda página. Zapf, 

-~o Eric Gilí, combina su gran aprecio y su conocimiento de las 
dones clásicas de la tipografía con una actitud hacia el espa- 

; . la escala propia del siglo xx.

E diseño en Basilea y  en Zurich
e.olución posterior del Estilo Tipográfico Internacional tuvo 

. en dos ciudades situadas a setenta kilómetros de distancia 
r - ve sí, en el norte de Suiza: Basilea y Zurich. En 1929, con quince 
: :•£ Emil Ruder (1914-1970) comenzó sus cuatro años de apren- 
: e del oficio de cajista y, cuando tenía cerca de treinta, asistió a
: Escuela de Artes y Oficios de Zurich. En 1947 se incorporó al 
r .s 'c o  docente de la Allgemeine Gewerbeschule (Escuela de 
I ;eño de Basilea] como profesor de tipografía e invitó a sus alum- 
■ : .  ¿ encontrar el equilibrio adecuado entre la forma y la función. 
- - zea que la tipografía deja de tener sentido cuando se pierde 
: ficado de la comunicación; por consiguiente, la legibilidad 

¡a *5C dad de lectura son cuestiones preponderantes. Los proyec-
- s-s clases desarrollaban la sensibilidad a los espacios nega- 
n * : :  :  sin imprimir, incluidos los espacios que quedaban entre las
- . zentro de ellas. Ruder era partidario del diseño global sis- 
■--=-jco y del uso de una estructura en forma de retícula para

. _ _ . r entre sf tocjos |os elementos (tipografía, fotografía, ilus- 
- : ; '  c agramas y gráficos) y, al mismo tiempo, permitir variedad 
-- r- o seño. También se encaraban los problemas de unificar la 

: : :=*' a y la imagen.
s je  ningún otro diseñador, Ruder se dio cuenta de las re- 

:~es de la Univers y del potencial creativo que desencade- 
■: a -'- dad de proporción, porque, al mantener constantes la 
re a  case y la altura de x, se podían combinar las veintiuna

variables. Ruder y sus discípulos exploraron minuciosamente los 
contrastes, las texturas y las posibilidades de escala de la nueva 
tipografía, tanto en los trabajos por encargo como en los experi
mentales (figura 18-19). Su metodología de diseño tipográfico 
y enseñanza se presentó en 1967 en su libro Manual de diseño 

tipográfico, que tuvo influencia en todo el mundo.
En 1947, Armin Hofmann (nació en 1920) comenzó a dar cla

ses de diseño gráfico en la Escuela de Diseño de Basilea, después 
de finalizar sus estudios en Zurich y de trabajar como diseñador 
en plantilla para varios estudios. Junto con Emil Ruder, desarrolló 
un modelo educativo más vinculado a los principios elementales 
del diseño del Vorkurs establecido en 1908. Este programa de 
estudios fue decisivo para la década de 1950 y algunos ex alum
nos, como Karl Gerstner (nació en 1930), fundador de la agencia 
GGK, lo aplicaron mucho en la industria farmacéutica. Además, 
en 1947 Hofmann abrió un estudio de diseño en colaboración con 
su esposa, Dorothea. Hofmann aplicó profundos valores estéticos 
y conocimientos de la forma tanto a la enseñanza como al diseño. 
A medida que fue pasando el tiempo, desarrolló una filosofía 
del diseño basada en el lenguaje gráfico elemental del punto, la 
línea y el plano, sustituyendo las ¡deas pictóricas tradicionales por 
una estética modernista. En su obra y en sus clases, Hofmann 
sigue buscando una armonía dinámica, en la cual se unifican 
todas las partes del diseño. Para él, la relación entre elementos 
contrastantes es el medio de vigorizar el diseño visual. Estos con
trastes incluyen de claro a oscuro, de líneas curvas a rectas, de 
forma a contraforma, de blando a duro y de dinámico a estático 
y la resolución se alcanza cuando el diseñador consigue la armo
nía absoluta del todo.

Hofmann trabaja en diversas áreas y diseña carteles, anuncios 
publicitarios y logotipos, además de otros materiales (figuras 18-20 
a la 18-23). Su diseño gráfico medioambiental, que adopta la forma 
de letras o de figuras abstractas en base a formas de letras, a me
nudo se graba en hormigón moldeado (figura 18-24). En 1965, 
Hofmann publicó el Manual de diseño gráfico, un libro que pre
senta su aplicación de los principios elementales del diseño al diseño 
gráfico.
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Los diseñadores de Zurich, como Cario L. Vivarelli (1919-1986), 
también estaban construyendo el nuevo movimiento a finales de la 
década de 1940. El cartel de Vivarelli Para los ancianos, concebido 
para concienciar a la población sobre los ancianos y sus problemas, 
utilizaba el ángulo ce iluminación sobre el rostro para producir un 
efecto dramático (figura 18-25). El diseño suizo comenzó a unirse 
en un movimiento internacional unificado cuando se comenzó 
a publicar el boletín New  Graphic Design en 1959 (figuras 18-26, 
18-27 y 18-28). Los editores fueron Vivarelli y otros tres diseñado
res de Zurich que desempeñaron un papel importante en la evolu
ción del Estilo Tipográfico Internacional: Lohse, Josef Müller- 
Brockmann (1914-1996) y Hans Neuburg (1904-1983). Esta

publicación trilingüe presentaba la filosofía y los logros del movi
miento suizo a un público internacional. Su formato y su tipografía 
eran una expresión viva del orden y el refinamiento que habían 
logrado los diseñadores suizos.

Müller-Brockmann, que se reveló como destacado teórico y prac
ticante del movimiento, buscaba una forma absoluta y universal de 
expresión gráfica a través de la presentación objetiva e impersonal, 
comunicándose con el público sin la interferencia de los sentimien
tos subjetivos del diseñador ni de sus técnicas propagandísticas de 
persuasión. Nos hacemos una idea de hasta qué punto tuvo éxito al 
observar la potencia visual y el impacto de su obra. Los diseños rea
lizados por Müller-Brockmann en la década de 1950 siguen siendo
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:an actuales y tan vitales como hace medio siglo y transmiten su 
mensaje con intensidad y claridad (figura 18-29). Sus carteles foto- 
gráficos tratan la imagen como un símbolo objetivo y las fotografías 
-eutras adquieren más fuerza a través de la escala (figura 18-30) 
. el ángulo de la cámara (figura 18-31). En sus célebres carteles de 
conciertos, el lenguaje del constructivismo produce una contrapar- 
:  da visual a la armonía estructural de la música que se va a inter- 
c'etar (figura 18-32).

Su cartel de exposición Der Film (figura 18-33) demuestra la 
='monía del diseño universal que se consigue mediante la división 
espacial matemática. Las proporciones se acercan a la relación de 
re s  a cinco de la sección áurea, que los antiguos griegos conside
r a n  el rectángulo de proporciones más bellas. El espacio se divide 
e~ quince módulos rectangulares, con tres módulos en la dimen- 
3 ón horizontal y cinco en la vertical. Los nueve módulos superiores 
3c aproximan al cuadrado, el título ocupa tres unidades y quedan 
otras tres debajo del título. Film ocupa dos unidades y la informa- 
:  ón tipográfica secundaria está alineada con el borde anterior de 
= efe de Film. Esta organización del diseño nació de las necesida- 
:es ‘ uncionales de comunicación. El título se proyecta con claridad 
a glandes distancias sobre el fondo negro y la superposición de 
r  m por encima de der es ei equivalente tipográfico de las técnicas 
: nemáticas de superponer imágenes y pasar de una imagen a otra. 
_a *uerza gráfica que tiene la sencillez elemental de este cartel con- 
3 g_;e combinar una comunicación eficaz, la expresión del conte- 
• co y la armonía visual.

Como ocurre en los carteles de música de Müller-Brockmann, 
as formas geométricas se vuelven metafóricas en un cartel para 
.- a  exposición de lámparas (figura 18-34). En un cartel de 1980 
:-='a una exposición propia, reveló la naturaleza de las estructuras 
a: culadas en las que se basa su trabajo (figura 18-35). A través de 

;._s ciseños, sus escritos y sus enseñanzas, Müller-Brockmann llegó

18-21 Armin Hofmann, cartel de la producción de Giselle para 
el Teatro de Basilea, 1959. Una imagen fotográfica difuminada, 
natural y cinética contrasta intensamente con las formas tipográ
ficas geométricas, estáticas y de borde duro.

18-22. Armin Hofmann, marca de la Exposición Nacional Suiza, 
Expo 1964. La e de «exposición» se funde con la cruz suiza.
El espacio blanco de la página penetra en el símbolo por la 
parte inferior abierta.

18-23. Armin Hofmann, cartel de muebles de Hermán Miller, 
1962. Las formas y las siluetas de las sillas de Hermán Miller caen 
en cascada; el logotipo rojo en el centro de la parte superior las 
sujeta al formato y a la tipografía.

18-24. Armin Hofmann, escultura exterior para el instituto 
Disentís de Suiza, 1975. El cambio de orientación de las placas 
de los moldes que se usaron para vaciar los relieves en hormigón 
produce un contraste textural enérgico.

18-25. Cario L. Vivarelli (diseñador) y Werner Bischof (fotógrafo), 
Für das Alter [Para los ancianos], cartel, 1949. La yuxtaposición 
contrastante de una fotografía natural, humana y texturada con 
una tipografía fuerte y geométrica intensifica el sentido de las 
dos.

18-26. Cario L. Vivarelli, portada del número 2 de New Graphic 
Design, 1959. La estructura matemática de la retícula organiza
tiva representa la filosofía del diseño, científica y funcional, del 
movimiento suizo.

18-27. Hans Neuburg, páginas del número 7 de Nev/ Graphic 
Design, 1960. Esta publicación se caracteriza por su equilibrio 
asimétrico, el espacio en blanco y por ceñirse escrupulosamente 
a una retícula de cuatro columnas.
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a ser el diseñador suizo más influyente de su época cuando el mo
vimiento nacional que contribuyó a crear se expandió más allá de 
as fronteras del país.

En Suiza, un país con extraordinarias escuelas de diseño, son 
ooco frecuentes los diseñadores gráficos autodidactas, como 
S egfried Odermatt (nació en 1926}. Al principio, Odermatt que- 
' 3 ser fotógrafo, pero, después de trabajar en estudios fotográfi
cos durante varios años, se volcó al diseño y la tipografía. Estuvo 
empleado en varias agencias publicitarias, hasta que abrió su pro
cío estudio en 1950. Trabajando para empresas en ámbitos como 
e desarrollo de marcas, el diseño de información, la publicidad 
. el packaging, Odermatt desempeñó un papel importante en la 
aolicación del Estilo Tipográfico Internacional a las comunicacio
nes del comercio y la industria. Combinaba una presentación 
s-cinta y eficiente de la información con una calidad visual diná
mica, usando la fotografía sencilla con fuerza y dramatismo. 
_as imágenes corrientes se convertían en fotografías convincentes 
e nteresantes, ya que usaba con cuidado el recorte, la escala y la 

^minación y prestaba atención a la forma y la textura como 
cs'acterísticasque hacen que una imagen surja de la página (figu
ras 18-36, 18-37 y 18-38). En lugar de buscar la originalidad en

18-28. Hans Neuburg, páginas del número 13 de New Graphic 
Design, 1962. Las propuestas que han participado en un concurso 
para elegir el diseño de una marca se organizan en una retícula; 
los intervalos espaciales crean ritmo y movimiento.

18-29. Josef Müller-Brockmann, portada del catálogo American 
Books Today, 1953. Las formas representan los libros, mientras 
que el color representa su país de origen.

18-30. Josef Müller-Brockmann, cartel del Automóvil Club Suizo, 
1954. La fotografía amplifica el texto: «La señal amiga que se 
da con la mano protege de los accidentes».

18-31. Josef Müller-Brockmann, cartel de concienciación pública, 
1960. El texto en rojo declara «menos ruido», mientras que la 
fotografía ¡lustra gráficamente el malestar que provoca el ruido.

18-32. Josef Müller-Brockmann, cartel de concierto Música Viva,
1959. Los cuadrados de colores marchan al ritmo de la música 
sobre el cuadrado blanco inclinado. La tipografía y las formas 
se alinean en una yuxtaposición armoniosa.

18-33. Josef Müller-Brockmann, cartel de exposición Der Film,
1960. Sobre un fondo negro, la palabra Film es blanca y la pala
bra der es gris, mientras que el resto de la tipografía es roja.
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18-34. Josef Müller-Brockmann, cartel de una exposición de lámpa
ras, 1975. Los discos multicolores encendidos y modulados represen
tan la energía radiante de los aparatos de iluminación.

18-35. Josef Müller-Brcckmann, cartel de exposición, 1980. La retícula 
que está siempre por debajo de los diseños de Müller-Brockmann se 
vuelve visible como un elemento destacado en este cartel.

18-36. Siegfried Odermatt, anuncio de medicamentos de Apotheke 
Sammet que se pueden comprar sin receta, 1957. La fotografía en 
primer plano vuelve fascinantes los temas corrientes. La marca se 
crea a partir de las iniciales de la empresa.

18-37. Siegfried Odermatt, portada del Schelling Bulletin, número 
4, 1963. Este folleto para un fabricante de cartón y pockaging recu
rre a un punto de vista inesperado de un objeto corriente.

18-38. Siegfried Odermatt, páginas interiores del Schelling Bulletin, 
número 4, 1963. Una retícula de cuatro columnas unifica la tipogra
fía con la fotografía del producto.

el estilo visual, Odermatt la busca a través de la idea; en su obra, 
el diseño gráfico se considera siempre un instrumento de comu
nicación.

Buena parte de la obra de Odermatt es puramente tipográfica y 
él cree que un diseño tipográfico en un soio color puede alcanzar

el impacto visual y la potencia c'el diseño gráfico a todo color 
mediante la fuerza del concepto y la orquestación de la forma 
visual, el espacio, la figura y el tono. Gracias a su distribución fresca 
y original de los elementos gráficos, Odermatt demuestra las posi
bilidades infinitas para dividir y organizar el espacio sobre la página
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impresa. Su obra también tiene algo de juguetona y desinhibida, 
una característica bastante insólita para el diseño suizo de aquella 
época. Rosmarie Tissi (nació en 1937), que se incorporó a su estu
dio a principios de la década de 1960, también es conocida por 
lo alegre de su trabajo (figura 18-39). En 1968 se asoció cor 
Odermatt ce igual a igual para crear el estudio Oderrratt & Tissi, 
que relajó los límites del Estilo Tipográfico Internacional e introdujo 
elementos de riesgo, el desarrollo de formas sorprendentes e ima
ginativas y una organización visual intuitiva en el vocabulario del 
diseño gráfico. Esta fase de la evolución del estudio marcó el 
comienzo de una ruptura con las tradiciones del diseño suizo, de la 
cual hablaremos con más detalle en el capítulo 23.

Durante el periodo posterior a la segunda guerra mundial, cre
ció el espíritu dei internacionalismo. El incremento del comercio 
permitió a las empresas multinacionales operar en más de un cen
tenar de países. La velocidad y el ritmo de las comunicaciones esta
ban convirtiendo e' mundo en una aldea global. Cada vez había 
más necesidad de claridad comunicativa, formatos multilingües 
y pictogramas y glifos elementales para que en todo el mundo se 
pudieran comprender los símbolos y la información. El nuevo 
diseño gráfico desarrollado en Suiza contribuyó a satisfacer estas 
necesidades y sus conceptos fundamentales y su metodología se 
difundieron por todo el mundo.

El Estilo Tipográfico Internacional en Estados Unidos
El movimiento suizo tuvo mucha influencia en el diseño estadouni
dense de posguerra; primero se notó a finales de la década de 
1940 y en la de 1950, pero se hizo especialmente evidente durante 
las de 1960 y 1970. Un diseñador gráfico autodidacta que adoptó 
el potencial del modernismo europeo, Rudolph De Harak (nació en 
1924), comenzó su carrera en Los Ángeles en 1946 y cuatro años 
después se trasladó a Nueva York, donde formó su propio estudio 
de diseño en 1952.

La evolución de De Harak ha sido una búsqueda constante de 
claridad comunicativa y orden visual, que son las características que 
considera esenciales para un diseño gráfico eficaz; las reconoció en 
el diseño suizo a finales de la década de 1950 y adaptó algunos atri
butos del movimiento, como la estructura reticular y el equilibrio 
asimétrico. En respuesta a la legibilidad y la perfección formal de la 
Akzidenz Grotesk antes ce que estuviera disponible en Estados 
Unidos, De Harak consiguió hojas de muestra de talleres europeos, 
para poder reunir titulares para sus diseños, que combinan la pureza 
de formas con signos e imágenes elementales. Una serie de porta
das de álbumes para VVestminster Records (figuras 18-40 y 18-41) 
evoca imágenes conceptuales de la estructura de la música.

A principios de la década de 1960, De Harak comenzó una serie 
de más de trescientas cincuenta sobrecubiertas de libros para 
McGraw-Hill Publishers, utilizando un sistema tipográfico uniforme 
y una retícula (figura 18-42). El tema de caca libro se daba a en
tender y se expresaba mediante configuraciones visuales, que abar
caban desde pictogramas elementales hasta estructuras geométri-

18-39. Rosmarie Tissi, anuncio de Univac, 1965. Se crea una imagen 
dinámica y poderosa recortando y colocando cuidadosamente dos 
receptores telefónicos.

18-40. Rudolph De Harak, portada del álbum Sounds o f the Alps, 
ca. 1961. Tres pinceladas vigorosas representan las ondas sonoras 
y el terreno montañoso suizo.

18-41. Rudolph De Harak, portada del álbum Vivaldi Gloria, princi
pios de la década de 1960. Los cuadrados de color son la emotiva 
respuesta de un diseñador del siglo xx a la música del siglo xvm.

18-42. Rudolph De Harak, sobrecubiertas para la editorial McGraw- 
Hill Publishers, principios de la década de 1960. Aunque cada por
tada se ajusta a un formato coherente, los temas se interpretan 
según una variedad notable de formas e imágenes simbólicas.
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18-43. Jacqueline S. Casey, anuncio del programa de ingenie
ría oceánica del MIT, 1967. La tipografía se coloca encima de 
una radiografía de la concha dividida de un nautilo sobre
puesta a una repetición ondulada de figuras azules fluidas.

18-44. Ralph Coburn, cartel de la banda de jazz del MIT, 1972. 
La repetición entrecortada de las letras de la palabra «jazz» 
establece secuencias musicales y anima el espacio.

18-45. Jacqueline S. Casey, cartel de unas jornadas de puertas 
abiertas en el MIT. Las letras de plantilla anuncian las puertas 
abiertas y la letra o abierta cumple una doble función como 
símbolo concreto de la apertura de las instalaciones a los visi
tantes.

18-46. Dietmar Winkler, cartel de un curso de programación 
informática, 1969. La palabra «Cobol» surge de una construc
ción cinética de letras modulares.

18-47. Arnold Saks, cartel Escultura hinchable para el Museo 
Judío, 1968. Una secuencia de barras que se doblan hacia 
arriba representa la acción de la energía sobre materiales 
flexibles y transmite gráficamente la esencia del tema.

cas abstractas. Esta serie de libros en rústica trataba disciplinas aca
démicas como historia, psicología, sociología, administración y ma
temática. El enfoque de De Harak expresaba adecuadamente el 
contenido conceptual de cada volumen. El carácter del diseño de 
sobrecubiertas en Estados Unidos se amplió y se redefinió gracias 
a la amplia producción de este diseñador.

El Estilo Tipográfico Internacional no tardó en ser adoptado para 
el diseño gráfico empresarial e institucional durante la década de 
1960 y siguió siendo un aspecto destacado del diseño estadouni
dense durante más de dos décadas. Encontramos un ejemplo nota
ble en la oficina de diseño gráfico del Massachusetts Institute of 
Technology (MIT), que mantuvo un nivel constante de calidad e ima
ginación. A principios de la década de 1950, el MIT estableció un 
programa de diseño gráfico que proporcionaba a todos los miem
bros de la comunidad universitaria asistencia profesional gratuita en 
el diseño de sus publicaciones y su material publicitario; fue una de 
las primeras muestras de reconocimiento del valor cultural y comu
nicativo del diseño por parte de una universidad estadounidense. 
El MIT basó su programa de diseño gráfico en un compromiso con 
la retícula y la tipografía de palo seco. El personal se mostró inno
vador en el uso de las letras diseñadas y manipulaba las palabras 
como vehículos de expresión de contenido. Este enfoque evolu
cionó en la obra de Jacqueline S. Casey (1927-1991), directora de
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¿ Oficina de Servicios de Diseño; Ralph Coburn (nadó en 1923), 
. 3 etmar Winkler (nació en 1938), un diseñador formado en
- emania que trabajó con Casey y Coburn desde 1966 hasta 1971.

_a Oficina de Servicios de Diseño produce publicaciones y carte- 
-k  * ; - ra 18-43) para anunciar conciertos, oradores, seminarios, 
t :  :s  clones y cursos en el campus de la universidad. Con írecuen- 

¿ se utilizan fondos de color liso. Muchas de sus soluciones son 
: .'¿m ente tipográficas y en un principio se crearon en una mesa 

: c j j o  para lograr una reproducción lineal más económica. 
£ - :  e*to sentido, las letras se usan como ilustraciones, porque
-  :  seño y la disposición de las letras en las palabras clave con
- ¿ c .e 'x ia  se convierten en la imagen dominante (figuras 18-44 

' £-45 El uso de la forma gráfica para expresar información téc
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nica y científica se manifiesta en el cartel de Dietmar Winkler para 
un curso de programación informática (figura 18-46).

La rápida difusión del Estilo Tipográfico Internacional fue conse
cuencia de la armonía y el orden de su metodología. La capacidad 
de las formas elementales para expresar ideas complejas con claridad 
y de forma directa se aprecia en el cartel de la exposición «Escultura 
hinchable» (figura 18-47) de Arnold Saks (nació en 1931).

El movimiento de diseño que comenzó en Suiza y Alemania des
pués dejó atrás sus límites originales para volverse realmente interna
cional y tuvo practicantes en muchos países del mundo. Este enfo
que tuvo un valor especial en países como Canadá y Suiza, donde lo 
normal es que las comunicaciones sean bilingües o trilingües, y resul
taba especialmente útil cuando había que unificar un conjunto hete
rogéneo de materiales informativos, desde las señalizaciones hasta la 
publicidad, para formar una unidad coherente. Como consecuencia 
de la mayor conciencia del diseño como instrumento lógico para 
grandes organizaciones, el diseño corporativo y los sistemas de iden
tificación visual se expandieron después de la segunda guerra mun
dial. A  mediados de la década de 1960, la evolución del diseño cor
porativo y el Estilo Tipográfico Internacional se fusionaron en un solo 
movimiento. Pero de esto hablaremos en el capitulo 20.



La Escuela 
de Nueva York

Como ya hemos dicho, la primera oleada de diseño mo
derno en Estados Unidos fue importada por inmigrantes 
europeos talentosos que trataban de huir de un clima polí

tico de totalitarismo. Ellos introdujeron directamente a los esta
dounidenses en las vanguardias europeas. En la década de 1940 se 
dieron pasos hacia un enfoque original estadounidense del diseño 
modernista. Tomando prestados con toda libertad algunos ele
mentos de la obra de los diseñadores europeos, los estadouniden
ses añadieron formas y conceptos nuevos. El diseño europeo a me
nudo era teórico y muy estructurado; el diseño estadounidense era 
pragmático, intuitivo y tenía un enfoque menos formal de la orga
nización del espacio. Así como París había sido receptiva a ideas 
e imágenes nuevas a finales del siglo xix y principios del xx, la ciu
dad de Nueva York asumió aquel papel a mediados del siglo xx. 
Aquellas incubadoras culturales nutrieron la creatividad y aquel 
clima atrajo a personas de gran talento y les permitió desarrollar su 
potencial.

Pese al apuntalamiento europeo, los aspectos únicos de la cul
tura y la sociedad estadounidenses dieron lugar a un enfoque ori
ginal del diseño moderno. La estadounidense es una sociedad 
igualitaria, con valores capitalistas y tradiciones artísticas limitadas 
antes de la segunda guerra mundial y una herencia étnica hetero
génea. Se hacía hincapié en la expresión de ideas y en una presen
tación abierta y directa de la información. En aquella sociedad tan 
competitiva se valoraban mucho la novedad de la técnica y la ori
ginalidad de los conceptos y los diseñadores pretendían resolver 
problemas de comunicación y, al mismo tiempo, satisfacer su nece
sidad de expresión personal. Esta fase del diseño gráfico estadou
nidense comenzó con raíces europeas fuertes durante la década de 
1940, adquirió importancia internacional en la de 1950 y prosiguió 
en el siglo xxi.

19-1

Los pioneros de la Escuela de Nueva York
Más que ningún otro diseñador estadounidense, Paul Rand (1914- 
1996) inició este enfoque estadounidense del diseño moderno. 
Cuando tenía veintitrés años, Rand comenzó la primera fase de su 
carrera en el diseño como diseñador promocional y editorial para las 
revistas Apparel Arts, Esquire, Ken, Coronet y G/ass Packer. Sus por
tadas de revistas rompieron las tradiciones del diseño de publicacio
nes estadounidense. Un conocimiento detallado del movimiento 
Mocerno, en particular de las obras de Klee, Kandinsky y los cubis
tas, llevó a Rand a comprender que las formas inventadas libre
mente podían tener vida propia, tanto simbólica como expresiva, 
como una herramienta de la comunicación visual. Su capacidad 
para manipular la forma visual (figura, color, espacio, línea, valor) 
y su hábil análisis del contenido de la comunicación, hasta reducirlo 
a su esencia simbólica, sin volverlo estéril ni quitarle brillo, permi
tieron a Rand adquirir mucha influencia antes de cumplir los treinta. 
A menudo encontramos en su obra picardía, dinamismo visual y 
algo inesperado. Una portada de la revista Direction (figura 19-1) 
muestra la importancia del contraste visual y simbólico en los dise
ños de Rand. La etiqueta de Navidad escrita a mano en un rectán
gulo nítido contrasta mucho con las letras mecánicas de plantilla del 
logotipo sobre un elemento de collage de borde rasgado; un regalo 
de Navidad envuelto con alambre de púas, en lugar de cinta, era un 
macabro recordatorio de la propagación de la guerra mundial. Rand 
aprovechaba el collage y el montaje como medios para cohesionar 
conceptos, imágenes, textura e incluso objetos (figura 19-2).

Desde 1941 hasta 1954, Paul Rand aplicó su enfoque del 
diseño en la agencia publicitaria Weintraub. Sus colaboraciones
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cc~ el redactor publicitario Bill Bernbach (1911-1982) llegaron 
= ser el prototipo del actualmente ubicuo equipo arte/texto que 
••acaja en estrecha colaboración para crear una integración visual- 
. a-cal sinérgica. En las campañas que crearon para sus dientes, 
r- :re  los cuales figuraban los grandes almacenes Ohrbach, apare- 
can retruécanos y juegos de palabras divertidos, apoyados por la 
-tegración fantasiosa de fotografías, dibujos y logotipos de Rand 
• c„ra 19-3). La imagen refuerza visualmente el titular. Tras dejar 
= agencia, Rand se puso a trabajar como diseñador indepen- 
c ente, haciendo cada vez más hincapié en la marca y el diseño 
empresarial. Thoughts on Design, el libro que publicó en 1946 
- cura 19-4), ilustrado con más de ochenta ejemplos de su obra, 

3 ' . ó de inspiración a una generación de diseñadores.
Rand era consciente del valor de los signos y los símbolos comu- 

-es y universalmente conocidos como instrumentos para convertir 
as deas en comunicación visual (figuras 19-5 y 19-6). Sabía que, 
cara atraer al público y transmitirle un mensaje memorable, el dise- 
^acor tenía que adaptar y yuxtaponer signos y símbolos. A veces 
a-a necesaria una reinterpretación del mensaje para convertir lo or- 
;  -ario en algo extraordinario. Su obra se caracterizaba por los 
contrastes visuales sensuales. Oponía el rojo al verde, la figura 
natural a la tipografía geométrica, el tono fotográfico al color liso, 
•os bordes cortados o rasgados a las formas bien definidas y el 
catrón textural de la tipografía al blanco. Además, Rand corría ries
gos al explorar ideas no demostradas. En su cartel para el American 
nstitute of Graphic Art, el diseño se convierte en juego y se evoca 
e concepto futurista de simultaneidad.

Con su inventiva visual, Rand definía el diseño como la integra- 
:c n  de forma y función para lograr una comunicación eficaz. 
E oapel cultural del diseñador consistía en mejorar, más que en

19-1. Paul Rand, portada de la revista Direction, 1940. Los puntos 
rojos son simbólicamente ambiguos, porque pueden ser adornos 
de Navidad o gotas de sangre.

19-2. Paul Rand, portada del anuario Jazzways, 1946. La técnica del 
collage, las formas simbólicas elementales y la composición diná
mica caracterizaban la obra de Rand a finales de la década de 1930 
y en la de 1940.

19-3. Paul Rand, anuncio de Ohrbach, 1946. Una combinación 
de elementos (logotipo, fotografía, dibujo decorativo y tipografía) 
se unen juguetonamente.

19-4. Paul Rand, portada de Thoughts on Design, 1946. Un foto
grama con varias exposiciones de un abaco colocado sobre papel 
fotográfico en el cuarto oscuro se convierte en una metáfora del 
proceso de diseño —los elementos se desplazan para componer 
el espacio— y proporciona un registro visual del proceso.

servir el denominador menos común del gusto del público. Du
rante el período inicial de su carrera, Rand hizo incursiones en el 
vocabulario del arte moderno, pero jamás se apartó del acceso 
inmediato a la imagen (figura 19-7).

Durante su carrera en el diseño en una vida truncada por la 
enfermedad, Alvin Lustig (1915-1955) incorporó al diseño gráfico 
su subjetividad y sus símbolos particulares. Lustig, nacido en 
Colorado, alternaba entre la costa este y la oeste y entre la arqui
tectura, el diseño gráfico y el diseño de interiores. A  los veintiún 
años puso en marcha una empresa de diseño e impresión en 
la parte trasera de una tienda de Los Ángeles que vendía medica-
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montos, cosméticos, periódicos y muchas cosas más. En proyectos 
para la Ward Ritchie Press, Lustig creó diseños geométricos abstrac
tos usando filetes y ornamentos tipográficos.

El director de New Directions en Nueva York, James Laughton, 
se dio cuenta de que lo que hacía Lustig era obra de un «artista que 
tal vez tuviera un toque genial» y en 1940 comenzó a encargarle 
diseños de libros y sobrecubiertas (figuras 19-8. 19-9 y 19-10). 
Como Nevy Directions publicaba libros de excepcional calidad lite
raria, la metodología de diseñe de Lustig — buscaba símbolos que 
captaran la esencia del contenido y trataba la forma y el contenido 
como una unidad— recibió una respuesta positiva de su público 
literario. Para 27  W agons Full of Cotton (figura 19-11), clavó bru
talmente una delicada magnolia sobre un revestimiento exterior 
tosco; estos símbolos fotográficos contradictorios representan la 
violencia y el odio que hay tras la fachada civilizada de los asuntos

humanos. Una expresión comparable lograban los diseños de 
Lustig para grabaciones de música clásica (figura 19-12). Como 
creía en la importancia de la pintura para el diseño y la enseñanza 
del diseño, para él los símbolos públicos creados por el diseñador 
surgían de la investigación pura de los símbolos privados que hacía 
el artista (figura 19-13).

En 1945, Lustig fue nombrado director de investigaciones sobre 
el diseño visual de la revista Look, un cargo que ocupó hasta 1946. 
En 1950 se estaba dedicando cada vez más a la enseñanza del 
diseño y en 1951 Josef Albers le pidió que colaborara en la creación 
de un programa de posgrado de diseño gráfico en la Universidad de 
Yale, pero había empezado a fallarle la vista y. en otoño de 1954 
estaba totalmente ciego. A pesar de esta tragedia abrumadora para 
un artista, Lustig siguió dando clases y diseñando hasta su muerte, 
más de un año después.
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En 1940, a los veinticuatro años, Alex Steinweiss (nació en 1916) 
• je  nombrado director artístico de Columbia Records y, en su bús- 
j_;ed3 de formas visuales para expresar la música (figura 19-14), 
ao có la estética del diseño moderno de la década de 1940 al 
3 seño de álbumes discográficos. A menudo enfocaba el espacio de 
—añera informal y colocaba elementos sobre el fondo con un equi- 
brio despreocupado, que a veces rayaba con una dispersión alea- 

:oria de las formas.
Bradbury Thompson (1911-1995) surgió como uno de los dise

cadores gráficos más influyentes de la América de posguerra. 
Después de acabar los estudios en el Washburn College de su loca- 
dad natal de Topeka (Kansas) en 1934, Thompson trabajó varios 

años para imprentas locales antes de trasladarse a Nueva York. 
Sus diseños para Wesfvaco Inspirations, publicaciones en cuatricro- 
mía para hacer demostraciones de papeles para imprimir, continua- 
•on desde 1939 hasta 1961 y tuvieron un impacto significativo. 
Su conocimiento exhaustivo de la impresión y la composición tipo
gráfica, unido a su espíritu aventurero de experimentación, le per
mitió expandir la gama de posibilidades del diseño. WesP/aco 

nspirations usaba planchas de imprentas tipográficas de material 
gráfico e ilustraciones que le prestaban las agencias publicitarias 
y los museos. Como tenía un presupuesto limitado para hacer plan
chas y material gráfico nuevos, Thompson usaba la caja tipográfica 
y el taller de impresión como su «lienzo, caballete y segundo estu
dio». Descubrió e investigó el potencial de los grabados de los siglos 
xviii y xix como recursos de diseño (figura 19-15). Utilizaba figuras 
naturales y geométricas grandes y nítidas para aportar a la página 
fuerza gráfica y poder simbólico. Las letras y los motivos, como los 
detalles de las reproducciones de los semitonos de la figura 19-15,

19-5. Paul Rand, cartel del American Institute of Graphic Art, 1968. Las 
siglas «A. I. G. A.» en rojo juegan al escondite sobre el fondo verde, 
como la cara pictográfica de un payaso con una abstracción orgánica.

19-6. Paul Rand, cartel de la película No Way Out [Un rayo de luz], 
1950. La integración que hace Rand de fotografía, tipografía, sím
bolos, formas gráficas y el espacio en blanco circundante contrasta 
mucho con los carteles cinematográficos típicos.

19-7. Paul Rand, portada monográfica, 1953. La exuberancia de for
mas e imágenes fantasiosas son temas recurrentes en los anuncios 
y en los libros infantiles de Rand.

19-8. Alvin Lustig, portada de A Season in Hell [Una temporada en el 
infierno] de Rimbaud, 1945. Las nítidas figuras biomorfas en blanco 
y negro sobre un fondo rojo intenso sugieren el descenso espiritual 
a los infiernos del poeta francés y sus fracasos en el amor y en el arte.

19-9. Alvin Lustig, portada de Tres tragedias de Federico García Lorca, 
1949. En este montaje de cinco imágenes fotográficas, el nombre del 
autor y el título se convierten en objetos fotografiados en el mundo.

19-10. Alvin Lustig, portada de Camino real de Tennessee Williams, 
1952. El título tipográfico contrasta mucho con la pared cubierta 
de grafitos en la que está pegada.

19-11. Alvin Lustig, portada de 27 Y/agons Full ofCotton [27 vagones 
llenos de algodón] de Tennessee Williams, 1949. Lustig comprendía la 
precariedad del espíritu humano y la brutalidad de las fuerzas medio
ambientales que se manifestaban en las obras de teatro de Williams.

19-12. Alvin Lustig, portada del álbum del Gloria de Vivaldi, 1951. 
Moviéndose como las notas musicales a lo largo de la línea del 
medio, las letras abstractas que forman el nombre del compositor 
italiano repiten las figuras triangulares del fondo en una composi
ción de colores cálidos.
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a menudo se ampliaban y se utilizaban como elementos de diseño 
o para crear patrones visuales y movimientos. Las planchas que se 
utilizaban en el proceso de cuatricromía se desmontaban y se usa
ban para crear diseños {figura 1 9 - 1 6 )  y a menudo se sobreimpri
mían para crear colores nuevos. En síntesis, Thompson consiguió 
un dominio poco frecuente de la organización compleja, la forma 
y la fluidez visual. Para V/estvaco Inspirations 210  (figura 1 9 - 1 7 ) ,  

una fotografía prestada para ser usada como muestra de impresión 
fue el catalizador del invento tipográfico de Thompson. La tipogra
fía se expresaba a través de la escala y el color (figura 1 9 - 1 8 ) .

Durante las décadas de 1960 y 1970, Thompson se fue vol
cando cada vez más hacia un enfoque clásico del diseño del for
mato editorial y de libros. La facilidad de lectura, la armonía formal 
y el uso sensible de las tipografías antiguas caracterizaron su tra
bajo para publicaciones periódicas como Smithsonian y ARTnews, 

los sellos postales estadounidenses y una sucesión ininterrumpida 
de libros, como la monumental Washburn College Bible.

Quien llevó a Los Ángeles la estética de la Escuela de Nueva 
York fue Saúl Bass (1919-1996), que se trasladó de Nueva York a 
California en 1950 y, dos años después, abrió allí un estudio. El uso
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19-13. Alvin Lustig, portada de Anatomy 
for Interior Designers, 1948. Se reproduce 
por gentileza de R. Roger Remington, 
colecciones especiales, Wallace Library, 
Rochester Institute of Technology.

19-14. Alex Steinweiss, portada del álbum 
de la Quinta sinfonía de Beethoven, 1949. 
Este collage de elementos diversos es 
típico de las portadas de álbumes de 
Steinweiss.

19-15. Bradbury Thompson, páginas de 
Vifestvaco Inspirations 151, 1945. Se inves
tigó con destreza el vasto almacén de imá
genes impresas que actualmente pertene
cen al dominio público y que pasaron a 
formar parte del vocabulario del diseño 
moderno.

19-16. Bradbury Thompson, páginas 
de Westvaco Inspirations 186, 1951.
Este collage lleno de vida da comienzo 
a un número titulado «Enlarging upon 
Printing» [Más sobre la impresión], que 
investiga posibilidades como agrandar 
los puntos de los semitonos.

19-17. Bradbury Thompson, páginas de 
Westvaco Inspirations 210, 1958. Una foto
grafía de exposición múltiple de un saxo- 
fonista se invierte en un círculo negro a la 
izquierda y se sobreimprime en colores pri
marios a la derecha.

19-18. Bradbury Thompson, páginas de 
VSestvaco Inspirations 216, 1961. Una tipo
grafía compleja para interpretar la guerra 
de secesión estadounidense; detrás de las 
letras enormes aparecen combinaciones 
de las planchas que se utilizan en el pro
ceso de cuatricromía.

'  r—* 3

; ~ac a Paul Rand de la figura y eí equilibrio asimétrico durante 
: 2-ecada de 1940 representó una inspiración importante para 

I m  oero, mientras que las composiciones de Rand, cuidada
s-te orquestadas, utilizaban contrastes complejos de forma, 

. textura, Bass con frecuencia reducía sus diseños a una sola 
-«gen predominante.

Hess tenia una habilidad notable para expresar el núcleo de un 
:  i< ro  con imágenes que se convierten en glifos o signos pictóri- 

eementales que ejercen mucha fuerza gráfica (figura 19-19).

Aunque reducía los mensajes a imágenes pictográficas sencillas, 
su obra no es simplemente el diseño gráfico elemental del cons
tructivismo. Las formas irregulares se recortan en papel, con tije
ras, o se dibujan con un pincel. Las letras decorativas, dibujadas 
con libertad, se combinan a menudo con letras impresas o manus
critas. Sus formas tienen una energía robusta y su ejecución 
parece casi casual. Aunque las imágenes se simplifican al máximo, 
les falta la precisión de la medida o la construcción que podría vol
verlas rígidas.
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19-19. Saúl Bass, valla publicitaria para las pinturas Pabco, princi
pios de la década de 1950. El proceso de pintar se reduce a una 
raya multicolor, mientras que los clientes satisfechos se manifiestan 
mediante tres marcas sencillas.

19-20. Saúl Bass, logotipo de 61 h o m b re  d e l b ra zo  d e  o ro , 1955.
Este identificador visual coherente y memorable tenia la flexibili
dad suficiente para darle usos tan variados como pequeños anun
cios en los periódicos y carteles a gran escala.

19-21. Saúl Bass, títulos de crédito de la película E l h o m b re  d e l  
b ra zo  d e  o ro , 1955. Los elementos gráficos abstractos crean una 
intensidad sobria y descarnada que refleja el carácter de la película. 
Con esto se revolucionó el diseño gráfico para el cine.

19-22. Saúl Bass, cartel de É xo d o , 1960. La lucha del nacimiento 
de Israel se expresa mediante dos niveles de la realidad: el logotipo 
en dos dimensiones y el momento congelado en la fotografía, con 
a imagen envuelta en llamas.

'9-23. George Tscherny, portada de un programa de danza, 1958. 
Dos trocitos de papel recortado captan a la famosa bailarina 
moderna Martha Graham en una de sus poses clásicas.

'9-24. George Tscherny, portada de un catálogo de exposición,
‘ 961. José de Rivera es un escultor constructivista, cuyas curvas 
carabólicas se retuercen en el espacio; para expresarlo, Tscherny 
•orografía la tipografía retorcida.

Hacía tiempo que el cine usaba retratos tradicionales de actores 
. actrices para promocionar las películas y una tipografía mediocre 
. chabacana para escribir sus títulos, cuando el productor y direc- 

Otto Preminger encargó a Bass la creación de materiales gráfi
cos unificados para sus películas, que incluyeran logotipos, carte
es publicidad y títulos de crédito con animación. El primer 
c'cgrama global de diseño que unificó el diseño gráfico de im- 
orenta y de los medios de comunicación para una película fue el 
orograma que se creó para El hombre del brezo de oro de 

nger en 1955. El símbolo que utilizó Bass para esta película 
:ccre la drogadicción es un brazo pictográfico grueso que se intro- 
z-ce con fuerza en un rectángulo compuesto por barras planas 
. acarece rodeado por el nombre del filme (figura 19-20). Los títu- 
cs ce crédito de esta película también fueron innovadores (figura 
'9-21). Acompañada por música de jazz en staccaío, una sola 
:= "a  blanca desciende por la pantalla, seguida de otras tres; 
:,5 '-co las cuatro llegan al centro de la pantalla, aparece la tipo- 
:'5*3 , con el nombre de los intérpretes principales. Todos estos 
re~entos, salvo una barra que permanece para dar continuidad, 
oesaoarecen. A continuación aparecen cuatro barras, desde la 
lo'te superior, la inferior y los lados, para encuadrar la tipografía 

título de la película, que aparece de repente. Esta secuencia 
: "etica de barras animadas y tipografía continúa en perfecta sin- 

zación con el gemido vibrante de la música de jazz durante 
'ico s  los créditos. Por último, las barras se clavan en el espacio y 
:e yansforman en el brazo pictográfico del logotipo. A partir de 
ecuel comienzo, Bass fue reconocido como el maestro de los títu- 
;< ce crédito cinematográficos. Fue pionero en un proceso orgá

nico de formas que aparecen, se desintegran, se reforman y se 
transforman en el tiempo y el espacio. Aquella combinación, 
recombinación y síntesis de la forma se trasladó también al ámbito 
del diseño gráfico impreso.

El programa típico de diseño de películas de Bass se puede ver 
en el diseño de 1960 para Éxodo. Bass creó un pictograma de bra
zos que se extienden hacia arriba y se esfuerzan por coger un fusil, 
con el cual transmite la violencia y los conflictos relacionados con 
el nacimiento del Estado de Israel. Esta marca se utilizó en un 
amplio programa de difusión que abarcaba periódicos, revistas 
y carteles publicitarios (figura 19-22) y los títulos de crédito de 
la película y hasta artículos de escritorio, etiquetas de transporte 
y demás material impreso de rutina. Cada uno de los artículos se 
trataba como un problema de comunicación aparte. La obra de 
Bass es tan sencilla y tan directa que el espectador puede interpre
tar el contenido de inmediato.

Además de su diseño gráfico para el cine, Bass creó numerosos 
programas de identidad corporativa y también dirigió unas cuantas 
películas, que abarcan desde el notable corto Why Man Creates, 
que usaba un caleidoscopio de técnicas cinematográficas para 
explorar la naturaleza de la creatividad y la expresión humanas, 
hasta un largometraje.

George Tscherny (nació en 1924) nació en Budapest (Hungría) 
y emigró de niño a Estados Unidos, donde recibió su formación 
visual. Dirigió el departamento de diseño gráfico de la empresa 
neoyorquina de diseño George Nelson & Associates, antes de abrir 
su propia agencia en 1956. Tscherny ha trabajado como diseñador 
independiente, algo poco frecuente en una profesión en la que 
la norma son las sociedades, que haya muchos empleados y un 
puesto en plantilla. Este diseñador intuitivo y sensible posee la 
capacidad de captar la esencia del tema y expresarla en términos 
increíblemente sencillos. Los resultados son elegantes y directos 
y tienen una sencillez que desarma. Su vocabulario de técnicas 
para resolver problemas de diseño abarca la tipografía, la fotogra
fía, el dibujo sencillo y caligráfico a pincel y las figuras nítidas y sim
ples recortadas de papeles de colores. Sea cual fuere la técnica que 
utilice, su proceso siempre consiste en reducir un contenido com
plejo a un símbolo gráfico elemental que exprese el orden subya
cente o la forma básica del tema (figuras 19-23 y 19-24).

La empresa neoyorquina de Brownjohn, Chermayeff y Geismar, 
fundada en 1957 por tres diseñadores jóvenes, hizo trabajos impor
tantes. Su decisión de llamar a su empresa «oficina de diseño», en 
lugar de «estudio de arte», reflejaba su actitud con respecto al 
diseño y el proceso de diseñar. Robert Brownjohn (1925-1970) 
había estudiado pintura y diseño con Moholy-Nagy y arquitectura 
con el distinguido profesor y arquitecto Serge Chermayeff. Ivan 
Chermayeff (nació en 1932), hijo de Serge Chermayeff, había tra
bajado como ayudante de Alvin Lustíg y como diseñador de álbu
mes discográficos; su amigo íntimo del programa de posgrado en 
diseño gráfico de la Universidad de Yale, Thomas H. Geismar (nació 
en 1931), había trabajado dos años para el ejército de Estados 
Unidos como diseñador de exposiciones y, a continuación, como 
diseñador independiente. La aportación inicial de los tres al diseño 
gráfico estadounidense se debió a su marcada formación estética
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y a su conocimiento de las ideas fundamentales del arte moder
no europeo, que se había reforzado gracias a sus contactos con 
Chermayeff padre, con Moholy-Nagy y con Lustig. Durante los pri
meros meses de la sociedad, su obra se caracterizó por la inmedia
tez de la comunicación, el fuerte sentido de la forma y su vitalidad 
y su frescura. Se combinaban imágenes y símbolos con un sentido 
surrealista de la dislocación para transmitir la esencia del tema en 
sobrecubiertas y carteles (figuras 19-25 y 19-26). Las soluciones 
tipográficas, como la portada del álbum de discos para Machito y 
su orquesta (figura 19-27), recurrían a la repetición de colores y las 
formas de letras insólitas para expresar el tema. Su criterio certero 
sobre la historia del arte y la de la tipografía, desarrollado como 
consecuencia de los variados antecedentes educativos de los direc
tores, les permitió resolver problemas mediante la manipulación 
inventiva y simbólica de formas e imágenes. Las soluciones surgían 
de las necesidades del cliente y de las limitaciones del problema 
que había que resolver.

En 1960, Brownjohn abandonó la sociedad y se trasladó a 
Inglaterra, donde hizo aportaciones notables al diseño gráfico britá
nico, sobre todo en el terreno de los títulos de crédito para el cine. 
Particularmente ingenioso fue su diseño de los títulos de crédito 
para la película Jamos Bond contra Goldfinger. Los diseños tipográ
ficos de Brownjohn para los créditos eran diapositivas en color de 
35 milímetros proyectadas sobre un cuerpo humano en movimiento 
a tiempo real. Esta integración del diseño gráfico en dos dimensio
nes con la cinematografía figurativa inspiró muchos otros experi
mentos de titulación. Mientras tanto, la empresa, que se cambió el 
nombre a Chermayeff & Geismar Associates, desempeñó un papel 
fundamental en la evolución de la identidad corporativa después de 
la guerra, pero de eso hablaremos en el próximo capitulo.

La enseñanza del diseño gráfico en la Escuela de Arte 
de la Universidad de Yale
En 1950, Josef Albers fue nombrado director de la Escuela de Arte 
de la Universidad de Yale. Aquel mismo año, invitó a Alvin 
Eisenman (nació en 1921) a dirigir el programa de diseño gráfico 
y así nació el primer programa de aquel tipo que se daba en una 
universidad importante. Además de enseñar, Eisenman también 
fue nombrado tipógrafo y sucesor de Cari Purington Rollins en la 
Yale University Press. Según John T. Hill, un colega de Yale, «Albers 
y Eisenman compartían la pasión por los tipos y la tipografía. De las 
clases que daba en la Bauhaus, Albers aportó ejercicios que exami
naban las letras y la tipografía como elementos formales, despro
vistos de su función literal. Eisenman aportó un estudio riguroso 
del diseño de tipografías clásico y las tradiciones del diseño y la 
impresión de libros de buena calidad» (figuras 19-28 y 19-29). 
En 1951 se sumó a Eisenman Alvin Lustig, que siguió en el cuerpo 
de profesores hasta 1955, cuando, a los cuarenta años, le truncó 
la vida una enfermedad progresiva.

Como consecuencia de la visión de Eisenman, durante más de 
medio siglo muchos destacados diseñadores gráficos, fotógrafos, 
impresores y demás innovadores de las artes visuales han dado clases 
en el programa de diseño gráfico de Yale, que ha contribuido a la 
evolución de la enseñanza profesional del diseño gráfico y a la ense
ñanza del diseño a nivel internacional, ya que muchos de sus ex 
alumnos han llegado a ser diseñadores y profesores destacados en 
todo el mundo. Además de Eisenman y Lustig, también han formado 
parte de su cuerpo docente Norman Ives, Paul Rand, Herbert Matter, 
Bradbury Thompson, Armin Hofmann, Alexey Brodovitch, VValken 
Evans, John T. Hill, Inge Druckery, Dan Friedman, Philip Burton, 
Douglas Scott, Christopher Pullman y Sheila de Bretteville, la directora
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*9-28 19-29

• 5-25. Thomas H. Geismar, portada de La gu erra  n u c lea r a n te  
i  se n tid o  com ún , ca. 1958. La explosión atómica se convirtió 
i r . una metáfora visual del cerebro humano, que se hace eco

titulo de forma gráfica.

* 5-26. Ivan Chermayeff, B e tw e e n  th e  VSars, 1977. Los años de 
--•^eguerras se representan mediante el sombrero de Churchill 
ercre dos cascos.

' 5-27. Robert Brownjohn, portada de álbum para Machito y su 
-.-cuesta, 1959. Mediante un efecto de letras dibujadas con plantí
as. a repetición de la parte inferior de las letras fragmentadas 

-=a un patrón de figuras abstractas.

' 5-28. Alvin Eisenman, portada a doble página de In scrip tio n s :
5.rene O 'N eill to  Carlota M o n te re y  O 'N eill, 1960.

'5-29. Alvin Eisenman, folleto «Homenaje al libro», 1968.

rCTjal. La lista de profesores invitados también abarca a todas las per- 
,:~a$ importantes en el diseño gráfico del siglo xx e incluye a Lester 
r-ea Otl Aicher, Raymond Savignac, Dieter Rot, Peter Brattinga, 
: ;oert Frank, Ken Hiebert, Antón Stankowski, George Tscherny, April 
ú-enan, Wolfgang Weingart, Rudi De Harak Bob Gilí, Shigeo 
~-<uda, Steven Heller, Jan Tschichold, Stefan Geissbuhler, Adrián 

ger, Greer Alien, Matthew Cárter y Malcom Grear.
En la primera promoción después de la reestructuración de 

- oers, Norman Ives (1923-1978) recibió su título de Máster 
:-=■ Bellas Artes en diseño gráfico en 1952. Durante su licenciatura 
=r .Vesleyan, se había aficionado a la literatura y a los clásicos 
. esto se incorporó a su visión global. En sus primeras pinturas, se 
perciben dejes de Arp y de Klee y, en su trabajo tipográfico, el

método juguetón y el uso expresivo de las letras que encontramos 
en la obra de Apollinaire, Sandberg y Werkman.

Cuando Ives se graduó, Eisenman lo invitó a incorporarse a su 
recién creado cuerpo docente. Ives enseguida demostró sus dotes 
naturales para la enseñanza y fue muy admirado por su concisión, 
su escasa retórica, la perspicacia de sus críticas y su generosidad.

Ives comenzó a hacer collages a finales de la década de 1950; 
al principio usaba formas triangulares del mismo tamaño, recorta
das de letras y palabras de carteles y pliegos sueltos, que pegaba 
en retículas dibujadas sobre tablas. Aunque conservaban el color 
y la forma, estaban fuera de su fuente original y por eso se diferen
ciaban de los trocitos que usaba Schvvitters, que conservaban 
buena parte de la identidad de sus materiales (figura 19-30).

Una revolución en el diseño editorial
Durante la década de 1940, sólo un puñado de revistas estadouni
denses estaban bien diseñadas. Tres de ellas eran Fortune, una re
vista de negocios que contaba entre sus directores artísticos a Burtin 
y Leo Lionni (1910-1999); Vogue, donde Alexander Liberman (1912- 
1999) (véase el capítulo 17) sustituyó al doctor Agha como director 
artístico en 1943, y sobre todo Harper's Bazaar, donde Brodovitch 
continuó como director artístico hasta su jubilación, en 1958. Una de 
las colaboradoras del doctor Agha en Vogue durante la década 
de 1930, Cipe Pineles (1910-1991), hizo una gran aportación al 
diseño editorial durante las décadas de 1940 y 1950, primero como 
directora artística de Glamour y después en Seventeen, Charm y 
Mademoiselle. Pineles solía encargar ilustraciones a pintores, de 
modo que las páginas editoriales tenían imágenes poco convencio
nales (figura 19-31). Fue la primera mujer admitida como miembro 
del Art Directors Club de Nueva York y rompió el bastión de las aso
ciaciones profesionales de diseñadores dominadas por hombres.
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Leo Lionni (1910-1999) nació en los Países Bajos y estudió econo
mía en Italia desde 1931 hasta 1935. En Italia conoció al artista futu
rista Marinetti, que lo animó a pintar. La carrera de Lionni como dise
ñador gráfico comenzó cuando trabajaba como diseñador y director 
artístico de Motta, un distribuidor italiano de alimentos. En 1939 se 
trasladó a Estados Unidos, donde lo contrataron como director artís
tico en una agencia publicitaria pionera de Filadelfia llamada N. W. 
Ayer, uno de cuyos clientes era la Container Corporation of America. 
También contribuyó al esfuerzo bélico con diseños tales como su car
tel de 1941 Keep ’em Rolling [Que no dejen de andar], en el cual 
unos carros de combate y la imagen de un soldador se integran con 
una bandera estadounidense. En 1949 llegó a ser director artístico 
de la revista Fortune, donde permaneció hasta su jubilación, en 1961 
(figura 19-32) y, mientras estuvo allí, dotó a la revista de una identi
dad exclusiva, en gran medida gracias a su uso innovador de la foto
grafía. También fue director de diseño de Olivetti en Estados Unidos 
y codirector de la revista Print desde 1955 hasta 1959.

Durante la década de 1950 se produjo una revolución en el di
seño editorial, alentada en parte por las clases de diseño que daba 
Brodovitch primero en su casa y posteriormente en la Nueva 
Escuela de Investigación Social de Nueva York. Las semillas para un 
período expansivo y orientado hacia el diseño en la gráfica edito
rial se sembraron en aquellas clases. Uno de sus discípulos, Otto 
Storch (1913-1999), escribió más adelante lo siguiente: 
«Brodovitch solía descargar sobre una mesa larga fotocopias, prue
bas de imprenta, trozos de papel de colores y hasta un cordón de 
un zapato que se le hubiese desatado a alguien junto con pega
mento de caucho; entonces se cruzaba de brazos, ponía cara de 
tristeza y nos desafiaba a que hiciéramos algo brillante». Los alum
nos de Brodovitch aprendieron a examinar concienzudamente cada 
problema, a desarrollar una solución a partir del conocimiento 
adquirido y a continuación a buscar una presentación visual bri

llante. Su impacto en la generación de diseñadores editoriales 
y fotógrafos que empezaron a trabajar por su cuenta durante 
la década de 1950 fue extraordinario y brindó a la experiencia del 
diseño editorial una de sus mejores épocas.

Storch, que trabajaba como director artístico en la editorial Dell, 
no estaba satisfecho con los temas que le encargaban. Como le 
interesaban profundamente los diseños de Brodovitch en Harper's 
Bazaar, Storch se sumó a los directores artísticos, fotógrafos e ilus
tradores en general y de moda, así como también a los diseñadores 
de packaging, escenografías y tipografías que se reunían para 
aprender con el maestro. Una noche de 1946, después de la clase, 
Brodovitch echó un vistazo a la carpeta de trabajos de Storch y le 
aconsejó que dejara su trabajo, porque él mostraba potencial, pero 
su cargo no. A continuación Storch trabajó siete años de forma 
independiente, hasta que se incorporó a McCall's Corporation 
como subdirector artístico de la revista Better Living. En 1953 fue 
nombrado director de la revista McCall's. Cuando esta publicación, 
fundamentalmente para mujeres, tuvo problemas de tirada, a fina
les de la década de 1950, entró un nuevo director, llamado Herbert 
Mayes, para revitalizarla. En 1958. Mayes dio a Storch total libertad 
para mejorar el diseño gráfico y así surgió un enfoque visual increí
ble. Se unificó la tipografía con la fotografía, porque la tipografía se 
diseñaba para ajustarse bien a la imagen fotográfica (figura 19-33). 
Los titulares a menudo se incorporaban a las ilustraciones. La tipo
grafía se combaba y se doblaba o se convertía en la ilustración, 
como en la figura 19-34, donde adopta la forma de un colchón.

Se exploraba la escala en esta publicación de gran formato, 
cuyas páginas, de 27 por 34,5 centímetros, proporcionaban espa
cio suficiente para diseñar. Los objetos pequeños se convertían en 
gráficos grandes. Temas como una hermosa mazorca fresca de 
maíz en verano (figura 19-35) se presentaban en composiciones 
a doble pagina. Storch y los fotógrafos que trabajaban con él
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¿cían todo lo posible por producir trabajos fotográficos inespera- 
zzs y poéticos. Las fotografías de alimentos y de moda a menudo 
:«e 'acían en exteriores, en lugar de hacerse en el estudio.

Storch figura entre los grandes innovadores de su época. Su filó
le* a de que la ¡dea, el texto, la ilustración y la tipografía deberían ser 
'separables en el diseño editorial (figura 19-36) influyó en el diseño 
:a *  co tanto editorial como publicitario. Como consecuencia del 
r : :o, la dirección de McCall's se volvió más conservadora y comenzó 
a ooonerse a los formatos creativos de Storch, que, al cabo de casi 
p . '.ce años como director artístico de la revista, renunció para con
centrarse en la fotografía editorial y la publicitaria.

Después de adquirir experiencia en estudios y en una agencia 
¡citaría, el vienes Henry Wolf <1925-2005) llegó a ser director

artístico de Esquife en 1953. Wolf también estudió con Brodovitc'n 
y rediseñó el formato de Esquife, haciendo más hincapié en el uso 
del espacio en blanco y de fotografías grandes. Cuando Brodovitch 
se jubiló en 1958. Wolf lo reemplazó como director artístico de 
Harper’s Bazaar. Wolf experimentó con la tipografía, haciéndola tan 
grande como para llenar una doble página y a continuación usando 
titulares pequeños en otras páginas. Su visión de la portada de una 
revista era una imagen sencilla que transmitiera una idea visual. 
Después de su portada «Americanization of París» (La americaniza
ción de París] (figura 19-37), llegaron cartas preguntando dónde se 
podía comprar vino instantáneo. La sofisticación y la inventiva de las 
fotografías que encargó Harper's Bazaar durante su etapa como 
director fueron logros monumentales (figuras 19-38 y 19-39).

*9-33

19-30. Norman Ives, ío n ic-B econ stru ction , acrí- 
lico y pigmento seco sobre lienzo, 1965. Ives 
hacia versiones pintadas de sus coüages, como 
en esta construcción hecha con veinte lienzos 
distintos.

19-31. Cipe Pineles, portada de Sevenfeen, 
1949. Los motivos de rayas y la imagen refle
jada logran vitalidad gráfica.

19-32. Leo Lionni, portada de la revista 
Fo rtu n e , 1943.

19-33. Otto Storch (director artístico) y Paul 
Dome (fotógrafo), páginas de M cCall's , 1961. 
Las primeras páginas de un artículo sobre ali
mentos congelados unifican la tipografía y 
la fotografía en una estructura cohesionada.

19-34. Otto Storch (director artístico) y Dan 
Wynn (fotógrafo), páginas de M cCall's , 1961. 
La tipografía se dobla con la flexibilidad de 
un colchón blando bajo el peso de la mujer 
que duerme.

19-34
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En 1961, VVolf se marchó de Harper's Bazaar para diseñar la 
nueva revista Show  (figura 19-40), una publicación efímera que, 
como consecuencia de la imaginativa dirección artística de VVolf, 
exploró nuevos territorios del diseño. A continuación dirigió su 
atención hacia la publicidad y la fotografía.

A finales de la década de 1960, amplios factores que estaban en 
juego en Estados Unidos pusieron fin a la época de las páginas gran
des, las fotografías enormes y el diseño como componentes signifi
cativos del contenido. La televisión redujo los ingresos publicitarios 
de las revistas y suplantó su papel tradicional de entretenimiento 
popular. Al mismo tiempo, como consecuencia de la preocupación 
pública por la guerra de Vietnam, los problemas medioambientales,

los derechos de las minorías y las mujeres y muchas otras cuestiones, 
surgió la necesidad de otro tipo de revistas. El público pedía más con
tenido informativo y el brusco aumento de las tarifas postales, la 
escasez de papel y la escalada de su precio y el de la impresión redu
jeron las publicaciones periódicas de gran formato; por ejemplo, 
Esquire pasó de 25,5 por 33,4 centímetros al formato típico de apro
ximadamente 21 por 27,5 centímetros. Semanarios importantes, 
como Life, Look y el Saturday Evening Post dejaron de publicarse.

El diseño editorial después de la decadencia
Muchos predijeron la muerte de la revista como forma de comunica
ción durante la década de 1960; sin embargo, surgió y prosperó una
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19-35. Otto Storch (director artístico y fotó
grafo), páginas de M cCall's , 1965. La deli
cada belleza de una mazorca de maíz ocupa 
las dos páginas. Una fotografía de un cartel 
hecho a mano de un mercado al borde de 
la carretera sirve como titular.

19-36. Otto Storch (director artístico) y Alien 
Arbus (fotógrafo), páginas de M cCall's,
1959. La tipografía sale del talón y de la 
mano de unas modelos en movimiento.
Los colores y los valores contrastantes crean 
un impacto visual dinámico.

19-37. Henry Wolf, portada de Esqu ire ,
1958. «La americanización de París» se 
representa mediante un sobre de «vino 
tinto instantáneo», para satirizar la sigilosa 
difusión de la tecnología, las costumbres 
y las comodidades estadounidenses.

19-38. Henry Wolf, portada de Harper's 
Bazaar, 1959. Esta imagen refractada es 
típica de las imaginativas soluciones visuales 
de Wolf a los problemas de diseño ordina
rios. Un detalle sutil: el logotipo también se 
refracta.

Oíd ai 36 19-39. Henry Wolf, portada de H arper's  
Bazaar, 1959. Los colores de la pluma de 
pavo real se repiten en el maquillaje del ojo 
en una yuxtaposición fascinante.

19-40. Henry Wolf, portada de Sh o w , 1963. 
En esta portada del día de San Valentín, un 
aparato de rayos X localiza el corazón rojo 
gráfico de la modelo.

19-41. Peter Palazzo (director artístico), pá
ginas de N e w  York , 1965. Un dibujo anató
mico transparente de un brazo se combina 
con una fotografía de una pelota de béisbol 
para representar los problemas del brazo 
de un lanzador de las grandes ligas.

*=-41

generación de publicaciones periódicas de formato más 
:»=<?ueño, dirigida a los intereses de públicos especializados. 
.z< anunciantes que deseaban llegar a dichos públicos compraban el 
espacio. El nuevo clima editorial, que hacía más hincapié en el con
tar ¿o, con textos más largos y menos oportunidad de tratamientos 
• S-5 es espléndidos, necesitaba un nuevo enfoque del diseño edito- 

_a ciagramación se volvió más controlada y el uso de un formato 
- cog'áfico y una retícula estándar pasó a ser la norma.

Un presagio de la evolución futura de la revista como forma de 
:c*~vjnicación gráfica se puede encontrar en la obra de Peter Palazzo 
' 926-2005), director de diseño del New York Herald Tribune desde 

' 962 hasta 1965. Palazzo recibió muchos elogios por el diseño tipo- 
gre* co global de este periódico, el enfoque del diseño editorial del

Book Week Supplemeni y la revista New York y la fuerza conceptual 
de muchas de las imágenes que encargó. En la sección de la revista 
semanal New York, Palazzo impuso una retícula a tres columnas y un 
cuerpo y un estilo coherentes para los títulos de los artículos, que 
siempre tenían un filete grueso encima y un filete fino debajo (figura 
19-41). El efecto total era algo intermedio entre el diseño para perió
dicos (en el que predominaban las masas de texto) y el diseño de 
revistas de aquella época (con elementos visuales atractivos y mucho 
espacio en blanco). En sus diseños de portadas, usaba imágenes sim
ples, directas y simbólicas para hacer comentarios editoriales sobre 
cuestiones importantes (figura 19-42). Cuando el New York Herald 
Tribune dejó de publicarse en abril de 1967, el suplemento de Nueva 
York continuó como una revista independiente para la ciudad.
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19-42

[The government went aficr Ramparisfor ihis co 
over the story linking him to Texas gambllng pay

19-43 19-44

A finales de la década de 1960, el diseño gráfico estadounidense 
poco a poco se comenzó a convertir en una profesión nacional. 
Gracias a la nueva tecnología de composición fotográfica e impre
sión, se podían hacer trabajos excelentes en ciudades más pequeñas 
y surgieron programas de formación de profesionales en todo el 
país. Dos revistas de diseño de distribución nacional (Print, publicada 
en Nueva York a partir de 1940, y Communication Arts. que nació 
en la zona de San Francisco en 1959) llegaron a una comunidad de 
diseño cada vez más dispersa por todo el país y desempeñaron un 
papel importante en la definición de la profesión y sus estándares.

En algunas ciudades, como Atlanta y San Francisco, surgió una 
nueva generación de directores artísticos editoriales, que eran tanto 
editores como diseñadores y contribuyeron a dar forma a los pun
tos de vista y las filosofías editoriales de sus publicaciones. Un pro
totipo de este nuevo diseñador editorial es Dugald Stermer (nació 
en 1936), que dejó su trabajo en un estudio de Texas en 1965 para 
regresar a su California natal donde ocupó el puesto de director 
artístico de la revista Ramparts. En aquel momento estaban sur
giendo violentamente la oposición pública a la guerra de Vietnam 
y la preocupación por muchas otras cuestiones sociales y medioam
bientales y Ramparts se convirtió en la publicación de referencia de 
aquel movimiento. Stermer desarrolló un formato, usando la tipo
grafía Times Román con iniciales mayúsculas, dos columnas de 
texto por página y títulos y encabezamientos centrados. La dignidad 
y la facilidad de lectura de la tipografía clásica y tradicional crearon 
la imagen de la publicación más radical de la época. Stermer hizo 
una gran aportación al uso de imágenes, a menudo poniendo ilus
traciones o fotografías a toda página en las portadas y al comienzo 
de los artículos. Stermer y los editores Warren Hinkle, Robert Scheer 
y Sol Stern estuvieron a punto de ser acusados de conspiración

como consecuencia del diseño de la portada de diciembre de 1967 
(figura 19-43). En un momento en que muchos jóvenes estadouni
denses quemaban sus tarjetas de empadronamiento para no hacer 
el servicio militar obligatorio por una cuestión de conciencia, la por
tada mostraba cuatro manos que sujetaban una copia de la cartilla 
militar de Stermer y los tres editores. Los argumentos persuasivos 
del abogado Edward Bennet Williams convencieron al jurado para 
que no condenara a los cuatro.

En contraste con el formato coherente adoptado por Stermer, el 
diseño de la revista Ms. de Bea Feitler (1938-1982) dependía mucho 
de diversificar el estilo tipográfico y la escala para aportar vitalidad 
y expresión a esta publicación sobre el movimiento feminista. 
La portada del número de Navidad de 1972 de Ms. (figura 19-44) 
desafiaba las convenciones sociales y los conceptos estándar del 
diseño. La tradicional felicitación de Navidad que habitualmente 
desea «buena voluntad a los hombres» va dirigida a las «personas». 
Feitler fue original al abordar la tipografía y el diseño y, en lugar de 
depender de la coherencia de estilo, afinó su capacidad para tomar 
decisiones adecuadas, sin dejarse influir por la moda del momento 
ni por los usos tipográficos estándar. En un mismo número de la 
revista M s., su gama gráfica abarcaba la Garamond del siglo xvi con 
iniciales ornamentales, sencillas tipografías geométricas de [jalo 
seco y letras originales e ilustradas. Después de su contrato en Ms., 
Feitler se puso a trabajar por su cuenta como diseñadora de publi
caciones periódicas y libros.

Varias corrientes (el enfoque conceptual del diseño de portadas, 
el papel del director artístico que se extiende a las deliberaciones edi
toriales, como en el caso de Stermer, y la creciente apreciación de la 
nostalgia, los objetos coleccionables sin valor intrínseco y la cultura 
popular inspirada en parte por el arte pop de la década de 1960) se
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integraron perfectamente en la obra de Mike Salisbury (nació en 
1941), que fue nombrado director artístico de West, el suplemento 
dominical del Los Angeles Times, en 1967. Durante cinco años 
—hasta que el periódico le rescindió el contrato, porque sus ingre
sos publicitarios no cubrían los costes de producción—, Salisbury 
hizo de West una manifestación vital de la cultura caliíorniana. 
El placer visual de los objetos vernáculos —desde las etiquetas de 
los cajones de naranjas hasta la publicidad de los pantalones téja
nos (figura 19-45), pasando por los automóviles personalizados— 
se mostraba en dobles páginas editoriales que Salisbury estudiaba 
y diseñaba con una combinación de azar y orden en diagramacio- 
nes originales que intensificaban las páginas de la publicación.

En 1974, Salisbury rediseñó todo el formato de Rolling Stone, 
un periódico de rock and rolI que se transformó en una revista 
tabloide (figura 19-46). El factor sorpresa se convirtió en el princi
pal instrumento de diseño de Salisbury para dotar a Rolling Stone 
de energía visual. La tipografía se usaba de forma diferente para 
cada artículo de un mismo número y la gama de ilustraciones 
y enfoques fotográficos no conocía límites. Aparte de redefinir el 
formato de Rolling Stone, Salisbury estableció un método de 
diseño desinhibido y despreocupado que influyó en la maqueta- 
ción de numerosas publicaciones periódicas populares, especializa
das y regionales durante una década. También trabajó como ase
sor de diseño o director artístico de Oui, City y New V\/est.

La nueva publicidad
La década de 1940 fue bastante mediocre para la publicidad; sus 
pilares fueron la repetición de eslóganes hiperbólicos, los homena
jes a estrellas de cine y las exageraciones y, de vez en cuando, algún 
diseño excelente. El 1 de junio de 1949 abrió sus puertas en el 
número 350 de la avenida Madison de la ciudad de Nueva York una 
agencia de publicidad nueva: Doyle Dañe Bernbach; tenía trece 
empleados y las cuentas de sus clientes no llegaban al medio millón 
de dólares. El redactor publicitario Bill Bernbach era el socio encar
gado del área creativa y su equipo inicial estaba formado por el 
director artístico Bob Gage (1919-2000) y la redactora publicitaria

19-46

19-42 Peter Palazzo (director artístico), portada de N e w  York , 1965. 
Para un número especial sobre temas femeninos y el deseo de las 
mujeres de tener más libertad e igualdad, Palazzo aplicó sombra 
de ojos y rímel a la Estatua de la Libertad.
19-43. Dugald Stermer (director artístico), portada de Ram parts, 
1967. Como los nombres de los editores se ven con toda claridad 
en las cartillas militares que se queman, esta representación gráfica 
de la desobediencia civil asume las características de un delito auto- 
documentado.
19-44. Bea Feitler (directora artística), portada de la revista M s., 1972. 
La tipografía de color verde lima sobre un fondo rosado fluorescente 
se proyectaba alegremente desde los puestos de periódicos.
19-45. Mike Salisbury, páginas de W est, finales de la década de 
1960. En este caso, el director artístico se convierte en un historia
dor visual, que investiga y selecciona viejos anuncios y productos 
de Levi's para una composición pictórica.
19-46. Mike Salisbury, páginas de Ro llin g  S to n e , 1974. Diversas tipo
grafías se colocan en placas y recuadros. Las fotografías a doble 
página producen un ritmo gráfico lleno de vida.

Phyllis Robinson (nació en 1921). Doyle Dañe Bernbach «eliminó los 
signos de exclamación de la publicidad» y la hizo hablar con inteli
gencia a los consumidores. El primer cliente de la compañía fueron 
unos grandes almacenes económicos, muy necesitados de un cam
bio de imagen (figura 19-47). En contraste con el atiborramiento 
y los mensajes múltiples habituales en la mayor parte de la publici
dad de la época, Doyle Dañe Bernbach utilizó con eficacia el espa
cio en blanco para dirigir la atención del lector hacia el titular y la 
imagen en las páginas atiborradas de los periódicos (figura 19-48).

Para cada campaña, se desarrollaba una estrategia en torno a las 
ventajas importantes, las características distintivas o la superioridad 
del producto. Para poder llegar hasta unos consumidores bombarde
ados siempre con mensajes comerciales, Bernbach buscaba un envol
torio imaginativo para esta información. Su principal aportación con
sistió en combinar las palabras y las imágenes de una forma nueva.
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19-50 19-51 19-52

Tradicionalmente, el redactor publicitario enviaba el titular y el texto 
al director artístico, que entonces lo componía; en cambio, el método 
que utilizaba Bernbach consistía en establecer una relación sinérgica 
entre los componentes visuales y los verbales. Paul Rand había desa
rrollado un enfoque de la publicidad que fue líder en la década de 
1940, integrando palabras y frases en una organización más libre, 
usando metáforas visuales y juegos de palabras que no se solían ver 
en publicidad. Así fue como Bernbach y sus colegas suprimieron los

límites entre la comunicación verbal y la visual y desarrollaron una sin
taxis visual y verbal, en la cual palabra e imagen se fusionaban en una 
expresión conceptual de una idea, hasta volverse totalmente interde
pendientes (figura 19-49). En la campaña de Volkswagen, «aquellos 
extraños cochecitos con forma de escarabajo» se comercializaron 
para un público acostumbrado al lujo y a la potencia como símbolos 
de estatus. El valor de reconocimiento de la publicidad de Volkswagen 
quedó demostrado con un anuncio que apareció inmediatamente
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19-47. Bob Gage (director artístico), Bill Bernbach y Judy Protas 
(redactores), publicidad de Ohrbach's, 1958. Una «gata» descubre 
el secreto de una amiga que se viste muy bien sin gastar dema
siado: compra alta costura a bajo precio.
[N. de la T.} Al usarse la imagen de una gata, se establece una asociación 
entre la palabra y la imagen, porque la gata (en inglés, caí] se asocia con 
catty, que significa «maliciosa».

19-48. Charlie Piccirillo (director artístico) y Judy Protas (redactora), 
anuncio sobre la vuelta al colegio en Ohrbach's, 1962. En lugar de 
!os tópicos estacionales, se recurre a una presentación directa 
de las alegrías y las tristezas de la vida cotidiana.
'9-49. Helmut Krone (director artístico) y Julián Koenig (redactor), 
anuncio de Volkswagen, 1960. Un coche económico se vuelve ado
rable cuando, en lugar de las exageraciones y los superlativos con
vencionales, se utiliza la pura realidad.
19-50. Jim 8rown (director artístico) y Larry Levenson (redactor), 
anuncio de Volkswagen, 1969. Relacionar el coche con un vehículo 
espacial reforzaba el concepto de un aparato feo, pero fiable y bien 
hecho.
19-51. Bill Taupin (director artístico) y Judy Protas (redactora), cartel 
de Subway, ca. 1965. En lugar de los estereotipos de los medios de 
comunicación de masas se usaron imágenes de personas más realis
tas y se rompieron los tabúes que prohibían representar a las mino- 
vas étnicas.
‘ 9-52. Bert Steinhauser (director artístico) y Chuck Kollewe (redac
tor), anuncio sobre una acción política, 1967. Unas palabras alar
gantes y una imagen vivida animaban a los lectores a escribir al 
Congreso con respecto a una ley sobre el exterminio de roedores.

c-espués del primer alunizaje (figura 19-50), que tuvo impacto por su 
continuidad con anuncios anteriores.

Aquel enfoque de la publicidad produjo una nueva relación de 
"5oajo en la que los redactores y los directores artísticos trabajaban 
;c~.o «equipos creativos». Además de Gage, Bill Taubin, Helmut 
v'cne (1925-1996), Len Sirowitz (nació en 1932) y Bert Steinhauser 
• curan entre los directores artísticos que produjeron un trabajo cre- 
r .vo  notable en colaboración con los redactores publicitarios de 
De . e Dañe Bernbach. Como lo que predominaba era e concepto, 
e o seño de muchos anuncios de Doyle Dañe Bernbach se reducía 
a os elementos básicos necesarios para transmitir el mensaje: una 
-agen visual grande y deslumbrante, un titular conciso en negrita 
. jn  texto que transmite un mensaje objetivo y a menudo divertido,

jgar de usar exageraciones y superlativos sin sentido. La organi- 
zac ón visual solía ser sencilla y simétrica, para que la distribución del 
c seño no distrajese de la presentación directa de la idea. En lugar de 
estereotipos publicitarios, se utilizaban personas reales de la sociedad 
:  -'3 ista estadounidense (figura 19-51). La potencia de este método 
c„ecó demostrada cuando el anuncio de un servido público influyó 
:a '3  que se tomara una decisión en el Congreso (figura 19-52) 
. 5te nhauser, el director artístico, recibió una carta de agradecimiento 
ce r̂esidente Lyndon B. Johnson cuando se aprobó la ley.

Doyle Dañe Bernbach se convirtió en campo de entrenamiento 
ce-a lo que se dio en llamar «la nueva publicidad». Muchos redac
t e s  y directores artísticos que surgieron allí participaron en agen

cias derivadas, mientras que la agencia boutique, una agencia 
publicitaria que hacía hincapié en la creatividad, más que en ofre
cer un servicio de marketing completo, suponía un reto para el pre
dominio de las monolíticas agencias multimillonarias, durante el 
florecimiento de la creatividad publicitaria, en la década de 1960. 
El concepto de la superestrella publicitaria se alimentó mediante la 
proliferación de premios, certámenes, publicaciones profesionales 
y anuarios. En la década de 1980, Doyle Dañe Bernbach se había 
convertido en una gran agencia publicitaria más tradicional.

La televisión comenzó a emitir con regularidad en 1941 e inme
diatamente después de la segunda guerra mundial experimentó 
un crecimiento espectacular como medio publicitario. A principios 
de la década de 1960, la televisión era el segundo medio — los pri
meros eran los periódicos— en ingresos totales por publicidad y el 
principal en cuando al presupuesto publicitario nacional. Los direc
tores artísticos de los medios impresos comenzaron a volcarse 
al diseño de anuncios para televisión. Esta forma de comunicación 
ubicua amplió el conocimiento público de la forma cinemática al 
adoptar técnicas del cine experimental; en el peor de los casos, los 
anuncios de televisión ensombrecieron la conciencia pública.

La «nueva publicidad» apareció al mismo tiempo que el «nuevo 
periodismo» y fueron inevitables las comparaciones. El enfoque 
periodístico de escritores como Tom Wolfe (nació en 1931) sustituyó 
la objetividad tradicional con respuestas subjetivas como elementos 
del reportaje. El periodista experimentaba la historia como partici
pante, en lugar de hacerlo como un observador imparcial. En cam
bio, aunque la nueva publicidad mantuvo la orientación esencial 
hacia las técnicas de venta persuasivas y las apelaciones emocionales 
subjetivas, sus métodos eran más honestos, lúcidos y delicados. En la 
década de 1970, cada vez más la publicidad tuvo que ver con colo
car los productos y los servicios en contra de los de la competencia 
y disminuyó el nivel general de creatividad de la publicidad impresa.

El expresionismo tipográfico estadounidense
Una tendencia divertida que siguieron los diseñadores gráficos 
neoyorquinos en las décadas de 1950 y 1960 tuvo que ver con la 
tipografía figurativa. Este giro adoptó varias formas: las letras se 
convirtieron en objetos y los objetos se convirtieron en letras. Gene 
Federico (1919-1999) fue uno de los primeros diseñadores gráficos 
que disfrutó usando las letras como imágenes (figura 19-53). Otro 
enfoque de la tipografía figurativa usaba las propiedades visuales 
de las propias palabras o su distribución en el espacio para expre
sar una idea. El anuncio Tonnage [Tonelaje] de Don Egensteiner 
(figura 19-54) es un ejemplo de la organización visual de la tipo
grafía que adopta un sentido connotativo. A veces la tipografía se 
rayaba, se rasgaba, se doblaba o se hacía vibrar para expresar un 
concepto o para introducir algo inesperado en la página impresa.

Otra tendencia tipográfica que comenzó poco a poco en la dé
cada de 1950 fue el nuevo examen de las tipografías decorativas y 
originales del siglo xix, que habían sido rechazadas durante muchas 
décadas por influencia del movimiento Moderno. Inspiró esta rea- 
vivación del interés Robert M. Jones, director artístico de RCA 
Víctor Records, que en 1953 fundó una imprenta privada: la Glad 
Hand Press. Jones era aficionado a la impresión colonial y la del
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siglo xix y manifestó este interés en centenares de objetos coleccio
nadles impresos sin valor intrínseco. Además, a menudo componía 
la tipografía para sus diseños de álbumes discográficos con tipos 
de madera.

La fototipografía, la composición tipográfica mediante la exposi
ción de negativos de caracteres alfabéticos sobre papel fotográfico, ya 
se había probado en 1893, con resultados limitados. Durante la dé
cada de 1920, los inventores en Inglaterra y Estados Unidos estuvie
ron más cerca del éxito. En 1925 comenzó una nueva era para la tipo

grafía con la presentación pública de la fotocomponedora Thothmic, 
inventada por E. K. Hunter y J. R. C. August de Londres. Un teclado 
producía una cinta perforada que controlaba una película maestra 
opaca con etras transparentes. Cuando una letra determinada se 
ponía en su sitio delante de una lente, quedaba expuesta al papel 
fotográfico mediante un rayo de luz. La Thothmic fue una precursora 
de la revolución gráfica que se produjo medio siglo después.

La fotocomposición tipográfica publicitaria comercialmente viable 
comenzó en Estados Unidos cuando en 1936 se estableció en Nueva
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19-53. Gene Federico (director artístico), anuncio para Woman's 
Day, 1953. En este anuncio a doble página de la revista N ew  
Yorker, las os perfectamente redondas de la tipografía Futura 
forman las ruedas de la bicicleta.

19-54. Don Egensteiner (director artístico), anuncio de Youn g  a n d  
Rubicam  A d ve rtis in g , 1960. El titular, bien negro y compuesto por 
una sola palabra, choca contra el texto para conseguir un objetivo 
importante: llamar la atención.

19-55. John Alcorn, portada de un folleto de muestras de fototipo- 
grafía, 1964. La combinación simétrica de tipografías decorativas 
se acerca al cartel de tipos de madera del siglo xix, pero el espa
ciado y el uso del color son modernos.

19-56. Herb Lubalin, tipograma de un cartel de anuncio de la tipo
grafía Stettler, 1965. El matrimonio [m arriagej, «la institución huma
na más licenciosa», se convierte en una ilustración al unirse las eres.

19-57. Herb Lubalin (diseñador) y Tom Carnase (letrista), propuesta 
de logotipo para una revista, 1967. El signo & envuelve y protege 
al ch ild  [el niño] en una metáfora visual del amor maternal.

19-58. Herb Lubalin, propuesta de logotipo de la ciudad de Nueva 
York, 1966. La perspectiva isométrica crea una tensión dinámica 
entre la b¡- y la tridimensionalidad y, al mismo tiempo, implica 
los edificios altos de la ciudad.

19-59. Herb Lubalin, logotipo de Ice Capades, 1967.

York la empresa Photolettering, dirigida por Edward Rondthaler 
(nació en 1905), que había contribuido a perfeccionar la Rutherford 
Photolettering Machine, que compone mediante la exposición de 
negativos de caracteres tipográficos sobre papel fotográfico. Aunque 
la fototipografía ofrecía la posibilidad de sustituir la rigidez de los 
tipos metálicos por una nueva flexibilidad dinámica, durante más de 
dos décadas sólo se usó como método alternativo para componer 
tipos, con algunas ventajas y algunas desventajas de producción. 
Una de las grandes ventajas de la fototipografía era la reducción 
radical del coste de introducir nuevos estilos tipográficos. La expan
sión a gran escala de la fototipografía durante la década de 1960 
estuvo acompañada por nuevos diseños y la reedición de diseños 
antiguos. Un muestrario (figura 19-55) diseñado por John Alcorn 
(1935-1992) introdujo las tipografías del siglo xix de Morgan Press 
como fototipografía de Headliners Process Lettering, que fue una de 
las numerosas colecciones de fototipografias que pusieron las tipo
grafías victorianas al alcance de todos. Los diseñadores gráficos se 
replantearon el valor de algunas formas supuestamente pasadas de 
moda y las incorporaron a su trabajo.

Hacía falta alguien que definiera el potencial estético de la foto- 
tipografía, comprendiendo su nueva flexibilidad y explorando sus 
posibilidades para la expresión gráfica. Herb Lubalin (1918-1981), 
un generalista absoluto cuyos logros incluyen el diseño publicitario 
y editorial, el diseño de marcas comerciales y tipografías, los carte
les y el packaging, fue aclamado como el genio tipográfico de su 
época. En el trabajo de Lubalin se combinaban las grandes fuerzas 
que impulsaron el diseño gráfico estadounidense: la orientación

conceptual visual y verbal de Doyle Dañe Bernbach y las tendencias 
hacia una tipografía figurativa y más estructurada. El espacio y la 
superficie eran sus principales consideraciones visuales. Dejó de 
lado las normas y las prácticas tipográficas tradicionales para 
observar los caracteres alfabéticos como formas visuales y, al mis
mo tiempo, como maneras de transmitir un mensaje.

Desconforme con las limitaciones rígidas de los tipos de metal 
de la década de 1950, Lubalin solía cortar sus pruebas tipográficas 
con una hoja de afeitar y después las volvía a montar. En sus 
manos, la tipografía se comprimía hasta que las letras quedaban 
enlazadas y se agrandaba hasta tamaños insólitos; las letras se 
unían, se superponían y se agrandaban; las os mayúsculas se con
vertían en receptáculos de imágenes. Las palabras y las letras 
podían transformarse en imágenes y una imagen podía convertirse 
en una palabra o una letra. Este juego tipográfico atrapa al lector 
y requiere su participación. Lubalin no practicaba el diseño como 
una forma de arte ni como un oficio creado en el vacío, sino como 
un medio de dar forma visual a un concepto o un mensaje. En su 
obra más innovadora, el concepto y la forma visual se juntan para 
formar una unidad llamada «tipograma», que es un pequeño 
poema tipográfico visual. Por su ingenio y su fuerte orientación 
hacia el mensaje, Lubalin transformaba las palabras en tipogramas 
ideográficos sobre el tema (figuras 19-56 a la 19-59).

En 1960, la mayor parte de la tipografía publicitaria («display 
typography»] eran los tipos de metal compuestos manualmente de 
la época de Gutenberg, pero la fotocomposición estaba dejando 
anticuada aquella artesanía cinco veces centenaria. A finales de la 
década, los tipos de metal habían quedado prácticamente relegados 
al pasado. Más que ningún otro diseñador gráfico, Lubalin exploró 
el potencial creativo de la fototipografía para encontrar la manera en 
que las cualidades dinámicas y elásticas de la fotocomposición pudie
ran aprovechar las relaciones fijas de las formas de las letras mar
chando sobre bloques cuadrados de metal. En los sistemas de foto- 
tipografía, el espacio entre las letras se podía comprimir hasta 
hacerlo desaparecer y las formas se podían superponer. Había dispo
nible una mayor gama de cuerpos; los tipos se podían componer en 
cualquier tamaño que requiriera la maquetación o agrandar hasta 
tamaños enormes sin perder definición. Se podían usar lentes espe
ciales para expandir, condensar, poner en cursiva, inclinar hacia atrás 
o perfilar las letras. Lubalin incorporó todas estas posibilidades a su 
trabajo, no sólo con fines técnicos o de diseño en sí mismos, sino 
también como medios poderosos para intensificar la imagen impresa 
y para expresar contenido.

Durante la época de los tipos de metal, había que invertir cientos 
de miles de dólares para utilizar una sola tipografía nueva. Había que 
fabricar matrices para cada cuerpo de tipos compuestos a mano y en 
metal caliente; a continuación, cada empresa de composición tenía 
que comprar gran cantidad de tipos de metal de cada cuerpo y varia
ble (redonda, negrita, cursiva, etcétera) para satisfacer las demandas 
de sus clientes. La fototipografía redujo este proceso a la creación 
relativamente económica de tipografías en película y comenzaron a 
proliferar los diseños de tipografías a un nivel similar al de la época 
victoriana. La Visual Graphics Corporation, fabricante de la compo
nedora tipográfica Phototypositor, que permitía a los estudios de
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diseño y las imprentas de todo el mundo componer excelente tipo
grafía de fotocomposición en cuerpos grandes, patrocinó en 1965 un 
certamen nacional de diseño de tipografías. Los carteles de Lubalin 
que presentaban los doce diseños ganadores alentaron la conciencia 
de la fototipografia y su potencial de diseño (figura 19-60). Cuando 
sus detractores dijeron que su tipografía estaba perdiendo legibilidad, 
por sus formas con poco espaciado y superpuestas, Lubalin respon
dió: «En ocasiones hay que arriesgar la legibilidad para lograr 
impacto». La atención que prestaba Lubalin al detalle y a la experi
mentación tipográfica despertó la sensibilidad tipográfica de otros 
diseñadores y les sirvió de inspiración para probar cosas nuevas.

Lubalin también hizo aportaciones importantes al diseño editorial 
durante la década de 1960. Gran cantidad de rediseños editoriales.

como los dos que hizo para el infortunado Saturday Evening Post, 
acompañaron su colaboración con el editor Ralph Ginzburg (nació 
en 1929) en una serie de revistas. Una revista trimestral encuader
nada en tapas duras llamada Eros, lanzada en 1962 con una cam
paña masiva por correo, se anunciaba como «la revista del amor». 
Su formato de noventa y seis páginas, sin anuncios, permitió a 
Lubalin explorar la escala, el espacio en blanco y la fluidez visual. 
En un estudio fotográfico sobre el presidente John F. Kennedy (figu
ras 19-61 y 19-62), los cambios de escala, que iban desde una foto
grafía a doble página impresa a sangre hasta páginas en las que se 
apretujaban ocho o nueve fotografías, establecían un ritmo ani
mado. Después de reflexionar sobre las hojas de contactos en foto
grafía, Lubalin diseñó diagramas de sorprendente vitalidad (figu-



395El expresionismo tipográfico estadounidense

19-64

19-60. Herb Lubalin, cartel para anunciar 
la tipografía Davida Bold, 1965. Cuatro 
líneas del trabalenguas de Peter Piper 
comparten la misma pe mayúscula.

19-61. Herb Lubalin, página de Eros, 1962. 
Lubalin superpuso y retocó las letras, 
comprimió el espacio entre las palabras 
y apretó las palabras y las imágenes para 
que cupieran en un rectángulo.

19-62. Herb Lubalin, páginas de Eros, 1962. 
El ensayo pictórico acaba con una fotogra
fía de los Kennedy frente a una cita de 
Stephen Crane, que ahora se lee como 
una escalofriante advertencia del asesinato 
del presidente.

19-63. Herb Lubalin (diseñador) y Bert 
Stern (fotógrafo), portada de Eros, 1962.
La retícula de imágenes formadas por tiras 
de transparencias fotográficas se rompe 
cuando una se eleva para alinearse con 
el logotipo y el titular.
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19-64. Herb Lubalin (diseñador) y Bert 
Stern (fotógrafo), páginas de Eros, 1962. 
Una transparencia tachada con rotulador 
por la modelo, Marilyn Monroe, consigue 
dramatismo por su escala.

19-65. Herb Lubalin (diseñador) y Etienne 
Delessert (ilustrador), páginas de fací, 
1967. La «ilustración» de este artículo es 
una reafirmación simbólica del titular.

19-66. Herb Lubalin, anuncio del concurso 
de carteles contra la guerra de >4vant 
G ardo , 1967. Se consiguen unidad e 
impacto al comprimir información com
pleja en un rectángulo dominado por 
los grandes titulares en rojo.

19-65

'as 19-63 y 19-64). Convencido de que la elección de la tipografía 
•.enía que expresar el contenido y regirse por la configuración visual 
ze las palabras, Lubalin usó una variedad de tipografías en cuerpos 
z'andes en Eros, como letras de palo seco gigantes condensabas, 
: oografias nuevas y delicadas romanas antiguas. Aunque el conte- 
n do visual y el escrito de Eros era insulso en comparación con el 
-aterial explícito que se autorizaría una década después, Ginzburg 
fue condenado por enviar material obsceno por correo y, tras 
agotar todos los recursos, estuvo en la cárcel durante ocho meses 
en 1972.

En 1967, Ginzburg lanzó la revista fact, que en sus editoriales 
-acia revelaciones acerca de instituciones y personas «sagradas». 
= tratamiento gráfico de Lubalin, hecho con un presupuesto de

producción frugal, presagió la economía comedida de la edición en 
la década inflacionaria de 1970. Como no disponía de fondos para 
contratar a diez ilustradores o fotógrafos distintos para cada 
número, Lubalin encargaba a un ilustrador que ilustrara todos los 
artículos de un número por una cantidad fija. Para ahorrar en el di
seño se usaba un formato estándar, con los títulos en Times Román 
Bold [negrita] y los subtítulos en Times New Román (figura 19-65).

Ginzburg y Lubalin clausuraron la década con Avant Garde, una 
publicación periódica de formato cuadrado y gran generosidad 
visual que publicaba trabajos visuales, ficción y reportajes. Esta 
revista, que nació en medio de la agitación social de los derechos 
civiles, la liberación femenina, la revolución sexual y la protesta 
contra la guerra (figura 19-66), fue uno de los logros más innova-



396 Capítulo 19: La Escuela de New York

19-67

U T L U l tM *
tA iu x U l  u A  i r c  Lo*A A U m «
A i  o í  t :* *  t*> A*.v* n ^ T 4 a i
tí»** U U rxt **c*« u tc -Vtw»l
m c* cr«Md *-*í w< ?tí»n -/l
t t l u '»  h r »  ítw »  r c c
A fi t*« * >̂ <*x< óovi
Sf* j r *  Kk v a i  ¿“d  S c s l G cO l: h*-**?re  **»•%
Tb« A B C *  Ol
Ufete » v e r í  2 ¿ '» - * 4AV>2 r>á »« tWV-«Al vV»*4t>4 nOul’Lcc*

.Vf <*»J V>jiw^«j f-S ri54yv>x*x «»//« llk Sioiŷ ’O"
Kom < ¡oyM N >< voT*<ifc. '- ;  w i o I f t c ^ i ’ D tW /v
K#A U U ln  Ó O OM IIV» 1% t u
«Jt.-cryrt» * tu <».« Vv¿«*a i*a: .v./rf
Ñ  <<r/ V v  'O * «ver eux+ Z  
T k «  F«¿c* <tí Ic iO ld
l o 1 p a r  ! c -  ,<«n.**vr»< h  SV * C r ,h*X*nbe*-**-íol rw ¿’.t* c• t pSr
r<*x—xi t í  froto ‘«fl-enr w tinnj

M  > x t r a i  i ^ u ; W  A c«.»-c»V.J 
<ri*-xu-*2 ‘< k w  Sm  < - r < v A l  ̂  < M « M  d i  -vr* f-í pV/,.7/{iv ^ i  0« ruAwr4 (I p i t i  »n 
9M«M K H u w  FU’ui

: ’ * «' -

«  Wp~rC*W»*»’Wn T íw ri»»  ■».*
a p»«xw*< » -̂dí*»*i*.»T*a¿«iro* 

v / u  u t h x r r . r í v r \ v  í x  V x r*»/.
*v3 r r ü r o : o» r / » ]  Ser 0<  i í *<j* *

A í t c a i ' í l j l W M v U l n  ' N í « i 0 t * i > ^ 9

Tl»« G o o d  O íd  S « r» rd * y  C w * l* a  * - o r
’A u  a v t< 8 . Í  l ík t e r i  TckvnoK  *♦<* « d í a  w «» 
¿ c w c * - '!  I0CT4 f s r »W * r*m -  M + *  r  es r*x -  
W -y  r eAOt f ^r  toek 41 -<Tt* Ufe*edite—.-___,-- ----U»y JX1
.«xof T>< Síw í*)L*w <j Pmi 
S co M tb ín f ( u F u n k A k /
F f V .t r t n .  *'»V/i->». tk fv r x ,  ce r lancea ¡* !r .xh  
o-d i : a  u< ta m il j r d  vou **'r *  <• 

tt«*t w tth U « m
a r p j i j -  « ¿ c  ( n m  : a »
lA n  Ñ V O N ' W  f * K i  t í  m a ^i j í V  J it ac4V2*«ih 
• {•*• (CATWCU>
U W .rU  V M u M  Ce.** *>.»?« r.
Lu t itom  V,*i, *->1 W( Í,r«*>; •»««•'*
tí aamcrKito" H  »> ►*►(*’* *** * l.'00> 1H> KV> ^/^.«5V!*<
M Ü A  T V F lC o * * * »
U t im t o l k « r i l l lO f

^»a*i UtJcé « w X m  
^•<7,va *rj Si»''--3 W v/típ*’> V* Ñtvw> 
♦*1 t̂ 4TCW»< taUik \**\'Á ** !'U *«* W>»*! tí t-j'/oc*.

ore
o \ -

"Whofovcr liberóte» our splrff wtrtiouf giviitg u í 
ieKtonfrol Isdisosrrou»."... Goethe 

I r « i  irt fMt t ( M l  rhof thv 14ft A.TYPJ. <l‘A»>od*>:* 
TrpegropKiívt lntírnortor.ol»> C c -$ r t a  m»lln Cept-.-c9»n 
lo potvi«r •tdw adso Ifl U n n o m C s ih w »  ct « * j.4 « ey *  
( O I K t n l i  r t i l i  o » »  ot ra p id  r«< h iv«*Jí l< 6 levd  y x i o l  tS s< v j« .

A  P r o p o s i t i o a  
f o r f c l u c a t l o u  
l n  L c U e r f o r m »  
f Ü ^ I I a n d r o r i H i i g

B j W I m t r w w í l

L c \ir< »"•*•!<  * « v u d c (  

! n C c
¿ ’ (  S i tie  v jr» U » U . r\«■*

•
>lt la *  i p t í d :

L e t t e r i n g  

a n d  S o c i e t y

•a i  ( y  y t  r o m  v o ^ -v  o~<y*3 
i*.w*(C7» i  V s 'C 'n  c rx i

r-W O -. C r t í 'W J l X í 'Ü A O l '2 'g O  
<J l í V V ' d  1 '* W t O  o  w

CO ^-*vr<*3*O n r « f C ;  C*
B y N l e o l e l o C r a y Ñ  v*O l

■ '• • jo s *  <y o  ■■o : c ^ K r  
\M X )Q  'TC'C

’l f i v l n t e r -  
d e p e n d e n  c «  o f  
T f . c h n í q u e  a n d  
T y p o g r a p h y

r t r »  i  ̂  w i . i í f i V v ^ / o W
u« .- j  *«4

..-•Vd ¿A 0 4  f

7>d c í  Lft*» XV. Vy
o / c t w r t í p w  c*4 SftC4rs

l I y .» ía < C o / l l ,C .h »viO C »>

l c c h n i c u l  
T r a i n i n g  f o r  

T c c h n i c i a n s  a n d  
T y p o g r a p h e r s
« y  A rt r l .v i t t u l l g e r

A O c o ;» » ltí  « t u»e»yn
H .\  Vl l i U  A l l , W ( J  V *  u<f>- 

s -d o ¿ J  Co » ;'icc*-'.í j <»
•.he c  c*i k a  l* .* , »• U «! I> j^ - 
K n .* ;  t í  
M M n j  í i l l a ' / i i o r . a ' t f w

rt*d i> s n w í n t i

T y p c  i n  O u r  

E n v i r o n m e n t

I h -  r m ,  t<  M t i M y o w L  
1M  m tíU W  l / V t i  t í  '.V r* ^ »  r»; 
tt» c + * u  ly r r .V li t a  r r a . f  
WTM l» k C « l* M jO O  r * V * * 'd  IM  

Ico Xrr.1 J>3. F lm 'í* »  f r r «
t t y  A r r a t n  H o í n u n n t í«  " t i l l e n  —>-e t>  t í - í - e  «» « S a ;l 

< > •> » ' v /r*>  M U i h x  
r v  t o r v r t t / * ' ,  ¿ . i V j r . r t

E d u c a t i o n  a n d  

T r a i n i n g  i n

L e t t e r f o r m s
( H  G « n 'n

Ñ (U I5 « !l l
« y ? » ;í< <  I t í  ‘/ .V íV lií |» y cA 'h • A 

« r c r t m i  **<: f r p * u r «  
t í  l> 4 r / i  w v íc a  5 ^ re !<  w w t o
0 d  4  vV’V w .’ l V*

.  T>4
t í  W ^t/cfT-s b  cSs

d * w i« á

T h e  R u l e s  

o f t i i e G a m e

a  # i . o  ».v/occ
io M n t « i v / y  V* dcV** «j|
I n » í 'a ’f  0 <  'X W M . Ñ n  i v y r f  
!•*■*«.OÍ OA

B y t l I K H c m lo n

19-68

dores de Lubalin. Aunque su maquetación tiene una estructura 
básica muy geométrica, no se trata de la geometría clásica de los 
diseñadores de Basilea y Zurich, sino del orden exuberante y opti
mista del expansivo carácter estadounidense, libre de la sensación 
de tradición o de cualquier concepto de limitaciones insuperables. 
El logotipo de Avant Garde, que integraba estrechamente letras 
mayúsculas enlazadas, evolucionó hasta convertirse en una familia 
de tipografías geométricas de palo seco del mismo nombre (figu
ra 19-67). En 1970, el diseño de tipografías comenzó a ocupar una 
parte mayor del tiempo de Lubalin. Para él, la misión del diseñador 
consistía en proyectar un mensaje desde la superficie, usando tres 
medios de expresión interdependientes: la fotografía, la ilustración 
y la forma de las letras.

A medida que la fototipograíía facilitaba la creación de nuevas 
tipografías, la piratería del diseño se convirtió en un tema apre
miante. Los diseños de tipografías originales, que requerían cente
nares de horas de trabajo, podían ser fotocopiados por operadores 
sin escrúpulos, que producían tipografías en películas en un ins
tante, sin pagar nada a los diseñadores. Para que los diseñadores 
pudieran ser retribuidos por su trabajo y, al mismo tiempo, pudie
ran fabricar tipografías maestras y ponerlas a disposición de todos 
los fabricantes, Lubalin, el pionero de la íototipografía Rondthaler

y el tipógrafo Aaron Burns (1922-1991) crearon la International 
Typeface Corporation (ITC) en 1970. Durante su primera década, 
ITC desarrolló y registró treinta y cuatro familias tipográficas 
completas y alrededor de sesenta tipografías de cuerpos grandes 
(«display»] más. Siguiendo el ejemplo de la Univers y la Helvética, 
las tipografías de ITC tenían gran altura de x y astas ascendentes y 
descendentes cortas y estas fueron las características que prevale
cieron en las tipografías diseñadas durante la década de 19/0 y 
principios de la de 1980. Con Lubalin como director de diseño, la 
ITC puso en marcha una publicación, U&lc, para promocionar y 
mostrar sus tipografías. El estilo complejo y dinámico de aquella 
publicación de formato tabloide y la popularidad de las tipografías 
ITC tuvieron grandes consecuencias en el diseño tipográfico de 
la década de 1970 (figuras 19-68, 19-69 y 19-70).

A partir del momento en que dejó el cargo de vicepresidente 
y director creativo de la agencia publicitaria Sudler y Hennessey en 
1964, Lubalin formó sociedades y asociaciones con distintos socios, 
como los diseñadores gráficos Ernie Smith y Alan Peckolick (nació 
en 1940) y los rotulistas Tony DiSpigna (nació en 1943) y Tom 
Carnase (nació en 1939), cuyas obras comparten similitudes visua
les con las de Lubalin, aunque consiguen soluciones originales para 
una gama variada de problemas.
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jm . j e  c . :  .enes directores artísticos y redactores publicitarios que 
aec  : :  De.le Dañe Bernbach a finales de la década de 1950, 
s éet :-  í -ació en 1931) fue el niño terrible de las comunicacio- 
-ts. :-  - isa s  estadounidenses; debe su reputación a los esfuerzos 
«c q c : : : j e  tuvo que hacer para vender su obra, utilizando tácti- 
3E  Zsm eze~carias como salir a la cornisa de la ventana del tercer 
ase oe r ica ch o  del presidente de A. Goodman & Company para 
m ar :.e ¿robaran el cartel que había propuesto (figura 19-71), 
o n :  • : zss con !a tendencia a llevar los conceptos hasta el límite de 
*  zd~- * Lois adoptó la filosofía de Bernbach de que los concep- 

s maz azos visuales y verbales eran fundamentales para transmi- 
t  J3e t  : :  ~'e''.sajes. Escribió que un director artístico debe tratar las 
W BB'V . <:;-n a misma reverencia que concece al diseño gráfico, 
s a . r  recento  verbal y el visual de la comunicación moderna 
ir- • r  :ecarables como las palabras y la música en una canción».

: • : .  carecen muy sencillos y directos (figuras 19-72 y 19-73).
r r  c ;.r no les ponía fondo, para que la imagen verbal, porta- 
v a  ::^:enido, y la imagen gráfica pudieran interactuar libre- 
-%cr. - . 'a  técnica que aprendió en Bernbach, que fue su tercera 
t^ FC  ¿ -  os . eintiocho años. Lois se marchó de Bernbach para par- 
rc¿~  a - i 'undación de Papert, Koenig y Lois, que creció hasta 
m a r:- -  cuarenta millones de dólares anuales de facturación en 
c~ -- : -*e años. En varias ocasiones consecutivas, Lois dejó de ser 
a c c  -na agencia publicitaria para crear otra.

: ' ' H I  a revista Esquirc tenia grandes dificultades. Si dos núme- 
c: • .-os perdían dinero en las ventas en los puestos de perió- 

3c il  - • c-a que cerrar. Después de ser !a revista masculina por exce- 
: t Er.ados Unidos, Esquire estaba perdiendo a su público más 

rwr- : je  se estaba pasando a Playboy, fundada en 1960 por un ex 
m ro e : : :  ze Esquire, Hugh Hefner. El director de Esquire, Harold 

: : c a  Lois que hiciera buenos diseños de portada para aque-

19-67 Herb Lubalin (diseñador) y Pablo Picasso (litógrafo), 
comienzo de una sección de un número de A v a n t G orde . 1969.
El logotipo del título de la revista generó una tipografía llena 
de insólitas mayúsculos enlazadas, que en este caso se usaron 
en un número sobre Picasso.
19-68. Herb Lubalin, portado de U&lc, 1974. Cincuenta y nueve ele
mentos tipográficos, siete ilustraciones y dieciséis filetes —en total, 
ochenta y dos elementos de diseño distintos— se integran en una 
página llena de información.
19-69. Herb Lubalin, página de muestra de tipografía de U&lc,
1978. Un cuadrado apretado de tipografía queda entre comillas 
con unos márgenes generosos.
19-70. Herb Lubalin, página de muestra de tipografía de U&lc,
1978. Una maqueta informal adquiere cohesión gracias a las pala
bras grandes que giran en tomo a un eje central implícito.
19-71. George Lois, cartel de anuncio de Subway para los m a tzo t  
Goodman, 1960. La galleta a gran escala anticipa la fascinación del 
arte pop de la década de 1960 por los objetos cotidianos ampliados.

lia revista sofisticada pero al borde de la ruina. Lois opinaba que el 
diseño (la armonía de los elementos) estaba fuera de lugar en la por
tada de una revista y. po' el contrario, optó por transformarla en una 
manifestación capaz de atraer al lector con un comentario vehemente 
sobre algún artículo importante. La capacidad para mantenerse en 
estrecho contacto con su tiempo es un requisito indispensable para 
quien trabaje en las comunicaciones visuales y muchos de los concep
tos más innovadores de Lois surgieron de su capacidad para conocer 
y responder a las personas y los acontecimientos de su época. Durante 
la década siguiente, Lois diseñó más de noventa y dos portadas de 
Esquire en colaboración con el fotógrafo Cari Fischer (nació en 1924). 
Estas portadas contribuyeron a recuperar el público de la revista y en 
1967 Esquire sacaba tres millones de dólares de ganancias.
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19-75

19-72. George Lois, anuncio de Coldene, 1961. A diferencia de la 
publicidad agresiva y tosca de la mayoría de los medicamentos, este 
anuncio muestra una sencilla página negra con doce palabras que 
sugieren un diálogo a medianoche entre unos padres preocupados.

19-73. George Lois, anuncio de Wolfschmidt's, 1962. El simbolismo 
patente se combina con un sentido del humor estrafalario. Esta 
campaña publicitaria tiene continuidad, porque en el anuncio ante
rior aparecía la botella locuaz hablando con un tomate.

19-74. George Lois (diseñador) y Cari Fischer (fotógrafo), portada 
de E sq u ire , abril de 1968. Muhammad Ali posa como San Sebastián, 
que fue condenado por el emperador romano Diodeciano y fue 
asaeteado.

19-75. George Lois (diseñador) y Cari Fischer (fotógrafo), portada 
de Esqu ire , mayo de 1968. Este montaje fotográfico del candidato 
Richard M. Nixon cuando lo maquillan para aparecer en televisión 
es un ejemplo típico de la audacia de Lois.

Lois pensaba que Fischer era uno de los pocos fotógrafos que 
entendían las ideas. Trabajando en colaboración, crearon portadas 
que desafiaban, sorprendían y a menudo provocaban a su público. 
Las combinaciones inesperadas de imágenes y técnicas de montaje 
fotográfico servían para intensificar un acontecimiento o para 
hacer una declaración satírica.

La habilidad de Lois para convencer a las personas para que par
ticiparan en sus fotografías dio como resultado algunas imágenes 
impactantes. Convenció al boxeador Muhammad Ali, que había 
perdido el título de campeón del mundo de pesos pesados porque, 
como objetor de conciencia, se había negado a hacer el servido mi
litar, para que posase como un famoso mártir religioso (figura 19-74). 
Cuando Richard Nixon estaba montando su segunda campaña pre
sidencial en 1968, Lois combinó la típica fotografía del candidato

con una fotografía de Fischer de cuatro manos aplicando maquillaje 
(figura 19-75). Este concepto surgió del recuerdo de Lois de la cam
paña presidencial de 1960, cuando Nixon perdió ante John F. 
Kennedy en parte porque «la barba crecida [de Nixon] le daba 
aspecto de malvado». Cuando se publicó la portada, Lois recibió 
una llamada de uno de los miembros del equipo de Nixon, que le 
reprochó que la barra de labios ofendía la masculinidad de Nixon.

La Escuela de Nueva York surgió del entusiasmo por el moder
nismo europeo y se alimentó de la expansión económica y tecno
lógica; llegó a ser la fuerza dominante en el diseño gráfico desde 
la década de 1940 hasta la de 1970. Muchos de sus practicantes, 
jóvenes revolucionarios que alteraron el rumbo de la comunicación 
visual estadounidense en las décadas de 1940 y 1950, seguían 
diseñando en la década de 1990.



La identidad 
corporativa 
y los sistemas 
visuales

Durante la segunda guerra mundial se produjeron inmen
sos avances tecnológicos. Después de la guerra, la capaci
dad productiva se volcó hacia los bienes de consumo 

y muchos creyeron que la estructura capitalista de la economía 
produciría una expansión económica y una prosperidad intermina
bles. Con una visión tan optimista del futuro, «el buen diseño es 
un buen negocio» se transform ó en un clamor en torno al cual se 
reunió la comunidad del diseño gráfico durante la década de 
1950. La prosperidad y el desarrollo tecnológico parecían muy vin
culados con las empresas cada vez más importantes de la época 
y los directivos empresariales más perspicaces se dieron cuenta de 
la necesidad de desarrollar una imagen y una identidad empresa
riales para distintos públicos y vieron en el diseño una manera im
portante de crearse una reputación de calidad y fiabilidad.

Hacía siglos que se usaban marcas visuales como señal de iden
tificación. En la época medieval, las marcas registradas eran obliga
torias y permitían a los gremios controlar el comercio. A principios 
del siglo x v i i i ,  prácticamente todos los comerciantes tenían una 
marca o un sello distintivos. La revolución industrial, con la fabrica
ción y la comercialización a gran escala, incrementó el valor y la 
importancia de las marcas para la identificación visual, pero los sis
temas de identificación visual que comenzaron durante la década 
de 1950 fueron mucho más allá de las marcas o los símbolos. Por 
su alcance nacional y multinacional, a muchas empresas les cos
taba mantener una imagen cohesiva, pero, al unificar todas las 
comunicaciones procedentes de una organización determinada 
dentro de un sistema de diseño coherente, se podía proyectar una

imagen así y el sistema de diseño contribuyó a conseguir objetivos 
empresariales específicos.

Pintori en O livetti
La primera fase de la evolución de la identificación visual después de 
la guerra nació de los esfuerzos innovadores de diseñadores indivi
duales fuertes que dejaron su huella personal en la imagen que 
diseñaron para algún diente, como ocurrió con Behrens en la AEG 
(véase el capitulo 12) y con la Olivetti Corporation, una empresa ita
liana de máquinas de escribir y para empresas, cuyo doble compro
miso con los ideales humanistas y el progreso tecnológico se remon
taba a 1908, el año en que fue fundada por Camillo Olivetti. 
Adriano Olivetti (1901-1970), hijo del fundador, llegó a la presiden
cia de la empresa en 1938, con una idea muy clara de lo que el 
diseño gráfico, el de productos y el arquitectónico podían aportar 
a una compañía. En 1936 contrató a Giovanm Pintori (1912-1998), 
que entonces tenia veinticuatro años, para el departamento de 
publicidad. Durante treinta y un años, Pintori puso su sello personal 
a las imágenes gráficas de Olivetti. El logotipo que diseñó para la 
empresa en 1947 consistía en el nombre en letras minúsculas de 
palo seco, con un leve espaciado entre las letras. La identidad no se 
alcanzó mediante un programa sistemático de diseño, sino a través 
de la apariencia visual general del diseño gráfico promocional.

En uno de los carteles más famosos de Pintori (figura 20-1), se 
insinúa sutilmente la misión de Olivetti por medio de un collage 
creado sólo con números y el logotipo de la empresa. La capacidad 
de Pintori para generar metáforas gráficas para los procesos tecno
lógicos se manifiesta en un cartel de 1956 para la Elettrosumma 22 
de Olivetti (figura 20-2). La manera que tiene Pintori de organizar 
el espacio es informal y casi relajada. Hasta sus diseños más com
plejos dan la sensación de sencillez, porque consigue combinar ele
mentos pequeños en estructuras unificadas mediante una repeti
ción de ritmos visuales y de tamaños. Esta complejidad de forma 
fue muy conveniente para las necesidades publicitarias de Olivetti 
durante las décadas de 1940 y 1950, porque la empresa quería dar 
una imagen de alta tecnología para promocionar el diseño indus
trial y la ingeniería avanzados. Pintori era particularmente aficio
nado a usar formas gráficas simplificadas para visualizar mecanis
mos y procesos (figura 20-3). Sus configuraciones abstractas 
sugieren la función o la finalidad del producto que se anuncia. 
Olivetti recibió reconocimiento internacional por su compromiso 
con la excelencia del diseño.

El diseño en la CBS
La Columbia Broadcasting System (CBS) de la ciudad de Nueva 
York se situó a la vanguardia del diseño de la identidad corporativa 
como consecuencia de dos personas fundamentales: su presidente, 
Frank Stanton (nació en 1908), que sabía de arte y diseño y com
prendía su potencial para la empresa, y William Golden (1911- 
1959), director artístico de la CBS durante casi dos décadas. 
Golden aportó al proceso de las comunicaciones unos compromi
sos visuales inflexibles y un buen conocimiento del proceso de las 
comunicaciones. La eficacia de la identidad corporativa de la CBS 
no dependió de un programa de diseño muy estricto ni de la apli-
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cacion de elementos gráficos específicos, como una sola opcgraría 
para tedas ias comunicaciones de a empresa, sino Que a calidad 
y la inteligencia de cada una de las soluciones de diseño sucesivas 
permitieron a la C3S establecer una identidad corporativa progre
siva y eficaz.

Goíden diseñó para la CBS una de las mejores marcas del siglo 
xx (figura 20-4.,'. Cuando el picrograma del ojo de la CBS apareció 
en el aire por primera vez como logotipo, el 16 de noviembre de 
7957, se superponía sobre un cielo lleno de nubes y proyectaba 
una sensación casi surrealista de un ojo en el cielo. AJ cabo de un 
año, Goíden sugirió a Frank Stanton dejar de lado el ojo y buscar 
otro logotipo. Stanton recordó a Goíden el viejo adagio de la pubii- 
adad: «Cuando te empiezas a aburrir de lo que has creado es. pro

dablemente, cuando tu ouc cc em eeza  a •■jarse e<~ e  > > e  oc 
Quedó. Al aplicar esta mama a ^ a ten a  m creso ce a cresa, 
desae etiquetas de expedición ^asta com ^r cacos ce cre-sa se 
puso cuidaco y atención casta en a grafca ~ as  mecesta V  
se considero necesana una coberenoa dogmática sobre a ~e~e-= 
de usar la marca de a CBS Se uso en im presores con u^a ove- 
sidad de finnas distintas de a empresa y Goíden y eoucc se 
abstuvieron de imponerla donde no encaaba  Inciso  er  a t x o  
cidad impresa, a 4eces se omitía, s  estaca -eñ;da con e  ce 
d seño La eficacia ce símbolo de a  CBS ae-mestro a ¡a com-^cec 
administrativa en genera1 aue una m erca q ra¿'ce contemperan** 
pod-a competa con e*¡to con mamas i>ustrativas o atfabexas mas 
tradicionales
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20-1. Giovanni Pintori, cartel de Olivetti, 1949. Los productos 
de Olivetti se sugieren mediante una mezcla de números.

20-2. Giovanni Pintori, cartel de la Elettrosumma 22 de Olivetti, 
1956. Una estructura informal de cubos y números sugiere el pro
ceso de acumulación matemática que tiene lugar cuando se usa 
esta calculadora.

20-3. Giovanni Pintori, cartel de la 82 Diaspron de Olivetti, ca. 1958. 
Un diagrama esquemático que representa la actividad mecánica de 
la tecla de una máquina de escribir se combina con una fotografía 
para transmitir dos niveles de información.

20-4. William Golden, marca de CBS Televisión, 1951. Dos círculos 
y dos arcos forman el pictograma de un ojo, que, al ser translúcido 
y estar inmóvil en el aire, simboliza el poder formidable de las imá
genes de vídeo que se proyectan.

20-5. William Golden (diseñador) y Ben Shahn (ilustrador), anuncio 
comercial de la cadena CBS Televisión, 1957. Los carritos de la com
pra texturados y la tipografía del texto se unifican en una franja 
horizontal. Esta complejidad tonal contrasta con el titu lar negro 
en el espacio blanco que hay encima y la repetición en staccato  
de las meditas negras por debajo.

20-6. Georg Olden, títu lo de televisión para /Ve G ot A  5ecref, 
década de 1950. La boca cerrada con cremallera se transforma 
en una declaración simbólica inmediata e inequívoca.

A finales de la década de 1940 y principios de la de 1950 sur
gieron una filosofía y un enfoque corporativos de la publicidad, 
que no era creada por una agencia externa, sino por los propios 
empleados, lo cual permitió a la CBS unificar el enfoque de la 
publicidad y el resto del diseño gráfico. Se encargó a artistas como 
Feliks Topoíski, René Bouche y Ben Shahn la creación de ilustracio
nes para anuncios de la CBS. El clima de libertad creativa los 
animó a aceptar aquellos encargos, lo cual trajo como consecuen
cia un nivel artístico elevado en comparación con los típicos anun
cios publicados en aquella época en periódicos y revistas especia
lizadas. Un ejemplo clásico de este enfoque es The Big Push

v a *, r , i  i j l - j  ______________ _______
K \ (  l 1.1 A l)  DF. \ U l  h S  V IM ‘ALLÍ> 

llitriio lcca Ignacio  M artille / Rcnik>n

(El gran empujón] (figura 20-5), que apareció en publicaciones 
empresariales y publicitarias durante una economía en auge.
El texto anuncia que los estadounidenses van a comprar más que 
en ningún otro verano de la historia y recomiendan los anuncios 
televisivos durante el gran empujón de las ventas de verano.
El dibujo de Shahn aporta una atmósfera de calidad y distinción al 
mensaje comercial.

En una conferencia pronunciada en 1959 en un congreso de di
seño, Golden pidió a los diseñadores que tuvieran sentido de la res
ponsabilidad y un conocimiento racional de la función de su tra
bajo. Declaró que la palabra «diseñar» es un verbo «en el sentido 
en que diseñamos algo que se tiene que comunicar a alguien» 
y añadió que la función principal del diseñador es garantizar que el 
mensaje se transmita con precisión y de forma adecuada.

Que Stanton reconociera la importancia del diseño ayudó a los 
diseñadores a adquirir autoridad ejecutiva y adm inistrativa.
En 1951, Golden fue nombrado director creativo a cargo de la 
publicidad y la promoción de ventas de la cadena CBS Televisión 
Network.

En 1945, la CBS contrató a Georg Olden (1920-1975) para que 
creara un departamento de diseño gráfico que diseñara los elemen
tos visuales que pondría en el aire su nuevo departamento de tele
visión. La televisión era un medio que estaba en ciernes, preparado 
para crecer rápidamente durante los años siguientes. Apenas había 
en uso alrededor de diez mil aparatos de televisión cuando en 1946 
se levantaron las restricciones a su fabricación impuestas durante la 
guerra; la cifra aumentó rápidamente a un millón de aparatos en 
1949 y se elevó vertiginosamente más allá de la marca de cincuenta 
millones cuando Olden dejó la CBS para convertirse en director 
artístico del grupo televisivo de BBDO Advertising en 1960. Durante 
los quince años que ocupó el cargo en la CBS, Olden desempeñó 
un papel fundamental en la definición de los primeros avances en 
el diseño gráfico de la transmisión por televisión.

Olden se dio cuenta de las limitaciones que tenía la primera 
televisión en blanco y negro. El medio era incapaz de distinguir 
entre colores sutiles y contrastes tonales y los aparatos de televisión 
a menudo recortaban los bordes de la señal de forma notoria. 
Los títulos en dos dimensiones sólo permanecían en el aire unos 
pocos segundos y eso requería una comprensión rápida por parte 
del espectador. Para superar estos problemas, diseñaba gráficas en 
el aire desde el centro hacia fuera, usando imágenes simbólicas 
sencillas con siluetas bien definidas y propiedades lineales. Se hacía 
hincapié en conceptos que captaran enseguida la esencia de cada 
programa, usando el poder connotativo de signos, símbolos e imá
genes sencillos (figura 20-6).

Olden, nieto de un esclavo de una plantación del norte de 
Kentucky que huyó al norte al estallar la guerra de secesión y acabó 
por incorporarse al ejército de la Unión, fue el primer afroameri
cano que destacó como diseñador gráfico. Lo logró en la etapa 
previa al movimiento por los derechos civiles, cuando muy pocos 
negros ocupaban un cargo profesional en Estados Unidos. Otro 
afroamericano que pronto adquirió importancia en el diseño grá
fico, Reynolds Ruffins (nació en 1930), fue socio fundador del Push 
Pin Studio (véase la figura 21-17).
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El servicio postal estadounidense encargó a Olden el diseño del 
sello de correos para el centenario de la proclamación de la eman
cipación (figura 20-7), con lo cual se convirtió en el primer diseña
dor afroamericano que tuvo el honor de diseñar un sello postal de 
Estados Unidos. El diseño de este sello es tan escueto y directo 
como los diseños gráficos que hizo para la televisión.

Lou Dorfsman (nadó en 1918) fue nombrado director artístico 
de CBS Radio en 1946. Combinaba la claridad conceptual con una 
presentación visual sencilla y provocadora (figura 20-8). La tipogra
fía y la imagen se colocaban en relaciones bien ordenadas, utili
zando el espacio en blanco como elemento de diseño. En 1954 fue 
nombrado director de publicidad y promoción de la CBS Radio 
NetWork. Como director artístico de la CBS Radio NetWork en 
la década de 1950, Dorfsman forjó un enfoque del diseño que 
combinaba un sentido pragmático de la comunicación efectiva con 
una resolución imaginativa de los problemas. No era partidario de 
la continuidad en tipografías, composiciones espaciales ni imáge
nes; en realidad, la alta calidad de sus soluciones a los problemas 
de comunicación durante las cuatro décadas que estuvo en la CBS 
le permitió proyectar una imagen ejemplar de la empresa.

Tras la muerte repentina de Golden a los cuarenta y ocho años. 
Dorfsman fue nombrado director creativo de CBS Televisión (figu
ras 20-9 y 20-10). Lo nombraron director de diseño de toda la CBS

Corporation en 1964 y, en 1968, vicepresidente, de conformidad 
con la filosofía de Stanton de que el diseño es un ámbito vital que 
tiene que estar a cargo de profesionales.

Cuando el arquitecto Eero Saarinen (1910-1961) diseñó un edi
ficio nuevo como oficina central de la CBS en 1966, Dorfsman 
diseñó todos los aspectos de la información tipográfica, hasta 
los números de los relojes de pared y los botones de los ascenso
res, las indicaciones de las salidas y los certificados de inspección 
de los ascensores. También aplicó su sentido del diseño gráfico al 
cine, la animación por ordenador para la producción de spots pro
mocionales, el material informativo y las secuencias de titulos de 
crédito de la cadena.

El enfoque de la CBS con respecto a la imagen corporativa y e 
diseño no dependía de un sistema ni de un estilo, sino de la poé
tica de gestión con respecto al diseño y la creatividad de sus dise
ñadores. La ventaja de este enfoque es que el diseño empresana 
resulta variado y dinámico, ya que puede cambiar en funoon de -as 
necesidades de la empresa y la evolución estética; el peroro poten
cial es la falta de una posición de reserva, en caso de que ei pode* 
de decisión sobre la administración o el diseño caiga en manos 
menos sagaces. La CBS siguió siendo líder en diseño basta f na^ 
de la década de 1980. cuando compraron la empresa k>s nvie\\> 
propietanos. su filosofía del diseño camb»ó y Dorfsman renunció
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El servicio postal estadounidense encargó a OIden el diseño del 
sello de correos para el centenario de la proclamación de la eman
cipación (figura 20-7), con lo cual se convirtió en el primer diseña
dor afroamericano que tuvo el honor de diseñar un sello postal de 
Estados Unidos. El diseño de este sello es tan escueto y directo 
como los diseños gráficos que hizo para la televisión.

Lou Dorfsman (nació en 1918) fue nombrado director artístico 
de CBS Radio en 1946. Combinaba la claridad conceptual con una 
presentación visual sencilla y provocadora (figura 20-8). La tipogra
fía y la imagen se colocaban en relaciones bien ordenadas, utili
zando el espacio en blanco como elemento de diseño. En 1954 fue 
nombrado director de publicidad y promoción de la CBS Radio 
NetWork. Como director artístico de la CBS Radio NetWork en 
la década de 1950, Dorfsman forjó un enfoque del diseño que 
combinaba un sentido pragmático de la comunicación efectiva con 
una resolución imaginativa de los problemas. No era partidario de 
la continuidad en tipografías, composiciones espaciales ni imáge
nes; en realidad, la alta calidad de sus soluciones a los problemas 
de comunicación durante las cuatro décadas que estuvo en la CBS 
le permitió proyectar una imagen ejemplar de la empresa.

Tras la muerte repentina de Golden a los cuarenta y ocho años, 
Dorfsman fue nombrado director creativo de CBS Televisión (figu
ras 20-9 y 20-10). Lo nombraron director de diseño de toda la CBS

Corporation en 1964 y, en 1968, vicepresidente, de conformidad 
con la filosofía de Stanton de que el diseño es un ámbito vital que 
tiene que estar a cargo de profesionales.

Cuando el arquitecto Eero Saarinen (1910-1961) diseñó un edi
ficio nuevo como oficina central de la CBS en 1966, Dorfsman 
diseñó todos los aspectos de la información tipográfica, hasta 
los números de los relojes de pared y los botones de los ascenso
res, las indicaciones de las salidas y los certificados de inspección 
de los ascensores. También aplicó su sentido del diseño gráfico al 
cine, la animación por ordenador para la producción de spots pro
mocionales, el material informativo y las secuencias de títulos de 
crédito de la cadena.

El enfoque de la CBS con respecto a la imagen corporativa y el 
diseño no dependía de un sistema ni de un estilo, sino de la polí
tica de gestión con respecto al diseño y la creatividad de sus dise
ñadores. La ventaja de este enfoque es que el diseño empresarial 
resulta variado y dinámico, ya que puede cambiar en función délas 
necesidades de la empresa y la evolución estética; el peligro poten
cial es la falta de una posición de reserva, en caso de que el poder 
de decisión sobre la administración o el diseño caiga en manos 
menos sagaces. La CBS siguió siendo líder en diseño hasta finales 
de la década de 1980; cuando compraron la empresa los nuevos 
propietarios, su filosofía del diseño cambió y Dorfsman renunció.
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El program a de d iseño  del N ew  H aven Railroad
En 1954 tuvo lugar un esfuerzo efímero, pero muy visible, de identi
dad corporativa, cuando Patrick McGinnis, presidente del New York, 
New Haven and Hartford Railroad, lanzó un programa de diseño cor
porativo. El New Haven Railroad estaba en plena modernización tec
nológica, con nuevas locomotoras, vagones y sistemas de señaliza
ción. McGinnis pensaba que un logotipo y un programa de diseño 
contemporáneos para sustituir el logotipo antiguo y el esquema de 
color verde oliva y rojo toscano permitiría a la empresa proyectar una 
imagen moderna y progresista para la industria y para los pasajeros. 
Se encargó a Herbert Matter el diseño de una nueva marca. Matter 
puso una ene mayúscula geométrica encima de una hache, en rojo, 
blanco y negro (figuras 20-11 y 20-12). La sensación industrial tra
dicional de la tipografía con remates planos, que siempre se había 
asociado con la industria ferroviaria, se actualizó para darle un as
pecto más moderno, basado en la armonía matemática de las partes.

Se encargó a Marcel Breuer el diseño de los interiores y los exte
riores de los nuevos trenes. Usando el esquema cromático y el 
logotipo de Matter, Breuer diseñó un tren de pasajeros que parecía 
una pintura constructivista rusa y recorría con estruendo los tres mil 
kilómetros de vías de la New Haven. Los sombríos tonos grises

20*7. Georg Olden, sello del centenario de la proclamación de la 
emancipación, 1963. Olden redujo un tema complejo como el final 
de la esclavitud a su expresión más elemental.

20-8. Lou Dorfsman (diseñador) y Andy Warhol (ilustrador), anun
cio de un programa para CBS Radio, 1951. La presentación abierta 
y directa es típica del trabajo de Dorfsman.

20-9. Lou Dorfsman (diseñador) y Edward Sorel (ilustrador), 
anuncio de CBS Reports, 1964. Para superar la maraña gráfica 
del periódico estadounidense, los anuncios de programas de 
Dorfsman eran sencillos, deslumbrantes y característicos.

20-10. Lou Dorfsman, anuncio de una serie de programas, 1968.
La combinación de imágenes tenía un valor de choque tremendo y 
conseguía espectadores para los programas de noticias importantes.

20-11. Herbert Matter, logotipo del New York, New Haven and 
Hartford Railroad, 1954. La armonía matemática de las partes 
demuestra cómo se pueden unificar las formas alfabéticas en 
una gesta lt única.

20-12. Herbert Matter, logotipo del New York, New Haven and 
Hartford Railroad, 1954. El logotipo de Matter resultó muy adap
table cuando se aplicó al equipo pesado del ferrocarril.

y tierras que antes se usaban para los trenes de mercancías se sus
tituyeron por rojos o negros lisos. Se hicieron planes para poner en 
marcha un programa de identidad corporativa que lo abarcara 
todo, desde las estaciones hasta libritos de cerillas, pero la línea 
de cercanías empezó a tener dificultades financieras y los usuarios 
protestaban por los retrasos de los trenes, la desorganización y la 
subida de los precios de los billetes. El 20 de enero de 1956, 
McGinnis renunció como presidente y el programa de identidad 
corporativa finalizó bruscamente. Sin embargo, la nueva adminis
tración siguió aplicando todo lo posible el logotipo y el esquema 
cromático. Los artículos impresos diseñados por Matter sirvieron de 
guía hasta cierto punto y la fuerza del logotipo y el esquema cro
mático dieron cierta imagen de continuidad.

Norman Ives es uno de los maestros olvidados del diseño de una 
imagen corporativa. Sus logotipos construidos con mucho cuidado 
reflejan con claridad las enseñanzas de uno de sus principales men
tores: Josef Albers (figura 20-13). En 1960, Ives describió la misión 
del diseñador en el diseño de logotipos con las siguientes palabras: 

Un símbolo es una imagen de una empresa, una institución 
o una idea que debería transmitir, mediante una afirmación 
clara o por sugestión, la actividad que representa. [...] El
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símbolo, aparte de ser memorable y legible, debe estar 
diseñado para que se pueda usar en muchos tamaños y si
tuaciones sin perder su identidad. El diseñador debe distor
sionar, unificar y crear una forma nueva para la letra, de 
modo que sea única y, sin embargo, consen/e los atributos 
necesarios para ser reconocida. Ninguna parte de un sím
bolo se puede suprimir sin destruir la imagen que crea.
Es una auténtica gesta/t, en la que el efecto psicológico 
de la imagen total es mayor que la suma de sus partes.

La mayoría de edad de la identificación corporativa
Mientras que la segunda guerra mundial devastó a la mayoría de 
los países industrializados, Ja capacidad de fabricación de Estados 
Unidos quedó indemne. Comenzó entonces una época de expan
sión industrial sin precedentes, en Ja que las grandes empresas 
desempeñaron un papel importante en el desarrollo y la comercia

lización de productos y servidos. Durante las décadas ce ¡95C 
y 1960, muchos diseñadores estadounidenses, como Rand, Sea 
y Bass, y empresas de diseño, como Lippmcott & Margales y 
Chenmayeff & Geismar, se dedicaron a la identificación visual cor
porativa como una actividad de diseño imponíante

Después de desempeñar un papei fundamenta! en la evo acó '1 
del diseño gráfico y publicitario estadounidense durante a cecaca 
de 1940 y principios de la de 1950, Rand se dedicó mas a! diseño 
de marcas y a los sistemas de identificación visual a mediados ce :a 
década de 1950. Rand se dio cuenta de que, para mantenerse 
durante mucho tiempo, una marca se tenia que reduor a formas 
elementales que fueran universales, visualmente únicas y est ática
mente intemporales.

La marca que Rand creó para International Business M achíes 
(figura 20-14) surgió de una tipografía poco usada ñamada Cto 
Médium, diseñada por Georg Trump en 1930, era urvi ttKxrafta
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20-13. Norman Ives. marca de Eastern Pro«  M 
Connectícut. 1958. En este logotipo resulta' Hav<?n*
deJosefAlóers. eV'd en ,e '^ n f(ueocia

20-74. Paul Rand. logotipo de IB M , 7 9 5 5  EJ
rece con las versiones perfiladas y ¡as de ’och * ñ °  ° rÍ9ir)al epa-
je utilizan en  la a c tu a lid a d . 0  y  tr<?ce ra ya s  qUe

20-15. Paul Rand .  diseños de envases de IB M  *■ 
de 19S0. Se lograba una identificación cor ' t" * '65 de la década 
a la rep e tic ió n  de las letras mayúsculas azules fuerte gracias 
^bre el frente negro de  las cajas, el nombre d *  *  y "^ e n ta  
en letra blanca y la parte superior y |os fatera, pr° ducto escrito 
azul. ra es de las cajas en

20-16. Paul Rand. diseño de envases de IBM 1 0 ,
décadas, el programa original de  diseño de n ,  í  A> Cabo d*  dos
por un diseño modernizado con  e l logotipo d ! . 9  se sp«ituyóocho rayas.

20-17. Paul Rand. cartel Eye Bee M  ig 8 l
de los jeroolificos. Rand diseñó este cartel de' prin«P ¡o
del premio para 'a Presentación

inal R¡ 
que daba

‘ 1*0 - *

de los je ro g líf ic o s , 
del p rem io  G o ld e n  O re le , u n a  c e le b ra c ió n  in te rn a  <
al final R an d  se  im p u so , d u r a n te  u n  t ie m p o  e s  ^  ’ B M ' Aun9 u<? 
que daba la im p re s ió n  d e  q u e  alentaría a lo s  d ̂  P r° h ib id o ' Por
tilla de IB M  a to m a rse  l ib e r ta d e s  c o n  e l  lOQOf  'Se" adores en Plan-'Po de la  e m p re sa .

geométrica con remates planos, en una linea similar a 1 

Fue rediseñada para crear el logotipo corporativo de IBM v « t '
formó en una imagen d e  un alfabeto poderoso y exclusivo 
los remates planos y los espacios negativos cuadrados de £  
poroonaron unidad y distinción a la marca. En la décad d ^  
Rand modernizó el logotipo  al in troducir ravas n x r ,  c  ’ 970, 
mas de las tres letras y  evocar las líneas de exploración  d e  I”  Íer-
minales de video. Los diseños de envases de Rand muestran la apli
cación del logotipo en la década de 1950 (figura 20-15 ; y después 
de ser rediseñado, en  la década de 1970 (figura 20-16). El cartel 
hecho por Rand en  1981. E y e  B e e  M  («ojo, abeja, em e», que en 
inglés se pronuncia igual que i, be. emeJ (figura 20-17), demues
tra que estaba dispuesto a apartarse del logotipo original cuando 
un concepto de d iseño lo  requería .

EI,ot Noyes (1910-1977). el asesor de diseño de IBM a finales de 
la década de 1950, escribió que el programa de diseño de IBM pre
tendía «expresar que sus productos eran muy avanzados y estaban 
actualizados A  tal efecto, no buscamos un tema, sino la coheren- 
oa en la calidad del diseño, que. en la práctica, se convertirá en 
una especie de tema, pero m uy flexible». El programa de diseño de 
IBM tenía la flexibilidad suficiente para no sofocar la creatividad 
délos diseñadores que trabajaban ciñéndose a las directrices del 
programa El modelo desarrollado por IBM , con asesores de diseño 
como Rand y un departamento de profesionales en plantilla cuyos 
gerentes tiene autoridad para m antener la identidad visual corpo
r a l .  produjo un programa de diseño que fue evolucionando
pero d " alfa rabdad

ir, 1959. después de estudiar los «'rostros públicos» de
//ésvqhouse Corporation, se tomó la decisión de redisefiar su
~a-"a //- V» onrarqd a Pand que incorporara simbóli

camente el tipo de negocio al que se dedicaba la empresa 
en una marca nueva que fuera simple, memorable y distintiva 
'figura 20-18,i Las formas gráficas generales, más que signos 
o símbolos específicos, sugieren los productos Westmghouse al 
evocar cables y enchufes, diagramas electrónicos y sistemas de cir
cuitos y estructuras moleculares. Rand, que también desarrolló 
una tipografía para Westmghouse. aplicó estos elementos nuevos 
al packagmg, la señalización y la publicidad.

El rediseño que hizo Rand en 1965 del logotipo de la American 
Broadcasting Company (figura 20-19; redujo la información a lo 
esencial y, al mismo tiempo, consiguió una imagen única y memo
rable. El logotipo de los ordenadores NeXT (figura 20-20) fue dise
ñado en 1986, cuando IBM prestó su asesor de diseño de toda ia 
vida a una empresa informática de la competencia. La caja negra 
en un ángulo de veintiocho grados representaba el ordenador 
NeXT, que de por sí parecía una caja negra.

En el período de posguerra, el informe anual a los accionistas, 
una publicación jurídica exigida por la legislación federal, dejó de 
ser un informe financiero árido para convertirse en un importante 
instrumento de comunicación. Hicieron época en esta evolución las 
memorias anuales de IBM diseñadas por Rand a finales de la dé
cada de 1950. La memoria anual de IBM de 1958 (figura 20-21) 
estableció una referencia para la información corporativa. Entre las 
imágenes figuraban la fotografía en primer plano de unos compo
nentes electrónicos que casi se convertían en patrones abstractos 
y las sencillas fotografías dramáticas de productos y personas.

Beall contribuyó a lanzar el movimiento Moderno en el diseño 
estadounidense a finales de la década de 1920 y principios de la de 
1930. Durante las dos últimas décadas de su carrera, creó progra
mas pioneros de identidad corporativa para muchas empresas, 
como Martin Marietta, Connecticut General Life Insurance y la 
International Paper Company. También colaboró en el desarrollo 
del manual de identidad corporativa, un libro con las directrices 
y las pautas de cada empresa para poner en práctica su programa.
Los manuales de Beall establecían concretamente los usos permiti
dos y los abusos prohibidos de la marca. Por ejemplo, si el director 
de una fábrica de una ciudad pequeña contrataba a un cartelista 
para pintar la marca y el nombre de la empresa en un cartel, el 
manual de diseño corporativo indicaba las proporciones exactas 
y el lugar donde había que colocarlo. Con respecto a su marca para 
la International Paper Company, una de las papeleras más grandes 
del mundo, Beall escribió lo siguiente:

Nuestra misión consistía en proporcionar a la dirección 
una marca fuerte que se pudiera adaptar enseguida a 
una inmensa variedad de aplicaciones, que abarcaban 
desde su uso descarado en las cortezas de los árboles 
hasta su compleja participación en motivos repetidos, 
diseños de cajas de cartón, etiquetas y camiones. Aparte 
de su ventaja funcional, la nueva marca es una fuerza 
poderosa para estimular e integrar la identidad departa
mental y corporativa con efectos psicológicos positivos 
para las relaciones humanas (figuras 20-22 y 20-23).

La marca de la International Paper Company al pnnctpK) fue contro
vertida: la letra i la pe están distorsionadas para hacer el símbolo de
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un árbol y los críticos cuestionaban si había que alterar las letras hasta 
tal extremo. La viabilidad permanente de esta marca desde su co
mienzo indica que los críticos de Beall fueron demasiado prudentes.

Chermayeff & Geismar Associates se situó a la vanguardia del 
movimiento de identidad corporativa en 1960 con un programa 
completo de imagen visual para el Chase Manhattan Bank de 
Nueva York. La nueva marca del Chase Manhattan estaba formada 
por cuatro cuñas geométricas que rotaban en torno a un cuadrado 
central para formar un octógono por fuera (figura 20-24). Era una 
forma abstracta en sí, sin ninguna connotación alfabética, picto
gráfica ni figurativa. Aunque sugería seguridad o protección, por
que cuatro elementos cerraban el cuadrado, demostró que una 
forma totalmente abstracta podía servir como identificador visual 
de una organización grande.

Se diseñó una tipografía característica de palo seco para usar con 
la marca. La selección de una letra expandida surgió del estudio que 
hizo la empresa de las necesidades de diseño y comunicación del 
banco. Por ejemplo, los peatones a menudo observan la señalización 
urbana desde ángulos extremos, pero una letra ampliada se puede 
reconocer incluso en estas condiciones. La presencia poco frecuente 
de la tipografía expandida de palo seco en este sistema de diseño dio 
lugar a una moda para este tipo de letra durante la primera mitad de 
la década de 1960. La coherencia y la uniformidad en la aplicación 
tanto de la marca como de la letra hicieron que la redundancia, en 
cierto modo, se convirtiera en un tercer elemento identificador 

El sistema de identificación empresarial del Chase Manhattan 
Bank se convirtió en prototipo del género Otras instituciones 
financieras evaluaron con seriedad su imagen corporativa y la nece-



La mayoría de edad de la identificación corporativa 407

: K : s r a i B S E £ r a £ « » s ! S « ! B K i 8 ! i S i ^
l O M l U M I U M l O M l B M  » M  IB M  l U M l B M m u  ¡HÍÍÍÍ5M SM JJM 1 U M 1 Ü M IU M '
I B M l U M l U M i n M l B M  »M1ühI«m!bm!5S!Su 2í? SíÍ!5í*,DK,BM,*M'lMMÍ»MÍuKi5M«UM¡nMÍBMÍlÍMÍÍMÍñí:í!«K¡5í2;2K!2í2ÍÍl>1,HMIBM,BK>tBM lBM IU M U lM IBM ll M inmnuinu}5£!!SÍÍ!Sí!, SM,,,M,,,M 
IIIMIHMIBM OMJUM H M in íí!ÜÍ2¡2wÍ5íí!2Ki2M¡2í,,,,M*,,M*»MIUMIBJLO

ü S  ÜmI S S Í M K I K iSSilílíIKiSíiJKSlEi!!
IBMÍBMÍBM¡»MÍ5M¡ÍÍMÍDMÍBM!SS!!lí!IS5!HÍ!!SM,DM,BM,nM,DMIaM>

a e s

l l l l l l l l l l i l i l l l i j i l
g  « s g » ^ ^

US IBM1BM ibSSiSm ÍSmÍÍm iImiSm bSmi Ik IIm !sm SSmÍÍm iSm-invflSwtSw IUM18M ISMIDMtD M1BMIBMIUMUlMlBMlIINtSÍJ iiíilíí 2Ü!Sí,,BM,BMI8MIBMI8MIBMIBM1BMIUMIBM1BM18M1BM' i oí» I2w!2w iuMIUMlBMtJlM IBMIDM IBMIOMIDM1RMlUMIBM IBMIDM IBM2ÍÍJ5Í;!2ÍÍ!BM,UM,8M,8M«“MIBM>8HI0mÍdM1BM BM BMIBM BM BK 52ÍÍ !2Í !5 M IBMIDM IBMIOM IBM IBM IDMIUMIIIMIRMIBMIDM1 0M1RM 1BMI BM1BMIDM1BMIBMIUMIBM1BM1BMIBM IBM BM BM1BM BM HM 5m «21 inMIBM IB M1BM IBM IBM IBM IBM IbMIBM IBMIDM ¡bm!bm IBM > IDM IBM 1RMIDM18M18M IBMIDM IBM IBM IBM IBM IBM IBM IBM ¡RmÍíÍm !nu! JBJJ >8M IBM IBM IBM IBM IBM IBMIDM IBM IBM IBM IBM IBMIDMBMIBMIDMlBMlBMlUMIDMIBMlBMJBMlBMinMIBM BM BM BM BM BM
¡|KÍlSÍSK!BM!SR¡g!3!!K!SS!gK!SI3!¡M!!!J!l5¡¡a¡SK!l!í!l!¡!||S:
K iR B B is a s f f iü ü i is s s s s s a  s a E  E  E E  s

IBM
li* tt»

l « u J  K / . v i

! \  ,m*é 19.1,9*

Cm h u h ^
• • VW. . .  I ..- . V.« • .4 , i  \  \

20-21

• « « • i M l I f l u l i U i ,  l a > a  N  - . - J  b »  K w , . .  « k > M .  . f - u  
•  t<>» » « « i «  lV  V» ,m l « . .  U .  .  .  . 1

, J a - . . i „ ( W i A i f a n l H U n i a l «  m A . I  m . .  
iMHpvo

“ * • < * > ' « • * *  •!»>»• • « J . M V p J  I h n f ^ w i a  m m i

'!»>»( a n ' l l k  > 4  I v « t  iV. ...ta A „ ll% l.
‘-o . . .  .>». I , n a  m o M  .

a a m n w i  » . r t  alai. i n n a )  u  aaala v  I1 V
».»«d n n n  V» . 1 % o i  - » o —  m m « |

E l t í l r l í  T y j t w i l u r  C l . l i u n

N w o i w W A i  I « X » a a , l W |> l * <  l » i V i a .  K | » I M  « I . V » ( >k.. 
« • « • W l  | u l  IK  A » » « a W ( y « |a < w a a lW ia * B i t t a >  I v a a a V  » •  n i*  
» o a i  f li» a  I r tA w i i  a t v  . m  N  u a  .-l >t«
6«J I S u v a «  I  ,  . . . . p „ .  I m  v a p l a ,  , I KI »aa,ta*« ( S a i u a

«JISAA a a l  l A a l l h y  a* a s  v a l
la  a U v n v  l i u y a n  |I -M  nadad Ita iH  n a v l a i m  «a a n a s  ■•«••ai**» 

a d d a n a a . i % a M ) M u i i i h s a i i | u a n a M * ( < w a a *  »« nava .Viaa n a l  
a i l a a i l  l r a v a io «  »*» n a  l A a l w  i,»V a ■ a k l . q n i  *íalays > iirM̂ v, . \ l  ,  
l * » « I n K w J k «  | a i a r a l u « l u a k l | | a a i a a y  I V . .  n  a  S .M .- J  M ..X I aaO 
• a  la i a a n n  MikVl v a l  ^ n < v  I l a k i i l  Sania h i a « f  |S
stj\éltf%\ (4 ky jwttj

S u p ; L t i  D .s la .a n

h A M a n l a n a f n n  a#i»a . » j . .K n  a. ¡y  V a a n d  in ln a i dala f«aaaaa-»¿ aaaaian 
■« * > ^ a * ‘  - n i  faaaJaaaal V  aVa a W . m  l»O a  « . I M »  a »  t n  i h m M »  a  
m ar» . » . . « !  k a l a i v  « a n a .  p u i r a a i a  i a j  t J » . i . . .  1 \  |» - . - . . l  liad  IVa
U u m  a  |n l l  rt i l r a a la a i  !•«•*» a K l a ^ , k r o i n f l i . u . V a  K S v m l l i a n \
laaaaa a«h»li a p w i i n i v  alna la  » a l i v | * ' i n  k»Saiif aaaa l a n í a

l 'a a l l  aV H m r f i V  i . i s m  J n i n  « n n d  i n i  l a l  i S  U ^ » W i  i i u I J« m m  
•sa í  a avlft. a l* ( i i . a m a a  va m>«va> n  R ala  »> a.laNr la  aaaaa,n»vm ais
í i a l  a u a a l a i a v ^  a v a la a a  a l a i »  |a » a i ln ]  l l a a |  M ^ a a v v i  aar raaa vMV<
• S v  a v a la a a

Ha « V « w  H u t a  a  « n i i  a i i w M i v  aV  d a n »  Nía .aia»-jaa,.l avldaawil 
■ u m 'K M U l I*"¿ataa I V l .a ,  i v l *  a na» aval | l l K  « n » a  iV  S a iA a v »  » . .  

■ ka 'oan! .1  .M o n a s  I» » I V  Aaaaaaa a yaooj I W l n  pUna ja  t lM O a  N  )  .  I n i a  
K1  aaaaU l aa CoaaVrJ. M ua . >»i aaa«•<*] Ufal .1  C a a fd a A  O U  l.*  o b  

a • l i l a  ad aia faaaaal (aaa'r) aa M a ja w .C l'a l

Ti»*» II» i a a . l a a o a M » la d i i ¿ a i « / l l l l ,w i a a /v h a a n i

20*18. Paul Rand» marca de Westinghouse, 1960. Esta marca se pre
senta como si se construyera en una secuencia de una película ani
mada.

20*19. Paul Rand, logotipo de la American Broadcasting Company, 
1965. El legado permanente de la Bauhaus y el alfabeto universal 
de Herbert Bayer dan forma a esta marca, en la que cada letra 
queda reducida a su configuración más elemental.

20*20. Paul Rand, logotipo de NeXT, 1986. El nombre formado por 
cuatro letras se separa en dos líneas, a fin de sobresaltar al especta
dor, dándole una imagen poco común de una palabra común.

20-21. Paul Rand, memoria anual de IBM, 1958. La tecnología avan
zada y la eficiencia organizativa se ponían de manifiesto a través 
dridrsefio.

20-22. Lester Beall, marca de la International Paper Company, 1960. 
Las iniciales, el árbol y una flecha ascendente se combinan en una 
marca cuya sencillez fundamental —es un triángulo isométrico den
tro de un círculo— garantiza una armonía intemporal.

20-23. Lester Beall, marca de la International Paper Company, 1960. 
Para una empresa de productos forestales, señalar árboles es una 
de las numerosas aplicaciones que hay que tener en cuenta.

20-24. Chermayeff & Geismar Associates, programa de identidad 
corporativa del Chase Manhattan Bank, 1960. El uso sistemático de 
la marca, el color y la tipografía aportaban valor de reconocimiento 
a través de la redundancia visual.
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20-25. Chermayeff & Geismar Associates, logotipo de Mobil Oil, 1964.

20-26. Chermayeff & Geismar Associates, marcas de (de izquierda 
a derecha y de arriba abajo) el Instituto Estadounidense de 
Cinematografía, 1964; Tíme Warner, 1990; el Bicentenario de la 
guerra de la independencia americana, 1971; Screen Gems, 1966; 
Burlington Industries, 1965; la National Broadcasting Company, 1986; 
el Rockefeller Center, 1985, y el Acuario Nacional de Baltimore, 1979.

20-27. Saúl Bass & Associates, marca de  Minolta. 1980.

20-28. Saúl Bass & Associates, tarjeta de identificación de AT&T. 
hecha con animación basada en gráficos generados por ordenador. 
1984. Un globo que gira reúne bits electrónicos de información y 
a continuación los transforma en la marca de AT&T

20-29. Muriel Cooper, marca de la MIT Press. 1963 la s  líneas vertí 
cales implican libros y se pueden leer como mr'tp

20-30. Muriel Cooper, Bauhauy  libro de Hans Wtngfet. 1969



sidad de un identificador visual eficaz. El valor de
que consiguió la marca del Chase Manhattan6 reCOnoc,miento

a marca en realidad podía llegar a ser un °  ,"dlCÓ qUe Una 
rin dp formas simbólicac n.,n ___ carácter más en el

buenaUüt__________ - ; - ---- '-»w' a un carácter más en el
inventario de formas simbólicas que cada uno lleva en la cabeza.
Tom Geismar observó que un símbolo ha de ser memorable y tener 
«algún tipo de punta que se nos clave en la mente». Al mismo 
tiempo, ha de ser «atractivo, agradable y adecuado. El reto con
siste en combinar todo esto para producir algo sencillo.»

Uno de los programas de diseño corporativo de mayor alcance 
de Chermayeff & Geismar fue el que hicieron para Mobil Oil, una 
multinacional que opera en más de cien países. El logotipo de 
Mobil Oil, con una tipografía de palo seco geométrica elemental, 
es el colmo de la sencillez (figura 20-25). La palabra «Mobil» se 
dibuja con cinco trazos verticales, las diagonales de la eme y dos 
círculos. El nombre se convirtió en la marca y la o roja y redonda 
lo separa de la presentación visual de las demás palabras.

Chermayeff & Geismar ha producido más de un centenar de 
programas de diseño corporativo, entre los cuales figuran las mar
cas que aparecen en la figura 20-26. La empresa sigue aceptando 
una sene constante de proyectos más pequeños, como carteles, 
que requieren soluciones inmediatas e innovadoras. En lugar de 
mantener una coherencia de diseño de un proyecto a otro, prefiere 
que cada solución surja de su problema.

El dominio que tiene Bass de la forma elemental se aprecia en las 
marcas ¡cónicas y muy imitadas que ha producido su firma: Saúl Bass 
& Associates, posteriormente rebautizada Saúl Bass/Herb Yeager & 
Associates Bass consideraba que una marca tenía que ser fácil 
de entender y, al m*mo tiempo, poseer elementos de metáfora 
yarr̂ guedad que atracan al espectador una y otra vez Muchas 
> as marcas de Bass, como la de MmoJfa, por ejemplo, se han con- 

en </yv>s cu ñ a les importantes (figura 20-27) Dos años

después de que Bass rediseñara ia marca de la campana de la Bell 
Telephone System, el reconocimiento público del símbolo aumentó 
de¡ 71 a mas de! 90 por ciento. Cuando la red de teléfonos de larga 
distancia Af&T se separó de las compañías telefónicas locales de 
Bell en 1984, Bass diseñó una nueva marca para volver a colocar 
la empresa como «compañía de comunicaciones globales», en 
lugar de «sistema telefónico nacional», con bits de información 
dando la vuelta en torno al globo. Para expresar este concepto se 
recurrió a la animación basada en gráficos generados por ordena
dor para la etiqueta de identificación de los anuncios de televisión de AT&T (figura 20-28).

Muriel Cooper (1925-1994) hizo dos carreras: la primera, como 
diseñadora de las publicaciones y los libros del MIT, y la segunda, 
como fundadora y directora del VLW, Visible Language Workshop 
(Taller de Lenguaje Visible]. Desde su época de estudiante en el 
Massachusetts College of Art, le fascinaban la animación y ampliar 
el límite entre el medio estático de la impresión y los ejes x, y y z 
de la pantalla del ordenador. En 1963 diseñó la marca de la MIT 
Press, una serie de líneas verticales que sugieren media docena de
libros en una estantería y que en conjunto se pueden leer como 
M I T (figura 20-29).

Cooper diseñó más de quinientos libros, entre los que figura 
uno fundamental: Bauhaus de Hans Wingler, en 1969. tal vez su 
diseño más conocido (figura 20-30), que fue el primer libro com
pleto de la Bauhaus en inglés. Tras la acogida entusiasta que tuvo 
el primer texto importante en inglés de este tipo, Cooper hizo una 
versión filmica del grueso Bauhaus, una versión en lectura rápida 
de lo que un historiador del diseño ha apodado «la versión auton- 
zada de la Biblia» Gracias al interés de Cooper por los medios de 
comunicación dinámicos, en 1978 fundó el VLW del MIT, que des
cribió como un intento de recrear el ambiente de Pans en la década
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0 31 Qtl Aicher en colaboración con 
Tomás Gonda. Fritz Querengásser y Nick 
Roericht, páginas del manual de identidad 
de Lufthansa, 1962. Todos los detalles tip0. 
gráficos se especificaban rigurosamente.

20 32 Otl Aicher en colaboración con 
Tomás Gonda, Fritz Querengásser y Nick 
Roericht, página del manual de identidad 
de Lufthansa, 1962. La marca doble del 
sobrecargo se unifica al usar líneas 
¿el mismo peso.

20-33- Otl Aicher en colaboración con 
Tomás Gonda, Fritz Querengásser y Nick 
Roericht, página del manual de identidad 
de Lufthansa, 1962. Los formatos con retí
culas construidas cuidadosamente regula
ban el formato de todas las publicaciones.

20.34. Otl Aicher en colaboración con 
Tomás Gonda, Fritz Querengásser y Nick 
R o e r i c h t ,  identificación de los aviones, 
tomada del manual de identidad de 
Lufthansa, 1962. El color y la insignia 
se estandarizan.

20-35- Ralph Eckerstrom, marca registrada 
de la Container Corporation of America. 
1957. Una imagen plana se convierte en 
una ilusión óptica isométrica, que da la 
idea de p a c k a g in g  y, al mismo tiempo, 
despierta interés visual.

de 1920. En el VLW, donde se trabajaba a puertas abiertas, Cooper 
alentaba a sus alumnos de posgrado, que formaban un equipo 
multidisciplinar, a formular buenas preguntas, en lugar de premiar 
las respuestas.

Mientras que la mayoría de ios diseñadores gráficos estaban 
limitados al software que había en existencia, el trabajo de Cooper 
se aceleró gracias a los poderosos ordenadores piloto que tenía en 
el MIT y que le permitían crear casi todo lo que se podía imaginar. 
Fue la primera diseñadora gráfica que empleó medios electrónicos 
nuevos, como el texto en tres dimensiones, que permitía leer den
tro de un contexto gran cantidad de información compleja, con la 
capa superior nítida y las inferiores cada vez más claras. De esta

manera, conseguía combinar el eje tradicional x-y de la pantalla 
plana con el eje z de la profundidad, pero no se detuvo allí. 
Confiando en su ojo de diseñadora, impulsó a sus programadores 
para que le proporcionaran más herramientas: color, transparencia 
y, finalmente, una tipografía capaz de latir y moverse. Su objetivo, 
hasta su muerte prematura, en 1994, fue trasladar el diseño grá
fico de la forma al contenido, conseguir crear una comunicación 
clara y convincente, que se pudiera arrancar y asimilar a partir del 
océano de impresos y del mar electrónico de la red. Cooper tam
bién fue miembro fundador del MIT Media Lab (1985), tal vez el 
programa nuevo de investigación de posgrado más avanzado del 
mundo sobre los nuevos medios de comunicación.
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)
pecio de fas comunicaciones de las empresas multinacionales. 
Los programas de diseño que creó eran racionales y estaban sistema
tizados con tanto rigor que llegaron a ser casi sencillos de manejar, 
siempre y cuando se mantuvieran los estándares.

La excelencia gráfica de los programas de diseño de Unirnark se 
puede ver en el programa Knoll (figura 20-36), dirigido por Massimo 
Vignellí, director de diseño de Unirnark y jefe de la oficina de Nueva 
York. Este programa fijó el estándar del diseño gráfico de la industria 
del mueble para los años siguientes. Sin embargo, el extendido 
imperio del diseño de Unirnark (con oficinas en las principales ciuda
des de América del Norte, Inglaterra, Australia, Italia y Sudáfrica) 
resultó vulnerable a los efectos de la recesión y, a principios de la 
década de 1970, comenzó un proceso de racionalización de gastos.

La filosofía de Unirnark se mantuvo en la medida en que sus 
fundadores y la legión de diseñadores que formaron siguieron 
poniendo en práctica sus ideales. Cuando cerró la oficina de 
Nueva York, en 1971, Massimo y Leila Vignelli fundaron Vignelli 
Associates, que amplió su gama de  tipografías para incluir, además 
de la Helvética, otras tipografías clásicas com o  Bodom, Century, 
Garamond y Times Román, aunque el orden  racional de los siste
mas de retículas y el énfasis en la comunicación lúcida y objetiva 
siguieron siendo constantes. Vignelli sigue dejando huella en la 
o vo V /ó n  del diseño de la información

El Programa Federal de M ejora del D iseño
En mayo de 1974, el gobierno de Estados Unidos puso en marcha 
el Programa Federal de Mejora del Diseño en respuesta a la cre
ciente conciencia de que el diseño podía ser un medio eficaz para 
alcanzar objetivos. Coordinó la iniciativa el Architectural and 
Environmental Arts Program (que después fue rebautizado con el 
nombre de Design Arts Program) del Fondo Nacional de las Artes. 
Todos los aspectos del diseño federal, como la arquitectura, la pla
nificación del espacio interior, el paisajismo y el diseño gráfico, 
mejoraron en virtud de este programa, que, dirigido por Jerome 
Perlmutter, tenía por objeto mejorar la calidad de la comunicación 
visual y la capacidad de las agencias gubernamentales de comuni
carse eficazmente con los ciudadanos.

El prototipo del sistema de referencia del d iseño gráfico federal 
fue diseñado por John M assey para el M inisterio de Trabajo Entre 
los problemas que identificó este estudio figuran las imágenes 
pasadas de moda, indiferentes e im personales, la falta de políticas 
de com unicación uniform es y eficaces y la d iscontinuidad de ¡a 
imagen. Los objetivos de M assey para el nuevo program a de d i
seño eran «uniformidad de identificación, un nivel de calidad , una 
plantilla más sistemática y económ ica para el d iseño d e  publicacio
nes, una relación m ás estrecha entre el d iseño  g ráfico  (com o  
medio) y un program a desarro llado (com o fin), pa-a q ue *  sistem a
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de diseño gráfico propuesto llegue a ser un instrumento eficaz 
para ayudar al ministerio a alcanzar los objetivos del programa.»

El manual de estándares gráficos establecía un sistema cohe
rente para la identificación visual y los formatos de publicación. 
L o s  estándares con respecto al formato, la tipografía, los sistemas 
de retículas, las especificaciones sobre el papel y los colores permi
tían grandes economías de material y tiempo, pero también se 
estructuraban con muchísimo cuidado para no obstaculizar dema
siado la creatividad y la receptividad de cada proyecto de comuni
cación. Al estar predeterminados la mecánica de la impresión y el 
formato, los diseñadores en plantilla del Ministerio de Trabajo po
dían dedicar su tiempo a los aspectos creativos del problema que 
tenían que resolver.

La marca de las com unicaciones del Ministerio de Trabajo 
(figura 20-37) está formada por dos eles entrelazadas, que for
man un rombo alrededor de una estrella. Una serie de formatos 
para publicación proporcionó econom ía de producción y minimizó 
el derroche de papel, mientras que una serie de sistemas de retí
culas y especificaciones tipográficas uniformes mantenían la cohe
rencia (figura 20-38). Se dieron form atos estandarizados al mate
rial impreso de rutina, com o artículos de escritorio, sobres y 
formularios.

Más de cuarenta departam entos y agencias federales com enza
ron a aplicar programas de identificación visual y se recurrió a 
muchos de los diseñadores m ás destacados de Estados Unidos para 
que los desarrollaran. Uno de los mejores es el sistema Unigrid, cre
ado en 1977 para el Servicio Estad ounidense de Parques 
Nacionales por Vígnelli Associates en colaboración con el Depar
tamento de Publicaciones del Servicio de Parques, dirigido por 
Vine ent Gleason.

- . . .— ..„y  viynem y la plantilla de la oficina de Nueva York 
de Unimark, Knoll Graphics, 1966-década de 1970. Knoll es famoso 
por el diseño de muebles, de modo que el programa gráfico mani
festaba una fuerte orientación hacia el diseño.

20-37. John Massey, marca del Ministerio de Trabajo de Estados
Unidos, 1974. Las rayas en las formas de las eles sugieren las barras 
y las estrellas de la bandera estadounidense.

20-38. John Massey, formato de portada tipográfica del manual 
de estándares de diseño gráfico del Ministerio de Trabajo de
Estados Unidos, 1974. Los formatos estandarizados aportan econo
mía y eficiencia al proceso de diseño.

20-39. Massimo Vígnelli (asesor de diseño), Vincent Gleason (direc
tor artístico) y Dennis McLaughlin (diseñador gráfico), sistema 
Unigrid para el Servicio de Parques Nacionales, 1977. Las especifica
ciones de diseño para el sistema Unigrid y los formatos estándar 
están presentes en un gran pliego.

unigrid (figuras 20-39 y 20-40) unificó los centenares de folle
tos informativos que se usaban en alrededor de trescientos cin
cuenta parques nacionales. Se basa en elementos básicos sencillos: 
diez formatos, todos derivados de Unigrid; presentación de los 
folletos en forma de pliegos sueltos en lugar de maquetaciones 
estructuradas en paneles plegados; franjas negras como titulares, 
con el nombre del parque como logotipo; organización horizontal 
de las ilustraciones, los mapas y el texto; especificaciones tipográ
ficas estandarizadas y una retícula maestra para coordinar el diseño 
en el estudio con la producción en la imprenta. La tipografía se 
limita a la Helvética y la Times Román, en una cantidad limitada de 
cuerpos y pesos.
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El Comité Organizador de los XIX Juegos Olímpicos, presidido 
por el arquitecto mexicano Pedro Ramírez Vázquez, adoptó un 
tema: los jóvenes del mundo unidos en amistad a través de la com
prensión. Al ver que hacía falta un sistema de información eficaz 
que abarcara indicaciones sobre el entorno, identificación visual y 
publicidad, Vázquez reunió un equipo de diseño internacional, con 
el estadounidense Lance Wyman (nació en 1937) como director de 
diseño gráfico y el diseñador industrial británico Peter Murdoch 
(nació en 1940) com o director de productos especiales.

Como los XIX Juegos Olímpicos se celebraron en la ciudad de 
México y en sus alrededores, en lugar de en un lugar construido 
específicamente para tal fin, el sistem a de diseño se tenia que des* 
plegar por todas partes en una de las ciudades m ás grandes del 
mundo. El control del tráfico, la logística urbana y un publico mul- 
tilingüe aumentaron el reto. Después del análisis inicial que hizo 
Wyman del problema, se decidió que la solución tenia que reflejar 
la herencia cultural de México Un estudio exhaustivo de los obje
tos aztecas antiguos y del arte popular m exicano lo llevó a aplicar
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¡I diseño dos conceptos, el uso de lineas múltiples repetidas par 
crear motivos y el uso de m atices brillantes y puros Por todo el 
país, las artes y los oficios, las casas de adobe, las flores de panel 
los mercados y  las prendas d e  vestir cantaban con colores alegres 
y puros y  este espíritu d e  colores exuberantes o cu p ó  un lugar des
lacado en la planificación de Wyman.

Diseñar un logotipo para los Juegos Olímpicos (figura 20-44 ) 
fue la base para la postenor evolución de l program a d e  diseño Los 
anco anillos del símbolo olímpico se superponían y se fusionaban  
con el número 68 y  a continuación se com binaban con la palabra 
México^. El patrón de rayas repetidas que se observaba en el arte  
traáoonal mexicano se  ut./.zó para fo rm ar  las letras Siguiendo  
la evolución del logotipo. W ym an lo  am plió  a una  tipografía deco  
rativa (figura 20-45). que  se pod ía  ap i,car a una variedad de e le  
m itos gráficos, desde entradas hasta carte leras y  d e sd e  las ms,o 

ias de los undormes hasta l0 ¡  á m e s e o s  globos cod ifica dos  con
plores que se mantenían inmóviles en  el a ,re e n e m a  d e  lo s  esta

d¡os deportivos El sistema com prendía  p ictogram as para encuen
tros atléticos (figura 20 -46 ) y  culturales (figura 2 0 -4 7 ), form atos 
para el Departamento de Publicaciones, la identificación de los 
emplazamientos, señales d e  orientación para que las aplicara el 
Departamento de Diseño U rbano por toda  la ciudad, carteles infor- 
''•atvos, píanos, sellos postales (figura 2 0 -4 8 ), títulos d e  crédito  de

peKufcs y spots p o b l a n o s
ftw la $eñatoac*y> exterior. Wyman y Murdoch colaboraron en 

¿destrono de u * vstetna  competo de componentes funcionales

modu^res con partes intercambiables (figura 20-49), que combi
naban señalización onentativa e identificativa con imágenes de 
oojetos tales como buzones, telefonos y surtidores Este sistema 
de diseño resulto tan eficaz que el N ew  York Times proclamo 
«Aunque sea analfabeto en cualquier idioma, podra desenvolverse 
en su entorno, mientras no sea daltonico»

E objetivo ae Wyman era crear un sistema de diseño completa
mente uniíicaao. fácil de comprender para hablantes de cualquier 
lengua y con la fiexibihdaa suficiente para cubrir una vasta gama 
de aplicaciones Medido en términos de originalidad gráfica y de su 
vo.or para .os miles ae asistentes a los Juegos Olímpicos de México, 
e¡ sistema de enseño gráfico creado por Wyman y sus socios en 
México fue uno de los mas eficaces en la evolución de la identifi
cación visual Después de acabar el proyecto olímpico de dos años 
de duración. Wyman regreso a la ciudad de Nueva York y restable
ció su empresa de diseño, en la que la experiencia adquirida en el 
proyecto mexicano ha sido aplicada a programas globales de di
seño para centros comerciales y parques zoológicos

Para los XX Juegos Olímpicos de Munich (Alemania) en 1972.
Otl Aicher dirigió un equipo de diseño para desarrollar y poner 
en practica un programa de diseño mas formal y sistematizado 
Un manual de identificación (figura 20-50) establecía normas para 
el uso del Símbolo del acontecimiento una forma de un sol radiante 
en espiral centrado debajo de los anillos olímpicos y rodeada por 
dos lineas verticales. Se eligió la Umvers como tipografía y se esta
bleció un sistema de retículas para las publicaciones. La paleta cro
matica consistía en un espectro parcial, compuesto por dos azules, 
dos verdes, amarillo, naranja y tres tonos neutros (blanco, negro 
y un gris intermedio). Excluir de este modo todo un segmento del 
espectro creaba armonía y proyectaba un aire festivo.

Se trazó una sene amplia de pictogramas sobre una retícula cua
drada modular dividida por lineas honzontales, verticales y diagona
les (figura 20-51) y para cada deporte olímpico se diseñó un picto- 
grama (figura 20-52) que destacaba el movimiento de los atletas 
y su equipo Se lograba identificarlos de inmediato, a pesar de las 
barreras lingüisticas. Estos pictogramas se usaron mucho en el diseño 
gráfico impreso (figura 20-53) y en los letreros de identificación.
La geometría de los pictogramas servía como contrapunto a otro 
nivel de imágenes: las fotografías muy contrastadas de los atletas 
usadas en las publicaciones (figura 20-54) y una serie de veintidós 
carteles conmemorativos que ilustraban los principales deportes 
olímpicos, en los que se empleaba la paleta del espectro modificado 
de cuatro colores fríos y dos cálidos. El cartel del atletismo en pista 
(figura 20-55), por ejemplo, define la pista y los corredores en el 
verde m ás claro y dos tonos de azul sobre un fondo verde oscuro.

Los XXIll Juegos Olímpicos de Los Ángeles en 1984 vieron una d u 
dad de crecimiento descontrolado transformada en un entorno ale
gre de colores y formas que unificaban veintiocho emplazamientos 
atléticos, cuarenta y dos lugares culturales y tres dudades olímpicas 
para albergar a los atletas. Participaron centenares de diseñadores 
y arquitectos que trabajaron para más de sesenta empresas de 
diseño Siguiendo la costumbre de combinar un símbolo diseñado 
expresamente para aquella edición de los Juegos Olímpicos con los 
anillos enlazados tradicionales, el Com ité Organizador de los Juegos

Los sistemas de diseño para los Juegos Olímpicos  ̂ 417



20-54

Xlllrd Olympiad

20.54 Otl Aicher y su equipo, portadas del B o le tín  d e  lo s Ju eg o s  
Olím picos de M un ich . 1971. Se logra una variedad imaginativa 
con un formato coherente. En el número 6, la retícula se incorpora 
a la ilustración.
20-55. Otl Aicher y su equipo, cartel de los Juegos Olímpicos 
de Múnich, 1972. Cada cartel tenía una gran extensión de un color 
dominante como fondo para una fotografía tam año cartel de 
la competición atlética.

20-56. Jim Berté (diseñador) y  Robert Miles Runyan (director 
artístico), símbolo de los Juegos Olímpicos de Los Ángeles, 1980.
La «estrella en movimiento» se genera mediante tres grosores 
distintos de las líneas horizontales.

20-57. Debra Valencia (diseñadora) y Deborah Sussman (directora 
artística), guía de diseño para los Juegos Olímpicos de Los Ángeles, 
1983. Los parámetros de diseño permiten la diversidad dentro de 
una gama fija de posibilidades.

20-58. Deborah Sussman, portada de Design Quarterly, 1985.
La portada de este boletín capta la resonancia gráfica creada para 
los Juegos Olímpicos de Los Ángeles.

20-59. The Jerde Partnership, Sussman/Prejza & Co. y Daniel 
Benjamín, entrada a la sede de la competencia de natación 
de los Juegos Olímpicos de Los Ángeles, 1984.

20-60. Sussman/Prejza & Co., señalización de identificación de los 
Juegos Olímpicos de Los Ángeles, 1984. El color y las figuras decora
tivas transformaron el diseño gráfico informativo en parte de la 
celebración.

El sistema de señalización informativa (figura 20-60) era cohe
rente y sin embargo flexible. Los uniformes del personal, los estan
dartes de las calles y los envases de Jos alimentos extendieron el tema 
gráfico a todos los aspectos de los juegos. Muchos diseñadores 
y empresas de diseño produjeron diseño gráfico y ambientes olímpi
cos de conformidad con la guía de diseño desarrollada por las prin

cipales empresas de diseño. En cierto modo, el diseño gráfico cor 
buyó a recuperar los Juegos Olímpicos como celebración interna 
nal después de que las actividades terroristas (1972) y los boicot 
políticos (1980, 1984) contaminaran los juegos.
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Capitulo 20: La identidad corporativa y  los sistemas visuales
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M U S IO  T E L E V IS IO N

20—61

E l lo g o t ip o  d e  M u s ic  Televisión
Music Televisión (MTV) salió al aire por primera vez en 1981 Bob 
Pittman, visionario de los medios de comunicación, puso en mar- 
cha la idea de una estación de televisión que emitiera música las 
veinticuatro horas del día en una época en ¡a que los vídeos musi
cales todavía no estaban en todo su esplendor como medio crea
tivo y apenas dieciocho millones de hogares estadounidenses 
estaban suscritos a /a televisión por cable. La joven cadena 
encargó el diseño de su logotipo a Manhattan Design, un estudio 
de la ciudad de Nueva York famoso por su experimentación inde
pendiente y arriesgada, sobre todo para dientes de la industria 
musical. Los socios Pat Gorman (nació en 1947), Frank Olmsky 
(nació en 1950) y Patti Rogoff (nació en 1945) tenían formación 
en bellas artes, ademas, cada uno de ellos tenia un enfoque atre
vido e iconoclasta, que partía de su interés por las ilustraciones de 
los cómics. El padre de Olmsky era animador e ilustrador, mientras 
que el de Gorman era actor. Gorman pasó horas de su niñez en 
estudios, jugando con el equipo, de m odo que la televisión se
convirtió en su lengua natal.

Durante el proceso de diseño, a Gorman le dio la impresión de 
jue al boceto de Olmsky — una em e rotunda, d e  palo  seco y en 
res dim ensiones- le faltaba algo, de  modo que le  garabateó 
mama «tv», como un grafito enorme, creando asi una marca 
memorable e influyente (figura 20-61).
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a los diseñadores se les ocurrió que el 
Con gran ancha y p|ana de la em e y la «tv» v,go.

logotipo con ia p vanantes ¡n f¡mtas de color, decoración,

r0S3' P°i íridim ensionahdad. ángulo de visión y m ov.m .ento (figu- 
material, tnd 4) E| ,o g o tip 0  podia asum ir distintas per-

r3S M i  participar en anim aciones y ser dem olido. El concepto 
sonahdades, p ^  ^  |magen que cam bia constantem ente se

ne a la creencia establecida de que las m arcas y los identificado- 
ales tienen que ser totalmente fi|0 S y usarse de form a siste- 
cuando se decidieron por este concepto, M anhattan Design 

" e  centenares de bocetos para mostrar posibles v a n a n te .
Durante los primeros años de la cad ena, el logotipo de MTV 

aparecía cada hora en form a de sp o t  de identificación de la cadena 
durante diez segundos M anhattan Design, el personal interno de 
MTV y varios estudios de anim ación planificaron con storyboards  
una sucesión interminable de sp o ts  de identificación de diez 
segundos y etiquetas rápidas. C o m o  co n secu en cia  d e  la creación 
constante de nuevas secuencias de identificación se produjo una 
colaboración perm anente entre an im ación , ilustración, fotografía
y la manipulación directa del video

Gorm an com entaba que el logotipo de M TV  «cam bió  el rostro, 
la idea y la velocidad del d iseño gráfico» y d esem p eñ ó  un papel 
fundamental para redefinir la identidad visual en  la era  electrónica  
Durante la década de 1980, el d iseño g ráfico  im preso  com enzó
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ar la influencia de la televisión en el uso del color, la textura, 
* elementos gráficos decorativos y la secuencia  

El logotipo de MTV fue un precursor en el m undo del diseño grá- 
f ô e-n movimiento, que no tardaría en abrirse a medida que la tele- 
,<,60 por cable,los vlde° lue90S y ,a inf° 9 rafia ampliaron la variedad 

vl]a gan,a de los mensajes gráficos eméticos El 8  de septiembre de 
1996 el New York Times comentaba lo siguiente: «El desplazamiento 
de la información de la pagina impresa a otros medios ha cambiado  
la naturaleza de la identidad gráfica Es probable que el logotipo de 
MTV, que surge de una metamorfosis inesperada, sea lo máximo en 
.dentidad animada». En 1995, MTV llegaba a más de 250 millones 
de hogares en cincuenta y ocho países y el factor de reconocimiento 
mundial de este logotipo solo era superado por el de la Coca-Cola.

En la última mitad del siglo xx, la identidad visual fue adqui
riendo cada vez más importancia a medida que el m undo entraba 
en la era de la información. Los grandes acontecim ientos interna
cionales, las grandes entidades g ubernam entales y las em presas 
multinacionales requerían sistem as de diseño com plejos desarrolla
dos por diseñadores gráficos para m anejar el flujo de inform ación  
y la identidad visual. Adem ás de alcanzar estos objetivos pragm áti
cos, los sistemas de diseño tam bién pueden crear un espíritu d e  re
sonancia y contribuyen a expresar y definir la naturaleza m ism a de 
la gran organización o el gran acontecim iento. La identidad de una 
gran organización se puede crear o  redefm ir m ediante el diseño.

20-61. M anhattan Design, logotipo de MTV, 1981.

20-62. Pat Gorman y Frank Olinsky de Manhattan Design (diseño) 
y Broadcast Arts (fabricación), logotipo «taxi» de MTV, 1981. Como
objeto tridimensional, el logotipo aparece en infinidad de guisas 
y entornos.

20-63. Pat Gorman y Frank Olinsky de M anhattan Design, logotipo 
«form as de colores» de MTV, 1985. Los motivos aleatorios de figu
ras geométricas transmiten una resonancia juguetona.

20-64. Pat Gorman y Frank Olinsky de M anhattan Design, logotipo 
«rompecabezas» de MTV, 1985. El logotipo se arma, se desarma, 
se funde y se hace trizas, sin perder su capacidad para confirm ar 
la identidad.
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A
 >e' q-e ilustración narrativa trac cena °o  cubria as 

neces.caces ce a época, es disecadores gráteos cos.e-

r.ores a la primera guerra muñe a¡ rem ventaron 3 ~ a c e r

comunicativa para empresa' a era ce a mecan zac en y «s c^as / - 
suafes avanzaCas En ^ná puSQueca sjm.'ar ce nuevas mage'-es. en 
las cecadas poster ores a a segurqa gue'ra rrundiai se Cesado o 
la imagen conceptual en el C¡seno gráfico Las imágenes ya no se li
mitaban a transmitir informacon narratr/á. S-no Ceas y conceotos 
El contenido frental se sumaba a' conten do perob do como motivo 
Al interpretar el texto ce un escritor, el iiustraoor daca paso al crea
dor de imágenes gráficas que nacía una proc:am¿ Una nueva gene
ración de creadores de imágenes se intereso por el a seño total del 
espacio y la integración de la oa'aora con la imagen En la repentina 
cultura de ’a información de 'a segunda mitad del siglo //, el artista 
gráfico tema a su disposición toda la historia ce  las artes visuales 
como una biblioteca de formas e  imágenes potenciales En carticu-lar sacaba inspiración de los avances de los movimientos artísticos 
del siglo xx las configuraciones espaciales del cubismo, las yuxtapo
siciones, las dislocaciones y los cambios de escala del surrealismo, el 
color puro que el expresionismo y el íauvismo desprendían de la re
ferencia al natural, y el reciclaje de las imágenes de los medros de co
municación de masas del arte pop. Los artistas gráficos tenían más 
oportunidades para expresarse libremente, crearon imágenes más 
personales y fueron los primeros en aplicar estilos y técnicas indivi
duales. Los límites tradicionales entre las bellas artes y la comunica
ción visual pública se volvieran borrosos.

La creación de imágenes conceptuales llegó a ser un método 
de diseño importante en Polonia, Estados Unidos, Alemania y has
ta en Cuba y también afloró en todo el mundo en la obra de indi
viduos cuya búsqueda de imágenes pertinentes y eficaces en la

er¿d o ' 9r ¿ r ~u ; V  s t r a w ^ ip  -  —  - -----
>mô cores ^  /  0, abstracto **ta -
)Ore  el tema l * -  -  P de d seño gráfico en su c ^  
a c u a n *  « ta b  « o -  bliCltari3s para os re u m ü K o s  ^  
, . a Tur,n *  : 9 5 0  «rnefon ^ flu e n ca  .n t e r n a c ^
.e  hizo «  ¡a ’  gráflCo * 9 * 3  2 1 -1 , Testa tom ó
i  ia concepc Ce' ° f  aUsfno . a  « « b in a r  ‘a  ««-agen <Je
;d0  e i .ccaou ar o — ^  cg  reCor.o ce ' En sus caite.es y
errático  con s u e c o s  ^  COmur..cac.ón 0 r.nc.p0 ; y -~
^ n co s. la .  unss Cocas palabras o  tan sólo a r ~
jee el conten do ,e  ■ ^  ^  eficacia ccr .tra a co o -.e s  " a s
.e ce . producto ^  ^  h e ch a5  Con m ateriales a r t i f e * *
jt.ies, por ejem po - n _ ra intrcd u a r  elem entos mes&e-a-

-A ca rte l p o la co  mu-o  a azoto Eu-coa el 1 c e  seo-

' •«r r  s ’s s  •«<— -»~  *.empreoe ^  ^  dedaraoón c e  guerra p re/¿
>orte. el sur y e< J  ■ SO-/.ét.cas m /ad.eron Potas 3

):eCS‘f ¿ e  y comenzó entonces un pereció  c e  c e ,a s ta c ó -  Q jS  
Jesce e este y . cu^ 'r5 cor. g ranees cero cas oe

P»°;ar2 :° ; u »
» * * • "  * * * ? £ £ £ .  i * * »  W *  I»  « v w rvarsovia, estaca OsS. .0 ^.. - "
* e^diseño oraf.co. como tantos aspectos oe la so ce o a o  y .a cultura
,0  acas prácticamente habían c e a c o  c e  ex.st.r C onrutuye un no- 
nenaje monumental a la capac.dac de recuperación ce l esantu  
íumano aue ce  toca aquella devastaoon surgiera una escu ea
tasca  de canelsm o ce  renombre muno.al 

En ¡a sociedad comunista que se estableció en  P e lo n a  oespues 
je la guerra, ios clientes eran instituciones y fáo n cas controladas 
jor e! Estaco Los c.señacores gráficos se sum aron a os a n e a ría s , 
os escritores / los ¿rustas en e! Sindicato oe A rtistas Polacos, aue  
ijaba normas y tarifas y al aue se accedía ai acabar .os estudios 
rn la Academia de Arte c e  Varsovia o en ia de C racovia  E¡ nivel 
je  ingreso para estas escuelas era riguroso y ia cantidad  de titula-

diseñadores
El primer cartelista polaco que surgió después de la guerra tue 

Tadeusz Treokov/ski (1914-1956), que, en la primera decada des
pués de la devastación, expresaba los recuerdos trágicos y las aspi
raciones futuras profundamente arraigadas en la psique naoona1 
Su método consistía en reducir las imágenes y las palabras basta 
que el contenido se destilaba en su manifestación más sencilla 
En su famoso cartel antibelicista de 1953 (figura 21-3). Trepkowsk 
utilizó unas cuantas figuras simples para simbolizar una ciudad 
devastada, superpuesta sobre una silueta de una bomba que cae

Henryk Tomaszewski (1914-2005) fue el jefe espiritual de'* di
seño gráfico polaco después de la temprana muerte de TrepkowsV 
y dio un impulso importante al movimiento desde su puesto de
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profesor en la Academia de Bellas Artes de Varsovia El cartel 
llegó a ser motivo de orgullo nacional en Polonia y su papel en la 
vida cultural del país es único La radiodifusión y la teledifusion 
electrónicas carecían de la frecuencia y la diversidad de los 
medios occidentales y el estruendo de la competencia económica 
era menos perceptible en un país com unista, por consiguiente, 
los carteles para actos culturales, el circo, el eme y la política eran 
comunicaciones importantes En 1964 comenzó en Varsovia la pri
mera Bienal Internacional del Cartel y se estableció en W ilanow. 
cerca de Varsovia, el Muzeum Plakatu, dedicado en exclusiva al 
cartelismo

El cartel polaco com enzó a recibir atención internacional 
durante la década de 1950 Tomaszewski encabezo la tendencia 
a desarrollar un enfoque agradable estéticam ente, huyendo del 
mundo sombrío de la tragedia y la remembranza para entrar en 
un mundo brillante y decorativo de color y forma (figuras 21-4  
y 21-5). Utilizando un método de coflage  casi fortuito, se creaban 
diseños a partir de trozos rasgados y cortados de papeles de colo
res, que a continuación se imprimían en sengrafia Es caracterís
tico de este estilo el cartel cinem atográfico para Rzeczpospolita  
Babska (figura 21-6) de Jerzy Flisak (nació en 1930). La figura 
femenina simbólica tiene la cabeza rosada, parecida a la de una 
muñeca, con mejillas redondas y coloreadas y la boca en forma de 
corazón El cartel circense ha prosperado com o una manifestación  
desenfadada de la magia y el encanto de este entretenim iento tra
dicional desde 1962, cuando la preocupación por la m ediocridad  
de la publicidad circense inspiró un program a con un jurado para 
elegir una docena de carteles de circos por año para ser publica
dos por los Editores de Artes G ráficas en Varsovia En cada cartel

21*1. Armando Testa, cartel de Pirelli, 1954. Se otorga al neumático 
la fuerza de un elefante macho mediante la técnica surrealista de 
la combinación de imágenes.

21-2. Armando Testa, cartel de una exposición de caucho y plásti
cos. 1972. Una mano hecha de materiales sintéticos sujeta una 
pelota de plástico como una imagen característica y adecuada 
para esta feria comercial.

21-3. Tadeusz Trepkowski. cartel antibelicista, 1953. Una declara
ción apasionada se reduce a una sola palabra: «¡No!»

no aparecen más tipografías m mas letras que las de la palabra 
cyrk  [«circo») (figura 21-7). Las tiras impresas con información 
tipográfica, con todos los detalles sobre cada presentación, se 
pegaban debajo de la imagen del cartel, en los quioscos y en las 
paredes.

La siguiente tendencia importante del cartel polaco com enzó a 
evolucionar durante la década de 1960 y alcanzó el punto culmi
nante en la de 1970. Se trataba de una tendencia hacia la m etafí
sica y el surrealismo, dingida a un aspecto m ás oscuro y m ás som 
brío del carácter nacional. Se ha especulado que aquello podía 
representar una reacción sutil a las limitaciones sociales del régi
men dictatorial o bien la desesperación o el ansia de autonom ía 
que tantas veces se le ha negado a la nación polaca a lo largo de 
su historia Uno de los pnm eros diseñadores gráficos que incorporó  
a su obra esta nueva estética metafísica fue Franciszek Starowiejski 
(nació en 1930). En su cartel de 1962 para el Teatro Dram ático de
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Varsovia, una serpiente se sostiene en el aire, enroscada en dos cir
cuios que se convierten en manos que se estrechan (figura 21-3' 
Esta imagen enigmática fue precursora de lo que vendría en !a obra 
de Starowiejsfci, que a veces tiende hacia la escuela de diseño grá
fico sJime-and-gore. y en la obra de otros diseñadores gráficos 
polacos. Jan Lemca (1928-2001) condujo el estilo collage hacia una 
comunicación más amenazadora y surrealista en carteles y pelícu

las animadas experimentales Posteriormente, a mediados ce pe
cada de 1960. comenzó a hacer lineas de contorno fluidas \ este
zadas que zigzaguean en e¡ espacio v »o dividen en zonas de coo* 
que forman una imagen figura 21-9 v 21-10'

Vanos artistas mas de la nueva oeneravN>n se sumaron a ve*xa 
y Starowejski en su ruptura con la comiente dominante a ve  que 
el cartel polaco coma pe^gm de fosilizarse en un est»*o av«*d$mcc
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21-13. Román Ciesfewicz, cartel de Vértigo, 1963. El blanco sobre 
la frente de la calavera, que alude también al título de la película, 
se combina con una impresión dactilar en esta interpretación enig
mática de la versión polaca del filme de Hitchcock.

21-14. Román Cieslewicz, cartel del Teatro Temporal de Cracovia, 
1974. Con esta imagen surrealista, el espectador puede tratar de 
completar el retrato buscando una imagen en las nubes, aunque 
el esfuerzo resulte infructuoso.

21-15. Jerzy Janiszewski, logotipo de Solidaridad, ca. 1980. La letra 
rudimentaria evoca los grafitos callejeros y las letras apretadas son 
una metáfora del pueblo apiñado en la calle.

iternos, como la prohibición de Solidaridad. Una cuestión interna- 
ional es el tema de un cartel de Marian Nowinski (nació en 1944) 
jue con elocuencia (figura 21-16) lamenta la censura y la represión 
leí poeta chileno Pablo Neruda. Para m uchos espectadores, también 
xpresa solidaridad con la lucha chilena por la democracia y la ¡nde- 
lendencia. Imágenes poderosas com o esta trascienden su tema 
"imediato para transformarse en declaraciones universales acerca de 
a censura y la represión de las ideas en todas partes.

La legalización de Solidaridad y su  victoria abrum adora en las 
ílecciones de mayo de 1989 acabaron con  el régim en comunista 
jmpartidista y marcaron el com ienzo d e  una nueva era en la histo- 
ia polaca. Durante medio siglo, el cartel polaco evolucionó como 
:onsecuencia de una decisión consciente del gobierno d e  aprobar 
' apoyar el cartelismo com o una form a im portante de expresión 
' comunicación. Los carteles eran declaraciones creativas que ha
rían tráfico de ideas, m ás que de bienes. A  pesar de los cambios 
eolíticos, la tradición de excelencia reforzada por una poderosa for- 
nación en diseño puede asegurar la continuidad del cartelismo en 
’olonia. Los diseñadores gráficos m ás jóvenes q ue com ienzan en la 
Drofesión ya están dem ostrando su inventiva.

21-16. Marian Nowinski, cartel político, 1979. Un libro con el nom
bre del poeta chileno Pablo Neruda, cuyos libros fueron prohibidos 
y quemados por el régimen de Pinochet, aparece cerrado con gran
des clavos metálicos.

21-17. Reynolds Ruffins, ilustración para la revista Amtrak Express, 
1983. El color decorativo y las formas abstractas son típicos de la 
obra de Ruffins durante medio siglo.

21-18. Milton Glaser, portada del álbum discográfico The Sound 
of Harlem, 1964. En este ejemplo primitivo de la línea de contorno 
y el período de color plano de Glaser, las figuras son formas ingrá
vidas que se mueven al ritmo de la música.

Las imágenes conceptuales estadounidenses
En la década de 1950, la edad de oro de la ilustración estadouni
dense se fue acercando a su fin. Durante más de cincuenta años, 
la ilustración narrativa había dominado el diseño gráfico estadou
nidense, pero las mejoras en el papel, la impresión y la fotografía 
hicieron que el ilustrador perdiera rápidamente su ventaja con res
pecto al fotógrafo. Tradicionalmente, los ilustradores habían exa
gerado los contrastes de valor, habían intensificado el color y ha
bían marcado más los bordes y los detalles para crear imágenes 
más convincentes que la fotografía; pero entonces las mejoras de
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los materiales y los procesos permitieron a la fotografía expandir su 
gama de condiciones de iluminación y la fidelidad de sus imágenes 
La muerte de la ilustración se predijo sombríamente a medida que 
la fotografía hacía rápidos avances en el mercado tradicional de la 
profesión. Sin embargo, al robar la fotografía la función tradicional 
de la ilustración, esta adquirió un enfoque nuevo.

Este enfoque más conceptual de la ilustración comenzó con un 
grupo de jóvenes artistas gráficos neoyorquinos. Los estudiantes 
de arte Seymour Chwast (nació en 1931), M.lton Glaser (nació 
en 1929). Reynolds Ruffins (nació en 1930) y Edward Sorel (nació en 
1929) hicieron causa común y compartieron un estudio en un lo ft 
Cuando acabó los estudios en Cooper Union en 1951, Glaser ob
tuvo una beca Fulbright para estudiar grabado con Giorgio Morandi 
en Italia y los otros tres amigos encontraron trabajo publicitario 
yeditorial en Nueva York. Una publicación conjunta llamada Push 
Pinfilmanack publicaba ofertas de trabajo de y para trabajadores 
independientes; se  publicaba quincenalmente y presentaba material 
editorial interesante de  anuarios antiguos ilustrados por el grupo 
Cuando Glaser regresó de Europa en agosto de 1954, se creó el 
Push Pin Studio. Ruffins dejó el estudio al cabo de un tiempo y llegó 
a ser un destacado ilustrador decorativo y  de libros infantiles (figura 
21-17). En 1958, Sorel em pezó a trabajar de forma independiente 
y llegó a ser uno d e  los principales humoristas de sátira política de 
su generación. Glaser y  Chw ast siguieron asociados durante dos 
décadas; a continuación, G laser se separó para dedicarse a una 
amplia gama de intereses, entre los que figuran el diseño de revis
tes, el corporativo y  el medioambiental. C hw ast se queda com o  
director del rebautizado Pushpin G roup . El Push Pin A lm anack  se  
m m ó e n  Push P in  G raph ic  y  esta revista experimental propor- 
m ó  un foro para presentar ideas, im ágenes y  técnicas nuevas

La filosofía y la visión personal de los artistas del Push Pin Studio 
tuvieron influencia en todo el mundo El diseño gráfico a menudo 
se ha fragmentado en tareas separadas de creación de imagen y 
maquetacion o diseño Como los diseñadores gráficos Mucha 
y Bradtey a principios de siglo, Glaser y Chwast unieron los dos ele
mentos en una comunicación total que transmitía la visión indivi
dual del creador, que también participaba en toda la concepción 
y el diseño de la página impresa Usando la historia del arte y la del 
diseño gráfico desde las pinturas del Renacimiento hasta los cómics 
como bancos de datos de formas, imágenes e ideas visuales, los 
artistas del Push Pin parafrasearon e incorporaron libremente a su 
trabajo múltiples ideas, a menudo dando formas nuevas e inespe
radas a estas fuentes eclécticas.

Cuesta clasificar el genio singular de Glaser, porque, a lo largo de 
varias décadas, «se reinventó a sí mismo como fuerza creativa» 
mediante la exploración de nuevas técnicas y motivos gráficos. 
Durante la década de 1960, creó imágenes usando figuras planas 
formadas por finas líneas de contorno hechas con tinta negra y aña
diendo color mediante la aplicación de películas adhesivas colorea
das (figura 21-18). Este estilo de dibujo casi esquemático repetía la 
iconografía sencilla de los cómics, el dibujo fluido curvilíneo de los 
arabescos persas y el Art Nouveau, el color liso de las estampas japo
nesas y los recortes de Matisse y la dinámica del arte pop contempo
ráneo. Com o ocurrió con otros diseñadores gráficos cuya obra cap
taba y expresaba la estética de su época, Glaser fue muy imitado. 
Sólo su capacidad para mantener un flujo permanente de soluciones 
conceptuales innovadoras, junto con su exploración incesante de 
técnicas diferentes, impidió que sus seguidores lo consumieran.

Si bien las imágenes que acabam os de describir se forman a 
partir del borde, otro método desarrollado por Glaser surgió de la
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masa. Inspirándose en los dibujos caligráficos orientales hechos 
con pincel de finales de la década de 1950 y en las aguatintas de 
Picasso, Glaser comenzó a dibujar siluetas con aguadas gestuales 
que apenas sugieren el tema y requieren que el espectador com
plete los detalles recurriendo a su propia imaginación.

Los carteles de conciertos y los diseños para álbumes discográ- 
ficos de Glaser manifiestan una habilidad singular para combinar 
su visión personal con la esencia del contenido. La imagen que hizo 
Glaser en 1967 del popular cantante de folk-rock Bob Dylan {figura
21-19) se presenta como una silueta negra con motivos de colores 
brillantes en el pelo, inspirados en el Art Nouveau. Se hicieron casi 
seis millones de copias de este cartel para incluirlo en un álbum dis- 
cográfico que fue un bestsel/er. Al igual que el cartel del Tío Sam 
de Flagg, se convirtió en un icono gráfico en la experiencia colec
tiva estadounidense. Un fotógrafo que estaba haciendo un trabajo 
en el río Amazonas contó a Glaser que había visto el cartel de 
Dylan en una choza de una aldea indígena remota.

En el diseño de un cartel que fue rechazado para la exposición 
de dadaísmo y surrealismo del Museo de Arte Moderno, las pro-

DI3S palabras vuelven a una vida metafísica como objetos «.gu
ra 21-20) «Dada» aparece empalada a través del tablero de la 
mesa, suspendida sobre su vástago díscolo, «surrealismo». Como 
el movimiento artístico que representa, este diseño desafia cual
quier interpretación racional. A  menudo Glaser asimila recursos 
e imágenes espaciales del surrealismo para expresar conceptos 
comolejos (figura 2 1 -2 1 ).

Durante las décadas de 1980 y 1990. Glaser se fue interesando 
cada vez más por las ilusiones y la tridimensionalidad. Sus dibujos 
de aquella época se presentan como objetos tridimensionales en 
formas que intensifican su significado (figura 21-22). Para Glaser. 
las formas geométricas, las palabras y los números no son meros 
símbolos abstractos, sino entidades tangibles con vida objetiva que 
les permite ser interpretados com o motivos, del m ismo modo que 
un artista interpreta las figuras y los objetos inanimados. En obras 
muy personales se explora el diálogo entre la iconografía percep
tiva y la conceptual (figura 21-23).

La visión de C hw ast es muy personal y  sin  em bargo se comu
nica a nivel universal. Con frecuencia usa la técnica de los dibu-
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os lineales cubiertos con películas adhesivas coloreadas y experi
menta con una gran variedad de medios y soportes En sus inge
rí osas remvenciones del mundo aparecen reminiscencias del arte 
mfantil. el arte primitivo, el arte popular, los grabados en madera 
expresionistas y los cómics El color de Chwast es frontal e in
tenso En contraste con la profundidad espacial de Glaser, en la 
obra de Chwast se suele mantener un plano absoluto La visión 
nocente de Chwast, su afición a las letras victorianas y figurati

va y su capacidad para integrar información figurativa y alfabé
tica le han permitido producir soluciones de diseño inesperadas 
La portada de su álbum La ópera d e  tres pen iques  (figura 21-24) 
demuestra su capacidad para sintetizar recursos diversos (el gra
bado en madera expresionista alemán, las dislocaciones espacia
les surrealistas y el color dinámico del arte  primitivo) para expre
sar el tema de forma adecuada En su anuncio móvil de 1965 
para Elektra Productions (figura 21-25), cada letra de la palabra 
recorre el espacio con torpeza, provista de su propia forma de 
transporte Desde la protesta antibelicista (figura 21 -2 6) hasta 
los envases de alimentos y las portadas de revistas, C hw ast ha 
reformulado el arte y el diseño gráfico previos para expresar con
ceptos nuevos en contextos nuevos.

Tanto Chwast como Glaser desarrollaron varias tipografías de
corativas originales, que a menudo com enzaban com o letras para 
algún encargo y a continuación evolucionaban hasta convertirse en 
alfabetos completos La figura  2 1 -2 7  muestra el logotipo que 
Chv/ast desarrolló para A rtone Ink; la versión escalonada de  Blimp, 
basada en los tipos de madera antiguos; una letra geométrica ins
pirada en el logotipo diseñado por G laser para un estudio cinem a
tográfico, una tipografía basada en  unos caracteres desarrollados 
(/gmalrr^nte para un cartel de M adem oise fle  y la tipografía

21-19. Milton Glaser. cartel de Bob Dylan, 1967. Más allá del tema
y de la función, esta imagen se convirtió en una cristalización sim
bólica de su época.

21-20. Milton Glaser, cartel de una exposición sobre dadaísmo 
y surrealismo, 1968. La mesa más pequeña aísla la palabra «real» 
dentro de la palabra más larga: «surrealismo».

21-21. Milton Glaser, cartel de Poppy Records, 1968. Una amapola 
(en inglés, poppy) que florece en un cubo de granito simboliza 
una compañía nueva e independiente que atraviesa las convencio
nes monolíticas de la industria discográfica.

21-22. Milton Glaser, cartel Variaciones de Bach, 1985. Una variedad
de técnicas de dibujo representa la diversidad de la obra musical de 
Bach.

21-23. Milton Glaser, cartel E l a rte  es, 1996. Se exploran el signifi
cado visual y el verbal manifestando un sombrero como una foto
grafía. una sombra, una palabra, un pictograma y  una definición 
escrita.

Buffalo, que al principio se creó para un producto francés llamado 
Buffalo Gum, que no llegó a fabricarse jamás.

La expresión «estilo Push Pin» llegó a usarse m ucho para refe
rirse al trabajo y la influencia del estudio, que se difundieron por 
todo el mundo. El estudio contrató a otros diseñadores e ilustrado
res, además de Glaser y  Chw ast, y unos cuantos de estos jóvenes, 
que trabajaban para el estudio y a continuación se independizaron  
o  se colocaron en otros puestos, ampliaron los limites de la estética 
Push Pin. El método Push Pin no es tanto un conjunto de conven
ciones visuales ni una unidad de técnicas o im ágenes visuales, sino
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más bien una actitud acerca de la comunicación visual, la disposi
ción a probar formas y técnicas nuevas, así como también a rein
terpretar la obra de períodos anteriores y la capacidad de integrar 
palabra e imagen en un todo conceptual y decorativo.

Barry Zaíd (nació en 1939), un influyente diseñador gráfico 
joven de finales de la década de 1960 y principios de la de 1970, 
se incorporó a Push Pin unos cuantos años durante este período. 
Era canadiense y  en la universidad se había especializado primero 
en arquitectura y después en inglés, antes de llegar a ser diseña
dor gráfico e ilustrador autodidacta; trabajó en Toronto y después 
en Londres, antes de incorporarse al Push Pin Studio. Com o

arqueólogo gráfico que basaba su trabajo en un estud io  m eticu
loso del diseño gráfico vernáculo de épocas pasadas, Zaid llegó 
a ser una figura de m ucho peso en el m ovim iento renovador y el 
historicismo que prevalecían en el d iseño gráfico  d u ran te  esta  
época. Destacó sobre todo en el restablecim iento de las form as  
geométricas decorativas del Art Decó de la d écad a  de 1 9 2 0  (figu
ras 2 1 -2 8  y 21 -2 9), incluida la portada del libro A r t  O eco  d e  Bevts 
Hillier, un historiador del arte inglés, publicado en  1 9 7 0  El histo- 
ricismo de Zaid no se lim itaba a repetir form as n o stá lg icas porque  
su organización espacial, su escala y  su co lo r co rresp o n d ían  a  su 
propia época.
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Otrode los ilustradores y diseñadores que pasaron por el Push Pin 
james McMullan (nació en 1934), recuperó la acuarela, un 

" 'qüe había retrocedido desde el segundo puesto, superado  
. ia pintura al óleo, para las bellas artes y la ilustración, y la 

^b'eoó como medio de expresión gráfica. M cM ullan destacó  
úntela década de 1960 por sus vigorosas ilustraciones en acua- 
r̂ con lineas de tinta que a m enudo com binaban im ágenes múlti- 
pk ^  cambios significativos en la profundidad espacial y  en el 
^¿üoy Ia escala de la imagen. Al com enzar la década de 1970, la 
&JW2 (¡e acuarela de McMullan se fue haciendo cada vez m ás 
nagstral y el artista desarrolló un m étodo fotodocum ental, que 
'¿Ó3 hincapié en el detalle y  el realismo. Sin em bargo, al m ismo  
'¿mpo se manifestó su interés por el diseño global y M cM ullan  
corenzó a convertir la escritura fluida en una parte im portante de 
$us imágenes. En su cartel de 1977 para la obra de teatro Arm a  
Qíistie de Eugene O'Neill (figura 21 -3 0), el retrato íntimo de una 
figura sentada en un interior se superpone a una escena en el mar. 
larcagen dual se combina para com unicar el escenario de la obra 
y¿m m o tiempo, crea una interacción espacial interesante.

Otro ex alumno de Push Pin que se acercó  al en fo q u e  del d iseño  
¿cidesPaul Davis (nació en 1938), q u e  ap areció  por prim era vez  
er» M i fin Graphic con una sene do figuras prim itivas p intadas  
'¿trepáneles bastos de m adera  co n  b lancos su p erp u esto s. A  par-

21-24. Seymour Chwast, portada de un álbum para La ópera de tres 
pen iques, 1975. Se combinan diversas inspiraciones para captar 
la resonancia de la famosa obra de teatro alemana.

Seymour Chwast, anuncio móvil de Elektra Productions, 
ca. 1965. A pie, sobre ruedas o impulsado por la fuerza de una 
locomotora, el nombre del cliente se desplaza a otro lugar.

21-26. Seymour Chwast, cartel de protesta contra el bombardeo de 
Hanoi, 1968. Un eslogan publicitario trivial ]«8asta de mal aliento»] 
cobra nueva vida cuando se combina con un grabado en madera 
azul y se compensa con partes impresas en verde y en rojo.

21-27. Seymour Chwast, diseños de tipografías decorativas. Chwast 
repite jugando formas victorianas, Art Nouveau, Op Art y Art Decó.

21-28. Barry Zaid, sobrecubierta para A rt Deco de Bevis Hillier,
1970. La geometría decorativa de la década de 1920 se reinventa 
dentro del contexto de la estética de medio siglo después.

21-29. Barry Zaid, portada de la Vogue australiana, 1971. Se evo
can las formas geométricas rotundas de Léger y el arte pictórico 
modernista.

—  ...luyenos conceptuales estadounidenses

íir de aquel comienzo, Davis se fue acercando a un estilo de pin
tura muy detallista, inspirado en el primitivo arte colonial estadou
nidense, evolucionó hasta alcanzar la maestría del naturalismo 
meticuloso; las figuras compactas de sus formas proyectan pesos 
y volúm enes convincentes. Igual que McMullan, Davis a menudo 
trató de lograr la integración pictórica de imágenes y palabras.
Su obra manifiesta gran inventiva al relacionar retratos sensibles 
con fondos medioambientales y letras expresivas (figura 21-31).

La escuela de ilustración y diseño gráficos Push Pin presentaba 
una alternativa a la ilustración narrativa del pasado, la orientación 
tipográfica y fotográfica matemática y objetiva del Estilo Tipo
gráfico Internacional y las inquietudes formales de la Escuela de 
Nueva York. Cálidos, agradables y accesibles, los diseños Push Pin 
proyectan vitalidad con colores exuberantes y no tienen reparos en 
hacer alusiones a otro arte. A unque no estuvo asociado form al
m ente con el Push Pin Studio, el diseñador gráfico Richard Hess 
(19 34-19 91) se dedicó a la ilustración y desarrolló una técnica de 
pintura m uy relacionada con la obra de Paul Davis. Hess era m ás 
propenso al surrealism o que Davis y se inspiraba en las ilusiones 
espaciales de René M agritte. G racias a su conocim iento del folclore 
y las im ágenes de Estados Unidos en el siglo xix, Hess produjo  
m uchas im ágenes que captaban a fondo la esencia de este periodo  

anterior (figura 2 1 -3 2 ).
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El grupo Push Pin no conservó el monopolio de la imagen con
ceptual en Estados Unidos, porque unos cuantos diseñadores autó
nomos arearon métodos personales para solucionar los problemas 
de comunicación, mientras combinaban el papel tradiconal de 
conceptualizadón y composición propio del diseñador gráfico con 
el papel de creación de la imagen propio del ilustrador. Uno de 
ellos fue A m oló Varga (1926-1994), que prácticamente reinventó 
el anuncio periodístico de la venta al por menor. Varga entró en 
este terreno en 1946. A  partir de  mediados de la década de 1950, 
sus anuncios periodísticos para dos  grandes alm acenes de

Pittsburgh, Joseph P. Home & Co. y Cox's, convirtieron esta forma 
por lo general pedestre de diseño visual en comunicaciones memo
rables de creación de imagen. En muchos de los anuncios de 
Varga, los espacios en blanco y los titulares se integraban cuidado
samente con ilustraciones grandes y sencillas para romper la mono
tonía gns de la página del penódico. El método de la ilustración 
con imágenes múltiples y una leyenda al pie, como en el anuncio 
de la tienda para gastrónomos que U\zo para Joseph P Home 
(figura 21-33), tuvo una reacción notable por parte del público 
jqueñan comprar el anuncio para colgado en la pared*
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Ucreación de imágenes conceptuales no es competencia exclu
sa del ilustrador. Diseñadores com o Paul Rand, Lou Danziger, 
Habert Leu pin y Raymond Savignac incorporaron la técnica de 
crear una imagen central para comunicar ideas visuales combi- 
r¿rdo dos símbolos para crear una «im agen fusionada»; era un 
treío de combinar forma y contenido para obtener imágenes 
m crafks para portadas de libros, carteles y anuncios.

En su diseño de portada para M ódem  A rt in  Your L ife  (figu
ra 21-34), Paul Rand usa un entorno doméstico común y los uten- 
tíos del artista como una metáfora visual para comunicar con inge
r í  y para reforzar el contenido del título. Lou Danziger utiliza la
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21-30. James McMullan, cartel de A nna C hñ stie . 1977. McMullan 
suele llamar la atención hacia las propiedades físicas del medio; 
el fondo rojo se convierte en pinceladas y después, en letras.

21-31. Paul Davis, cartel de For C o lo red  G/r/s, 1976. Se evoca 
el am biente urbano mediante un títu lo semejante a un grafito 
y la identificación del teatro con mosaicos como los del metro.

21-32. Henrietta Condak (directora artística) y Richard Hess Olustra
dor), portada del álbum de C harles Ive s: The lOOth A n n iversa ry ,
1974. El form ato complejo de un cartel Victoriano enmarca muchas 
im ágenes de la época del compositor.

21-33. Arnold Varga, anuncio periodístico para Joseph P. Home, 
ca. 1966. Transm ite las alegrías de la comida y la cocina. (Se repro
duce a partir de una prueba en la que no aparece el logotipo de 
Hom e ni el texto  en la parte in ferior de la página.)

21-34. Paul Rand, diseño de la portada de M odem  A rt ín Your Life . 
1949. Con esta publicación del MoMA, Rand hace que el arte 
m oderno parezca tan accesible como cualquier comida. Como 
m anifestó con acierto Steven Heller en su magnífica biografía 
de Rand, publicada en 1999, «las sobrecubiertas y las portadas 
de Rand eran pequeños lienzos y pequeños carteles a la vez. 
Com ponía la superficie lim itada de la im agen para lograr el 
m áxim o impacto.»
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bandera estadounidense y el pincel del artista (figura 21-35) para 
crear una imagen memorable de la pintura estadounidense en el 
Metropolitan Museum of Art. Los tubos de pintura se convierten 
en rascacielos (figura 21-36) en la portada de The N ew  York School: 
The F irst Generation. El cartel de anuncio de Herbecí Leupin para 
el Tribune de Lausanne (figura 21-37) combina el periódico con la 
cafetera para sugerir que las noticias llegan a tiempo todas las 
mañanas. El cartelista francés Raymond Savignac (1907-2002) crea 
un cartel publicitario humorístico para Gitanes, usando los cigarri
llos como confeti y  alternando tanto la forma como el color (figu
ra 21-38) para contribuir a comunicar la idea del día y la noche.

Los diseñadores y los directores artísticos recurren a toda la 
gama de posibilidades de creación de im ágenes para transmitir 
conceptos e ideas. Esto ocurre sobre todo con  los d iseñadores grá
ficos que trabajan en la industria d iscográfica. El arte y la música 
comparten el mismo idioma de expresión y experiencia. Se usan las 
mismas palabras (ritmo, textura, tono, color y resonancia) para 
transmitir las dim ensiones perceptuales y esp irituales de las expe
riencias tanto visuales com o auditivas

El equipo de diseño de C BS  Records iba a la vanguardia de la 
interpretación gráfica de la m úsica. La creació n  d e  im ág enes con
ceptuales surgió com o una orientación  significativa e n  el d iseño de



21-35. Lou Danziger, cartel Pin turas estadounidenses del Museo 
Metropolitano de Arte, 1966.

21-36. Lou Danziger, cartel Escuela de Nueva York: Primera generación, 1966.

21-37. Herbert Leupin, cartel del Tribune de  Lausanne, 1955.

21-38. Raymond Savignac, cartel de Gitanes. 1954.

21-39. John Berg, portada del álbum discográfico de la Obertura
Guillermo Tell, 1963. En «la nueva publicidad», en lugar de una
organización visual compleja se prefería la presentación sencilla de un concepto.

21-40. John Berg (director artístico) y Virginia Team (diseñadora), 
portada del álbum discográfico Byrdmaniax de The Byrds, 1971.
Una imagen enigmática trasciende el retrato normal en unos ros 
tros como máscaras que emergen de un liquido oleoso.

21-41. Woody Pirtle, logotipo para el señor y  la señora Aubrey Hair. 
1975. En este juego de palabras gráfico, el peine hace re eret* ' *  *
apellido del cliente [hair en inglés es «pelo»l. escrito en los i 
del peine.
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álbumes a principios de la década de 1960, cuando Bob Cato  
(1923-1999) fue nom brado director del departam ento de servicios 
creativos y contrató a John Berg (nació en 1932). que fue director 
artístico de la Colum bia Records de la CBS hasta 1984. Las fotogra
fías de los músicos interpretando y los retratos de los compositores 
cedieron paso a im ágenes m ás sim bólicas y conceptuales, como en 
el álbum de la Obertura G u illerm o Tell por la Filarmónica de Nueva 
York de Berg (figura 21-39). Durante dos décadas, Berg y su equi
po arrancaron el máximo potencial del gran form ato (961 centím e
tros cuadrados) de los discos de vinilo de larga duración que pre
cedieron a la tecnología del disco com pacto. El director artístico se 
transformó en conceptuahzador y colaborador y trabajaba con los 
fattadores y ios fotógrafos para concretar expresiones imaginati
vas para ef espectro de la experiencia m usical. Lo fantástico, lo real 
y Ib surrealista se  sum aban a  lo clásico  y lo extravagante en el 
repertorio gráfico de Columba Records (figura 21-40).

21-42. Woody Pirtle, cartel para los muebles Knoll, 1982. Un pi
miento picante [ho t pepperj se transforma en un sillón rojo y verde 
para representar la disponibilidad de los muebles de gran acepta
ción /«hot» furniture] de Knoll en Texas.

Las imágenes conceptuales ilustrativas y la influencia del Push Pin 
Studio a menudo se mezclaban con motivos y colores del Lejano 
Oeste, mexicanos y de los indios americanos en una escuela de 
diseño gráfico regional que surgió en Texas durante la década 
de 1970 y tuvo mucha influencia en la de 1980. Un nivel elevado de 
conciencia estética, una simpatía franca y un gran sentido del humor 
caracterizan el diseño gráfico del estado de Texas. El enfoque intui
tivo de la resolución de problemas se combina con el énfasis prag
mático en el contenido. Los diseñadores texanos reconocen la impor
tancia de Stan Richards (nadó en 1932), director del Richards Group 
de Dallas, como figura catalítica para el surgimiento de su estado 
como gran centro de diseño. La obra de Woody Pirtle (nació en 
1943), uno de los numerosos grandes diseñadores texanos que tra
bajaron para Richards durante sus años formativos, es la personifica
ción de la originalidad del diseño gráfico texano. Su logotipo para el 
señor y la señora Aubrey Hair (figura 21-41) da muestras de un inge
nio inesperado, mientras que su cartel Hot seat para Knoll (figu
ra 21-42) combina con ironía la nitidez de la tipografía Helvética y el 
generoso espacio en blanco del modernismo con la iconografía 
regional. En 1988, Pirtle se trasladó a Manhattan para incorporarse 
a la sede local del estudio de diseño británico Pentagram.

En la década de 1980, el diseño gráfico se convirtió en Estados 
Unidos en una auténtica profesión nacional. Surgieron profesiona
les destacados en todo el país, a m enudo lejos de los centros tradi
cionales. La revista Print, la publicación periódica del diseño gráfico 
estadounidense fundada en 1940, instituyó en 1981 un anuario de 
diseño regional para reflejar el incipiente alcance nacional de esta 
disciplina.
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La « carte lm an ía»
En contraste con los carteles polacos de posguerra, auspiciados por 
organismos oficiales como forma cultural nacional, la mama del 
cartel en Estados Unidos durante la decada de 1960 tuvo origen 
popular y fue fomentada por el clima de activismo social. El movi
miento por los derechos civiles, la protesta publica contra la guerra 
de Vietnam, los primeros indicios del movimiento de liberación 
femenina y la búsqueda de un estilo de vida alternativo formaron 
parte de la agitación social de la decada Los carteles de aquella 
época se colgaban mas en las paredes de los apartamentos que en 
las calles y contenían declaraciones acerca de puntos de vista socia
les, en lugar de difundir mensajes comerciales. La primera oleada 
de la cultura del cartel surgió de la subcultura h/ppie de finales de 
la década de 1960, con centro en el distrito de Haight-Ashbury, en 
San Francisco. Como los medios de comunicación y el público en 
general relacionaban aquellos carteles con la oposición a los valo
res establecidos, la música rock y las drogas psicodélicas, se los 
llamó «carteles psicodéhcos» (figura 21-43).

El movimiento de diseño gráfico que expresó este clima cultural 
usaba gran cantidad de recursos: las curvas fluidas y sinuosas del 
Art Nouveau, la intensa vibración del color óptico asociada con el 
efímero  movimiento Op Art que se popularizó en una exposición 
deJ Museo de Arte Moderno y el reciclaje de imágenes de la cul
tura popular o  a través de la manipulación (como reducir imágenes 
de tono  continuo a grandes contrastes en blanco y negro), como 
era habitual en el arte pop.

M uchos de los prim eros artistas de  este movimiento fueron en 
gran medida autodidactas y sus principales clientes eran los promo
tores de conciertos de rock an d  roíI y de bailes. En la década de

1960 los bailes eran experiencias perceptivas intensas, con la 
música fuerte y espectáculos de luces que disolvían el entorno en 
campos vibrantes de colores proyectados y repletos de luces estro- 
boscopicas Esta experiencia tenía su paralelismo gráfico en carte
les que usaban formas en espiral y letras com badas y torcidas hasta 
llegar a ser casi ilegibles, a menudo impresos en colores com ple
mentarios cercanos. Un cartel de Grateful Dead (figura 21-44), 
diseñado por Robert Wesley W es W ilson (nació en 1937), contiene 
líneas y letras en remolino, que son variantes de las Art Nouveau 
de Alfred Roller. Wilson fue el innovador del estilo de carteles psi- 
codélicos y creó muchas de sus im ágenes más potentes. Según las 
crónicas de los periódicos, los hombres de negocios respetables 
e inteligentes eran incapaces de com prender las letras de estos car
teles, que, no obstante, comunicaban lo suficiente para llenar audi
torios con exponentes de una generación m ás joven que, m ás que 
leer, descifraba el mensaje. Otros m iem bros destacados de este  
movimiento efímero fueron Kelly / M ouse Studios y V íctor M oscoso  
(nació en 1936), el único artista importante del m ovim iento que 
tenía formación artística (figuras 21-45 y 21-46).

Algunos aspectos del m ovim iento del cartel psicodélico se uti
lizaron en las ilustraciones sum am ente populares del d iseñador 
neoyorquino Peter M ax (nació en 1937). En la serie de carte les que  
hizo a finales de la década de 1960, com binó los aspectos Art 
Nouveau del arte psicodélico con im ágenes m ás accesib les y co lo 
res más suaves. Una de sus im ágenes m ás fam o sas, el d iseño  g rá
fico de Love  en 1970 (figura 2 1 -4 7 ), com binaba la línea orgán ica  
fluida del Art Nouveau con el contorno  duro y  d efin ido  del có m ic  
y el arte pop. En sus m ejores obras, M ax experim entó  co n  im ág e
nes y técnicas de im presión. Sus carteles y su s  p ro ductos, d esd e
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tazas y camisetas hasta relojes, ofrecían una versión más agrada
ble del arte psicodélico y encontraron un público masivo entre los 
jóvenes de todo Estados Unidos. Cuando la «cartelmania» 
a lc a n z ó  su apogeo a principios de la década de 1970. el carte- 
lismo estadounidense imaginativo se retiró a los campus universi
tarios, uno de los pocos entornos pedestres que quedan en el 
país Como las universidades patrocinan gran cantidad de acon
tecimientos. el campus es un ambiente ideal para comunicarse 
por medio de carteles.

David Lance Goines (nació en 1945) demuestra que, incluso en 
una época de excesiva especialización como el final del siglo xx, es 
posible que un artista o un artesano defina su orientación personal 
y actúe como una figura creativa independiente, con control abso
luto de su obra. Goines, oriundo de Oregón, mostró un interés tem
prano por la caligrafía, que lo condujo a estudiar en serio en la 
Universidad de California en Berkeley, de la que fue expulsado a los 
diecinueve años por participar en el movimiento a favor de la liber
tad de expresión, de modo que aprendió artes gráficas como apren
diz de tipógrafo en la radical Berkeley Free Press, donde escribió, 
im prim ió  y encuadernó un libro sobre caligrafía. Cuando la Berkeley 
Free Press se malogró en 1971, Goines la compró, la rebautizó Saint 
Híeronymous Press y siguió imprimiendo y publicando libros mien
tras desarrollaba su estilo de carteles. La litografía o ffset y el diseño 
gráfico se unifican en la obra de Goines y se convierten en un medio 
de expresión personal y comunicación pública. Diseña, ilustra y es
cribe a mano ios carteles, hace los negativos y las planchas y a con
tinuación maneja la prensa para imprimir la edición. Este diseñador 
atento y erudito ha desarrollado un estilo muy personal que integra 
diversas fuentes de inspiración. Sus diseños de carteles se caracteri-

21-43. Wes Wilson, cartel de un concierto de The Association, 1966.
Los rótulos se convierten en imágenes y expresan un cambio de 
valores culturales y generacionales.

21-44. Wes Wilson, cartel de un concierto de Grateful Dead, 
lo Júnior Wells Chicago Blues Band y The Doors, 1966. Un dibujo 
lineal trazado a mano, impreso en colores intensamente vibrantes.

21-45. Víctor Moscoso, cartel de los Chambers Brothers, 1967.
Los colores vibrantes y contrastantes y los letras de la Secesión 
vienesa dentro de las gafas hacen referencia a la cultura de la 
droga de aquella época.

21-46. Víctor Moscoso, cartel del concierto de la Miller Blues Band, 
1967. La brillante figura femenina desnuda en el centro del cartel 
refleja la desinhibición de la década de 1960.

21-47. Peter Max, cartel Love, 1970. Al imprimir poniendo tintas de 
varios colores en el tintero, Max conseguía que los colores se disol
vieran entre sí.

21-48. David Lance Goines, cartel clásico de proyección de una pelí
cula, 1973. La imagen y la composición tan directas adquieren dis
tinción gráfica por el sentido poético del color y la sensibilidad 
del dibujo.

zan por la composición simétrica, el dibujo lineal simplificado, los 
planos serenos de color liso y las rayas sutiles que bordean el con
torno de sus formas (figura 21-48).

Durante la década de 1980, una década conservadora que se 
caracterizó por la disparidad económica entre ricos y pobres, la
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^diferencia medioambiental y un activismo social limitado, mu
chos carteles estadounidenses se produjeron como elementos 
decorativos Imágenes de edición limitada de fotografías o pinturas 
se convirtieron en carteles, mas Que en reproducciones, al añadír
seles el nombre del artista y a menudo un titulo, con frecuencia 
espaciado y con una tipografía elegante, toda en letras mayúscu
las Se vendían en tiendas especializadas y grandes almacenes. 
Entre los temas típicos figuraban las flores, los automóviles depor
tivos de alto rendimiento y las frutas presentadas sobre un fondo 
sencillo, con una composición y una iluminación exquisitas.

Los p o e ta s  v isu a le s  e u ro p e o s
Alguna vez se ha definido la poesía como la reunión de cosas 
improbables para crear una experiencia nueva o para provocar 
una reacción emocional inesperada. En Europa, a partir de la 
década de 1960 y hasta la de 1990 surgió un enfoque poético del 
diseño gráfico, basado en imágenes y en su manipulación 
mediante el col/age, el montaje y técnicas tanto fotográficas 
como fotomecánicas Los poetas gráficos distorsionaban el 
tiempo y la tipografía, fusionaban y arrastraban objetos y fractu
raban y fragmentaban imágenes de forma a veces inquietante, 
pero siempre interesante. Estos diseñadores gráficos que no defi
nían el proceso de diseño como Ja distribución o la construcción 
de formas, sino como ía invención de imágenes inesperadas para 
transmitir ideas o  sentimientos, rechazaban ío conservador, lo 
tradicional y lo previsible Surgieron un público y una lista de 

clientes receptivos para sus portadas de libros y álbumes, sus
diseños de revistas y sus carteles para conciertos, la televisión y la 
radio

Un maestro aleman de este movimiento es Gunther Kieser 
(nació en 1930), que comenzó su carrera independiente en 1952. 
Este genial creador de imágenes siempre fia demostrado su capa
cidad para inventar elementos visuales inesperados para resolver 
problemas de comunicación Kieser reúne imágenes o ideas para 
crear una nueva vitalidad, un nuevo ordenamiento o síntesis de 
objetos dispares Su cartel Alabama Blues combina dos fotografías, 
una paloma y una manifestación a favor de los derechos civiles, 
con una tipografía inspirada en ios tipos de madera del siglo xix 
(figura 21-49), estos elementos diversos actúan de forma conjunta 
para hacer una declaración potente Las declaraciones visuales 
poéticas de Kieser siempre tienen una base racional que conecta  
las formas expresivas con un contenido com unicativo Esta capaci
dad suya lo distingue de los profesionales del diseño que usan la 
fantasía o el surrealismo como fines, más que com o medios

A finales de la década de 1970 y principios de la de 1980, Kieser 
comenzó a construir objetos ficticios convincentes Los espectado
res se paran en seco para estudiar los carteles inm ensos que con
tienen fotografías en color de las visiones personales de Kieser para 
determinar si están delirando En un cartel para el Festival de Jazz  
de Frankfurt de 1978 (figura 21-50), Kieser y su fotógrafo casi nos 
convencen de que un tocón de un árbol cubierto de m usgo puede  
tener la forma de una trompeta

La revista alemana Twen, cuyo nombre — deriva de suprimir las 
dos últimas letras de la palabra inglesa fw enfy [«veinte»]—  indicaba 
el grupo de edad de los jóvenes adultos sofisticados a quienes iba 
dirigida, presentaba una fotografía excelente, utilizada en  com posi
ciones dinámicas por el director artístico W illy R eckh o u se  (1 9 2 $ . 
, 9 8 3) Genial para cortar im ágenes y usar la tipografía y los espa-
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oosen blanco de formas inesperadas. Fleckhousc convirtió las pági
nas vigorosas y desmhibidas de Twen en un hito del diseño editorial 
Aunque la tradición de Brodovitch fue, sin duda, un recurso para 
F/eckhousc. la dinámica de escala, espacio e imágenes poéticas de 
Tv/en resultaba provocadora y original (figuras 21-51 y 21-52).

Uno de los creadores de imágenes más innovadores del diseño 
de finales del siglo xx es Gunter Rambow (nació en 1938), de 
frankfurt (Alemania), que colaboraba a menudo con Gerhard 
üenemeyer (nació en 1936) y Michael van de Sand (nació en 
1945). En los diseños de Rambow, el medio fotográfico se mani
pula, se masajea, se monta y se pinta con aerógrafo para transfor
mar lo ordinario en extraordinario. Las imágenes cotidianas se 
combinan o se dislocan y a continuación se imprimen como imá
genes simples, documentales, en blanco y negro en una declara
ción metafísica original de poesía y profundidad. En una serie de 
carteles encargados por el editor de libros de Frankfurt S. Fischer 
Verlag para su distribución anual a partir de 1976 (figura 21-53), 
el libro se utiliza como un objeto simbólico, se altera y se trans
forma para hacer una afirmación acerca de sí mismo como forma 
de comunicación. El libro com o medio de com unicación con gran 
cantidad de personas se simboliza m ediante un libro inmenso que 
surge de una multitud; el libro com o una puerta o una ventana 
que se abre a un m undo de nuevos conocim ientos se simboliza 
al darla vuelta a la portada d e  un  libro para encontrar una puerta 
un año y una ventana al siguiente (figura 21-54). Estos anuncios 
m etaf'&cos y simbólicos no contienen ninguna información verbal, 
sato ef logo tipo  y  e l nom bre del d ien te , de m odo que brindan al 
M h co  de editores fen óm en os visuales  m em orables y que obligan 
a en  fugar de m ensa jes com ercia les

21-49. Günther Kieser, cartel del concierto de Alabama Blues, 1966.
El anuncio de un concierto se convierte en un símbolo potente del 
anhelo de libertad y justicia que contiene la música.

21-50. Günther Kieser (diseñador) y Hartmann (fotógrafo), cartel 
del Festival de Jazz  de Frankfurt, 1978. Las fotografías de objetos 
esculpidos difunden invenciones simbólicas.

21-51. W illy Fleckhouse (director artístico), portada de Twen, 1970.
La comunicación gráfica a menudo se convierte en símbolo político 
en la lucha entre sistemas de valores y generaciones diferentes.

21-52. Willy Fleckhouse (director artístico), páginas de Twen, 1970. 
Un recorte hecho con sensibilidad, un símbolo fotográfico a toda 
página y el espacio en blanco crean un diagrama dinámico y expan
sivo.

21-53. Günter Rambow (diseñador y fotógrafo) y Michael van de 
Sand (fotógrafo), cartel de S. Fischer Verlag, 1976. Una forma inol
vidable de transmitir la portabilidad del libro.

Rambow suele infundir una sensación de magia o de misterio 
a sus fotografías sencillas (figura 21-55) y utiliza el collage  y el 
montaje como medios para crear una realidad gráfica nueva. A  m e
nudo las imágenes se modifican o se combinan y a continuación se  
vuelven a fotografiar. En el cartel de 1980 para la obra de teatro 
Die Ham letm aschine  (figura 21-56), se colocó una fotografía de 
una pared debajo de una fotografía de un hombre situado delante 
de la pared y a continuación se arrancó parte de la fotografía supe
rior La imagen final refotografiada presenta al espectador una
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imposibilidad que lo deja perplejo Esta imagen parece capaz 
de autodestruirse parece que una figura posee la capacidad 
existencia! de negarse a si misma (figura 21-57) El poder icomco 
de /as imágenes de Rambow se aprecia en el cartel teatral de 
Sudafrikanisches Roulette (figura 21-58), diseñado por Rambow y 
fotografiado por Rambow y Van de Sand.

Durante la decada de 1960, la com unidad literana y la de 
diseño gráfico en todo el m undo quedaron atónitas y encantadas 
con la tipografía experimental del diseñador francés Robert Massm 
(nació en 1925). que diseñó ediciones de poesía y obras de teatro 
para la editorial parisiense Editions Galhmard De joven Massm fue 
aprendiz en escultura, grabado y fundición de tipos con su padre
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Sffl pretender adquirir una educación formal en diseño, aprendió 
diseño gráfico con el diseñador de tipografías Pierre Faucheux Por 
sos configuraciones dinámicas y su uso de las letras com o formas 
visuales concretas, la obra de Massm presenta afinidades con la 
Apógrafo futurista y la dadaísta, pero logra un carácter único por 
su 'nten$djcaoón tanto del contenido literario narrativo com o de

21-54. Gunter Rambow (diseñador y fotograbo) y Michael van 
Sand (fotógrafo), cartel de S. fischer Verlag. 1980 El libro y e cô  
cepto de la lectura como ventana al mundo adquieren mtenst 
por el sol luminoso que desprende este volumen.

21-55. Gunter Rambow (diseñador y fotógrafo). Gunter Rambow 
y Gerhard lienemeyer (tipógrafos), cartel de la obra de teatro 
Antigono, 1978. La silla ardiendo, fotografiada al anochecer 
abajo, transmite patetismo y aislamiento

21-56. Gunter Rambow, cartel de la  obra de teatro Die
H a m le tm a sch in e , 1980. Este acto de vandalismo autoinfligi 
produce una sensación escalofriante de anonimato

Los poetas visuales europeos

21-57. Gunter Rambow. cartel de Otelo, 1978 El patetismo de la 
obra teatral se expresa mediante una imagen dentro de otra ima 
gen: un cartel hecho jirones, colgado de una alambrada delante 
de un complejo de apartamentos deprimente.

21-58. Gunter Rambow (diseñador y fotógrafo) y Michael van de 
Sand (fotógrafo), cartel teatral de Sudafnkantsches Rou/ette (Ruleta 
sudafricana). 1988. Una mano vendada con una mancha de sangre 
con la forma de África transmite el patetismo del sufrimiento y la 
revolución.

21-59 a la 21-62. Robert Massin (diseñador) y Henry Cohén (fotó- 
grafo), portada y dobles páginas de La c a n ta n te  ca lva  de Eugene 
lonesco, 1964. La inmediatez pictórica del cómic se combina con 
la tipografía expresiva de la poesía futurista.

la forma visual para lograr una unidad coherente que exprese lo 
que quiere decir el autor.

Los diseños de Massin para las obras de teatro de Eugene 
lonesco combinan las convenciones pictóricas del cómic con la 
secuenciación y el flujo visual del cine. La obra dramática La can- 
tatrice chauve  (La cantante calva) se representa mediante las 
fotografías de gran contraste de Henry Cohén (figura 21-59).
A  cada personaje le corresponde una tipografía cuando habla 
(figura 21-60) y, en lugar de identificarse por el nombre, lleva un 
pequeño retrato fotográfico. Mediante la impresión tipográfica 
sobre láminas de caucho y su posterior manipulación y fotogra
fiado, Massin creó una tipografía figurativa sin precedentes 
(figura 21-61) y una gran discusión que se produce en la obra le 
brinda la oportunidad de generar una explosión tipográfica 
(figura 21-62). La vitalidad visual, la tensión y la confusión pro
pias de la obra se expresan gráficamente. En su diseño para 
D élire  á  deux  ¡Delirio a dúo) de lonesco, las palabras se convier
ten en la imagen expresionista (figura 21-63). la s  m anipulacio
nes que hace Massin con la tipografía anticiparon las posibilida
des espaciales elásticas inherentes a la gráfica por ordenador de 
m apas de bits de la década de 1980. Después de m uchos años de 
investigación sobre las formas de las letras y su historia, en 1970  
publicó un libro importante, Lette r and  Im age, que explora las 
propiedades pictóricas y gráficas del diseño de alfabetos a lo lar

go de la historia
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;m<n haui) h.ncapie on la actitud do so. a.t.sta a la vez que cuela- 
d  ino v e,a  pa.t.dano do tono. ugo. intelectual y una conv.cc.on pe.- 
sonal clara con .ospocto al mundo Estos tíos jovenes cl.sortado.es 
CIe,an que la publ.c.dad y el diserto estaban dmq.dos a la creac.on 
do demandas a.t.f.c.alos para mas,miza. las ganancias, do modo que 
juntaron sus fuerzas pa.a volcar su d.serto gráfico h a ca  f.nes pol.t,- 
eos sociales y cultu.ales, en luga, de comerciales Con la .ntenc.on 
de encarar las verdaderas necesidades humanas, crearon el estudio 
Grapus en 1970 para concreta, esta misión Grapus era un colectivo 
y se llevaba a cabo un dialogo intensivo sobro el sentido y los medios 
de cada proyecto El punto de partida de su resolución de problemas 
eia un análisis minucioso y un debate prolongado sobro el contenido 
y el mensaje. Se determinaban los aspectos mas significativos del 
problema y el meollo del mensaje y a continuación se buscaba la 
expresión gráfica de la esencia del contenido (En aquella época, se 
llamaba crepules stalmiennes [«canallas estalimstas»! a los radicales 
de izquierdas franceses y. de la fusión de esta expresión con la pala
bra «gráfico», surgió el nombre del grupo.)

Grapus estaba a favor de los símbolos universales que teman un 
significado fácil de comprender: manos, alas, el sol, la luna, la tie
rra. los fuegos artificiales, la sangre y las banderas La perfección 
tipográfica y el brillo técnico cedieron paso a titulares manuscritos 
y grafitos garabateados, creando una vitalidad y una energía salva-
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2,-63. Robert Massin. páginas de Delirio a  dúo rtn c
1966. Las palabras saltan y  corren y se solapan U9eno 'onesco,
chones de tinta, en un homenaje caligráfico a la Sf .COrren en ™ n -
y no figurativas de loncsco, un maestro d e M ^ eaSSUr^ '^ ta s61 teatro «íel absurdo.
21-64. Grapus. cartel de exposición. 1982 La c/ist h
de símbolos gráficos con una carga em ocioné UC'ón capas
inquieta al observador. ° ° na' ' “ " ‘ radictoria

jes. a  menudo se empleaba una paleta de colores primarios por su 
intensa fuerza gráfica.

Motivaba a Grapus el doble objetivo de lograr el cambio social 
y el político y. al mismo tiempo, luchar por realizar sus impulsos 
artísticos creativos. Un cartel de 1982 (figura 21-64) para una 
exposición del diseño gráfico de Grapus presenta una figura cen
tral sujetando una flecha tridimensional con letras recortadas 
Saltando en el aire como un muñeco con un resorte, dispone en 
capas un conjunto fascinante de iconos culturales: el ubicuo rostro 
sonriente amarillo, las orejas del ratón Mickey y el pelo y el bigote 
de Hitler. Sus ojos son el símbolo comunista y la bandera tricolor 
francesa y de lo alto de su cabeza sale una antenita de televisión. 
Grapus produjo numerosos imitadores. El brío escandaloso de sus 
declaraciones, en especial la informalidad dinámica de su organiza
ción espacial y sus rótulos informales al estilo de los grafitos, fue 
copado por la publicidad elegante.

El cartel en el te rc e r  m u n d o
Desde el final de la segunda guerra mundial hasta la caída del telón 
de acero en 1989, las naciones industrializadas formaron dos gru
pos: las democracias capitalistas de Europa occidental. América del 
Norte y Japón y el bloque comunista encabezado por la Unión 
Soviética. Las naciones jóvenes de América latina. Asia y Africa han 
recib.-doel nombre de «tercer mundo». En las luchas sociales y polí
ticas, las ideas son armas y el cartel es un vehículo importante para 
difundirlas. El medio es eficaz, porque el acceso a los periódicos, 
la radio y la televisión a menudo es limitado en estos países, donde 
el cartel se usa en ocasiones con la intensidad y la frecuencia de los 
carteles europeos durante Ja primera guerra mundial.

En este contexto, los carteles se convierten en vehículos para 
desafiar a la autoridad y para expresar disconformidad, al margen 
de la censura tradicional del gobierno, fas empresas y los periódi
cos. Algunos son expresiones espontáneas, un arte popular rudi
mentario creado por manos no cualificadas, mientras que otros son 
creados por artistas eximios. En los dos casos, los artistas-defenso
res que los crean tienen un orden del día y pretenden cambiar el 
punto de vista del espectador.

Los carteles del tercer mundo están dirigidos a dos sectores: en 
sus países de origen, tratan cuestiones políticas y sociales e impul
san al pueblo a indinarse hacia un lado de una lucha política 
o social; existe un público secundario en las democracias industria
lizadas, donde  distribuidores com o Liberation Graphics, en 
Alexandna (Virginia), distribuyen carteles entre los occidentales 
preocupados por las cuestiones internacionales.

Cuba se convirtió en un centro importante de diseño de carteles 
después de que la fuerza revolucionaría encabezada por Fidel 
Castro derrotara al régimen del presidente Fulgencio Batista el día 
de Año Nuevo de 1959 En los dos años siguientes, el rumbo mar
xiste de Cuba provoco la ruptura total de relaciones diplomáticas 
con Estados Unidos y una asociación estrecha con el bloque sovié
tico Durante e! gobierno de Batista, prácticamente se había pasado 
por alto la creación artística, pero en jumo de 1961 se celebraron 
tres reuniones entre artistas y escritores y el régimen de Castro para 
llegar a un acuerdo mutuo En la ultima sesión, el 30 de junio. 
Castro pronunció su largo discurso «Palabras a los intelectuales», en 
el que definió su política con respecto a la creación artística Castro 
aseguro a los artistas y los escritores «que se debe respetar la liber
tad formal», pero la libertad de contenido se consideraba una cues
tión más sutil y compleja. Dijo que los artistas y los intelectuales 
«pueden encontrar que dentro de la Revolución tienen un campo 
para trabajar y  para crear y  que su espíritu creador, aun cuando no 
sean escritores o artistas revolucionarios, tiene la oportunidad y la 
libertad para expresarse Es decir, dentro de la Revolución, todo; 
contra la Revolución, nada » Cada persona podía «expresar libre
mente las ideas que desea expresar», pero «nosotros apreciaremos 
su creación siempre a través del prisma y del cristal revolucionarios». 
Castro definió «lo bueno, lo útil y lo bello» como lo que sea «noble, 
útil y bello» para «las grandes mayorías del pueblo, es decir, las cla
ses oprimidas y explotadas» Se alentaban las formas artísticas 
populares (el cine y el teatro, los carteles y los folletos, las canciones 
y la poesía) y los medios de propaganda. La pintura y la escultura 
tradicionales se consideraban relativamente ineficaces para llegar a 
grandes públicos con el mensaje revolucionario.

Los artistas y los escritores que se afilian al sindicato de trabajado
res creativos reciben un salario, un lugar de trabajo y materiales. Los 
diseñadores gráficos trabajan para diversas agencias del gobierno 
con misiones especificas. Entre los diseñadores gráficos cubanos más 
destacados figuran Raúl Martínez, un pintor que crea diseños ilustra
tivos (figura 21-65) y Félix Beltrán (nació en 1938), que se formó en 
Nueva York. Beltrán fue director artístico de la Comisión de Orien
tación Revolucionaria (COR), que crea propaganda ideológica interna 
y mantiene la conciencia pública de la revolución, promocionando las 
fechas conmemorativas (figura 2 1 -6 6 ) y  los dirigentes del pasado.

Departamentos e institutos se hacen cargo de las películas, los 
espectáculos musicales y teatrales, las publicaciones y los progra
mas de las exposiciones y utilizan el diseño gráfico para promocio- 
nar estos actos culturales. Se hace mucho hincapié en el alcance; 
a diferencia de muchos países, cuyos programas culturales sólo 
están al alcance de la población urbana, en Cuba se hacen esfuer
zos serios para llegar a las zonas rurales. Los carteles de cine son 
alegres y llenos de vida y se imprimen con una paleta desenfadada 
de colores brillantes estampados en tamiz de seda.

La Organización de Solidaridad con los Pueblos de Asia, África 
y América latina (OSPAAAL) produce carteles y folletos para expor
tar en todo el tercer mundo a fin de apoyar la actividad revolucio
naria y crear conciencia pública para los puntos de vista ideológicos. 
Los carteles de la OSPAAAL se imprimen en o ffset y utilizan imáge-



446 Cap it j 'O
21 la  .magen conceptúa'

21-67

s,mD0  elementales v tao/es de comprender por personas de 
distintas nacionalidades, lenguas y cu turas í  gobierno de Castro 
considera que esta involucrado en una querrá ideológica contra el 
imperialismo vanqui» por el coraron y la mente del pueblo en los 
países emergentes del tercer munoo Se hostiga el color del cristal 
con que se mira mientras se forma la conciencia revolucionaria 
mediante la exposioon reiterada La distribución internacional del 
diseño gráfico de ía OSPAAAL se manifiesta en la presencia de tipo
grafías árabes, inglesas, francesas y españolas en cada cartel 

A falta de tradiciones artísticas. Jos diseñadores gráficos cuba
nos han asimilado una variedad de recursos Las fuentes estadou
nidenses. que mcluyen el arte pop. el cartel psicodelico y el Push 
Pm Stud/o. ademas del cartel polaco, son fuentes de inspiración 
importantes Se evita la escuela del «obrero heroicos propia del 
realismo romántico que prevalecía en Ja Union Soviética y en 
China El icono, el ideograma y el mensaje telegráfico resultan 
mucho mas eficaces en ios países en vías de desarrollo El mito y la 
realidad se han unificado en un símbolo gráfico poderoso basado 
en la imagen de Ernesto Che Guevara, un dirigente de la revolu
ción cubana que se marcho de Cuba a mediados de la decada de 
?960 para ponerse al frente de ía guerrilla en otro país sudameri

cano, Solivia, y que el 9 de octubre de 1967 murió en un combate 
en La Higuera, un puebl/to en medio de la selva. Los diseñadores 
gráficos han convertido la imagen del Che, una de las más repro
ducidas de finales del siglo xx, en un icono simbólico (figura 21-67) 
que representa la lucha contra la opresión en todo el tercer mundo.

21-65. Raúl Martmez. cartel en homenaje al pueblo cubano 
ca 1970. Dirigentes y obreros se ¡lustran alegremente con el estilo 
de dibujo de los cómics y colores intensos y brillantes.
21-66. Artista no identificado, cartel de la COR. 1967. Las nubes se 
separan para dejar al descubierto un sol anaranjado, como símbolo 
del desafortunado ataque del 26 de julio de 1953 a los cuarteles del 
ejercito en Santiago, que supuso el comienzo de la revolución cubana.

21-67. Elena Serrano, cartel Día d e l g u e rrille ro  h e ro ico , 1968.
Una imagen iconográfica del Che Guevara se transforma en un 
mapa de America del Sur y crea una imagen radiante que repre
senta la victoria revolucionaria.

Dibujado en planos de luces y sombras, com o la fotografía de gran 
contraste, el guerrillero caído lleva barba y una boina con una 
estrella; tiene la cabeza ligeramente vuelta hacia arriba. Una per
sona concreta. Ernesto Guevara, se convirtió en el héroe mítico o  el 
salvador que sacrifico su vida para que otros vivieran.

La importancia de las imágenes conceptuales en la segunda 
mitad del siglo xx surgió como respuesta a m uchos factores y las 
ideas y las formas del arte moderno han penetrado en las culturas 
populares. Usurpando la función docum ental del arte gráfico, la 
fotografía y el vídeo han reorientado la ilustración gráfica hada un 
papel más expresivo y simbólico. La com plejidad de las ideas polí
ticas. sociales y culturales y las em ociones que los artistas gráficos 
tienen que com unicar a m enudo se pueden presentar m ejor por 
medio de imágenes icónicas y simbólicas, m ás q ue narrativas.
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En 1966. el diseñador gráfico alemán Olaf Leu escribió que el 
diseño aleman ya no tenía atributos nacionales y, tras obser
var que algunas personas podían estar a favor de este cam

bio, reconoció que otras lo lamentaban En aquella época, la geo
metría purista del Estilo Tipográfico Internacional y la libertad 
desenfrenada del diseño estadounidense coexistían como influen
cias importantes en el diseño alemán, así como también en la acti
vidad del diseño en todo el mundo Había comenzado un periodo 
de diálogo internacional. Del mismo modo que lo Que acontecía 
en el sudeste asiático y en Oriente Medio afectaba directamente 
a Europa, el continente americano y Japón, la innovación concep
tual y la invención visual se difundían con rapidez Una cultura in
ternacional que abarca las bellas artes, las artes escénicas y el di
seño cruza las fronteras nacionales y se extiende desde los centros 
tradicionales hasta todos los rincones del globo. Han estimulado 
este proceso la tecnología de las artes gráficas, que hace posible la 
tipografía y la impresión profesionales en ciudades pequeñas y en 
países en vías de desarrollo, y el rápido incremento de la ense
ñanza del diseño gráfico.

Durante las décadas de 1980 y 1990, la rápida evolución de la 
tecnología electrónica e informática comenzó a cambiar los proce
sos y la apariencia del diseño. El correo urgente que se entrega de 
un día para otro, el fax, Internet, las comunicaciones televisivas 
mundiales como la CNN (Cable News NetWork o Red de Noticias 
por Cable), que emite de forma permanente, y el servicio telefó
nico de larga distancia internacional de marcación directa han con
tribuido a reducir aún más la comunidad mundial en lo que 
Marshall McLuhan ha denominado la «aldea global». La tecnolo
gía avanzada de finales del siglo xx ha creado un entorno cultural 
de simultaneidad (culturas antiguas y modernas, el pensamiento 
oriental y el occidental, la fabricación artesanal y la industrial), en

el que el pasado. el presente y el futuro se desdibujan en un con
tinuo de información y forma visual Este mundo complejo de di 
versidad cultural y visual ha creado un entorno en el que el gran 
dialogo mundial coexiste con los puntos de vista nacionales y esto 
produce una era explosiva y pluralista para el diseño gráfico Entre 
los numerosos países en los que los diseñadores han desarrollado 
una postura nacional única figuran el Remo Unido, Japón y los
P,ll<vPV

El diseno gráfico de posguerra en el Reino Unido
la  influencia histórica del Remo Unido, una democracia consti
tucional que reúne a Inglaterra. Irlanda del Norte. Escocia y Gales, 
ha trascendido su tamaño Con la rema Isabel I (1533-1603), 
Inglaterra se convirtió en una gran potencia naval y comenzó su 
vasto imperio colonial, con lo cual difundió los usos sociales y la
lengua ingleses por todo el mundo Esta influencia internacional 
persiste todavía

En la Inglaterra posterior a la segunda guerra mundial, el 
diseño gráfico se caracterizaba por una cultura internacional que 
abarcaba las bellas artes y las artes escénicas y la difusión de las 
costumbres sociales y el idioma ingles en todo el mundo Se asi
milaron tanto el modernismo purista de Suiza como el expresio
nismo gráfico de Nueva York, pero destacados diseñadores ingle
ses (que hicieron aportaciones notables al dialogo internacional) 
lograron evitar el nesgo de ser colonizados por estas influencias 
omnipresentes Después del trauma de la guerra. Herbert 
Spencer (1922-2002) se convirtió en una voz importante en la 
renovación del diseño gráfico británico a través de sus escritos, 
sus enseñanzas y su práctica del diseño gráfico Su conocimiento 
del arte y el diseño modernos se tradujo en una sensibilidad tipo
gráfica y una vitalidad estructural poco comunes. Como director 
y diseñador de la revista Typographica y como autor, en 1969. de 
un libro influyente que informó a la generación de posguerra 
sobre los logros de los primeros diseñadores del siglo xx. Pioneers
o í  M ódem  Typography, Spencer contribuyó a estimular el diálogo 
mundial

Una sociedad de diseño que se formó en 1962 llegó a ser una 
de las primeras sedes del diseño británico Alan Fletcher (nació en 
1931), Colín Forbes (nació en 1928) y Bob Gilí (nació en 1931) 
crearon un estudio que llevaba sus nombres. En 1965, cuando 
Gilí dejó la sociedad y se incorporó a la empresa el arquitecto 
Theo Crosby (1925-1994), el nombre cambió a Crosby. Fletcher, 
Forbes y se sumaron a las actividades de la empresa el diseño de 
exposiciones, la conservación histórica y el diseño industrial. 
Cuando se incorporaron más socios, se cambió el nombre del 
estudio a Pentagram. (El crecimiento constante dejó obsoleto aun 
este nombre quíntuple, porque en 1996 Pentagram tenía dieci
siete socios y 148 empleados en sus oficinas de Londres, Austin 
[Texas], Hong Kong, Nueva York y San Francisco. En este análisis 
nos vamos a centrar en los primeros años de Pentagram en 
Londres.)
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La inteligencia y el talento para inventar soluciones de diseño 
adecuadas a las necesidades del problema fueron las características 
del d.seno de Pentagram Cuando se les p.d.o que diseñaran una 
portada para una revista que contenía un articulo sobre su trabajo, 
los diseñadores enviaron por correo un paquete de Londres a 
Zurich. con la indicación de que fuera devuelto sin abrir Una foto
grafía en color que documento su viaje a través del sistema postal 
se convirtió en el diseño de la portada (figura 22-1 • Una evalua
ción minuciosa del problema de comunicación y de la naturaleza 
especifica de las condiciones medioambientales en las que tema 
que aparecer el diseño se combino con el ingenio británico y la dis
posición a probar Jo inesperado Es posible que esto resuma la 
esencia del enfoque que hace Pentagram del diseño gráfico 

Siguiendo la mejor tradición inglesa, los socios de Pentagram 
combinaban la sensación de contemporaneidad (figuras 22-2  y
22-3) con un solido conocimiento de la historia (figura 22-4) Las 
soluciones de diseño de la empresa abarcan desde formas geomé
tricas nítidas en sistemas de identidad corporativa hasta un histori- 
osmo fresco en el diseño de packagmg y en el diseño gráfico para 
dientes mas pequeños Gracias a las actitudes conceptuales, visua
les y a menudo imbuidas de un sentido del humor expresivo que 
este estudio introdujo en el diseño gráfico, Gran Bretaña pudo 
establecer una presencia internacional en este terreno, como lo 
hizo a principios de siglo y en los años posteriores a la primera gue
rra mundial. La expansión de Pentagram en otros países da testi
monio de las aptitudes organizativas y la creatividad de los prime
ros socios.

El surgim iento del diseño japonés
Japón, una nación insular situada frente a la costa oriental de Asia, 
nene más de 125 millones de habitantes y una densidad de  pobla-

-.» A .*T5'

2 2 - 4

. Hnl de 340 personas por kilómetro cuadrado El SO 
con de alredeao con^,tuido por montanas escarpadas
por ciento de a >s. to mo e l combustible se tienen
e inhabitables y ^ * * ^ 2  socedad aislada y feudal basta 

importar desarrollo industria. en el trans-
med.ados de *9  ^  du(ante |as decadas posteriores a la
turso del sig o ss. testimonio importante de la volun-
segunda f ie rra  " “  b’lo )ap0nes Durante el periodo de posgue- 
;“ ; 0 tecnológico y la conciencia del modelo social y el 
'"'no de vida occidentales plantearon cuestiones filosóficas a los 
S  L o r e s  gráficos japoneses. que trataban de mantener las tra- 
d iñ e s  nacionales mientras incorporaban influencias internado- 
S T Í  cartel de la plantación de arboles tfigura 22-5) de Ryuich, 
Vamashiro tnaco en 1920) demuestra lo bien que se puede conse- 
nuir esto cuando la caligrafía y la concepción espacial orientales se 
unen con un concepto occidental de la com unicación

El constructivismo europeo es un recurso importante para el 
mov,mentó del d.seno japones No obstante, la tradicional ten
dencia japonesa a .esolver los problemas intuitivamente y la he
rencia de la forma emblemática simplificada atem peran la organi
zación sistemática y la fuerte base teórica del constructivismo 
Asimismo, los diseñadores japoneses son m as propensos a la colo
cación central y a organizar el espacio en torno a un eje medio, 
como reflejo de las tradiciones de com posición de m uchas artes 
y oficios japoneses, en lugar del equilibrio asim étrico propio del 
constructivismo europeo Una inspiración im portante pata el dise
ñador gráfico japones es el sím bolo o la divisa familiar tradicional, 
el m on  (figura 22-6), que se ha usado durante m iles de años Este 
diseño simplificado de flores, pájaros, an im ales, plantas u objetos 
domésticos dentro de un circulo se  aplicaba a las pertenencias y a 
la ropa
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Yusaku Kamekura (1915-1997) fue aprendiz de un arquitecto 
y a continuación trabajó como director artístico para varias revistas 
culturales japonesas desde 1937 hasta 1948 Durante el periodo 
de recuperación después de la guerra, Kamekura surgió como un 
mfluyente líder del diseño y se ganó el apodo reverencial de «Jefe» 
en los círculos de diseño japoneses. Con su liderazgo, los diseña
dores gráficos japoneses disiparon la difundida creencia de que 
la comunicación visual se tenía que hacer a mano y la noción de la 
inferioridad de las artes aplicadas con respecto a las bellas artes 
se esfumó a medida que los diseñadores japoneses establecieron 
su estatus profesional.

Kamekura trazó el rumbo de este nuevo movimiento japonés 
mediante la vitalidad y la fuerza de su obra creativa, su liderazgo 
en la fundación del Club de Arte Publicitario de Japón para apor
tar profesionalidad y centrar la atención en la nueva disciplina y el 
establecimiento, en 1960, del Centro de Diseño Japonés. Como 
director ejecutivo de esta organización, Kamekura reunió a desta
cados diseñadores gráficos con la industria.

La disciplina técnica, un conocimiento profundo de las técnicas 
de impresión y la construcción esmerada de los elementos visuales 
caracterizan la obra de Kamekura (figuras 22-7 y 22-8). Cuando la 
atención mundial se centró en Japón para los Juegos Olímpicos de 
1964, el logotipo y los carteles que creó para los juegos fueron elo
giados en todo el mundo y situaron a Japón como centro del 
diseño creativo (figuras 22-9  y 22-10). Las obras de Kamekura son 
notoriamente modernas, aunque a menudo evocan las tradiciones 
poéticas del arte japonés. La sencillez emblemática de su geome
tría constructivísta y su tipografía inspirada en el Estilo 
Internacional (figuras 22-11 y 22-12) es el resultado de una com
plejidad extraordinaria, en la que todas fas partes se unifican en un 
todo expresivo.

22-1. Alan Fletcher, Colin Forbcs y Bob Gilí, portada de Graphis,
1965. El testimonio del viaje internacional de un paquete que llevó 
a la revista el trabajo de Pentagram también se convirtió en el 
envoltorio que llevó a Graphis hasta sus lectores.

22-2. Colin Forbes, símbolo de la Zinc Development Associatton Die 
Casting Conference, 1966. Las soluciones que propone Pentagram 
parecen surgir mágicamente del contenido. La oportunidad de pre
sentar el año con el componente masculino y el femenino de un 
molde de troquelado sólo se do una vez por década.

22-3. Alan Fletcher, logotipo del Museo Victoria y Alberto, 1990.
En 1996, Fletcher se refirió al logotipo V&A en Beware Wet Paint: 
Designs by Alan Fletcher. «El símbolo ya clásico para el Museo 
Victoria y Alberto (diseñado en 1989) tiene una tipografía diseñada 
originalmente por Giambattista Bodoni. El problema se centraba 
en proporcionar a los tres caracteres una sola personalidad. La solu
ción consistió en dividir y suprimir la mitad de una letra y añadir 
e insertar el signo & para restablecer la barra que faltaba.»

22-4. Alan Fletcher y Georg Staehelin, logotipo para una tienda 
exclusiva, 1968. Las iniciales ornamentales de cinco diseños rena
centistas distintos brindan una expresión gráfica insólita del nom
bre.

22-5. Ryuichi Yamashiro, cartel para una campaña de plantación de 
árboles, 1961. Los caracteres japoneses correspondientes a «árbol», 
«arboleda» y «bosque» se repiten para formar un bosque.

22-6. Las divisas japonesas tradicionales y buena parte del diseño 
gráfico japonés de posguerra comparten la presentación frontal 
directa de las imágenes simplificadas, la composición simétrica y 
un uso refinado de la línea y el espacio.
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22-7. Yusaku Kamekura, portada de folleto. 1954. Con caracteres 
japoneses hechos con papel rasgado y la letra Bodoni se escribe la 
misma palabra, como un ejemplo de la sintesis que hace Kamekura 
de las formas asiáticas y las occidentales.
22'S. Yusaku Kamekura. portada de revista. 1957. Las cuñas afiladas 
crean ritmos cinéticos. El registro exacto de los colores demuestra 
la habilidad disciplinada de los impresores japoneses.
22-9. Yusaku Kamekura. logotipo y cartel de los Juegos Olímpicos 
de Tokio. 1964. Tres símbolos sencillos (el sol rojo de la bandera 
japonesa, los anillos olímpicos y las palabras «Tokio 1964») se unen 
para transmitir un mensaje inmediato e imperioso.
22-10. Yusaku Kamekura (diseñador) y Osamu Hayasaki (fotógrafo), 
cartel de los Juegos Olímpicos de Tokio. 1964. Una fotografía pla
neada e iluminada meticulosamente se convierte en una expresión 
emblemática de la carrera pedestre.
22-11. Yusaku Kamekura. cartel de la Exposición Mundial de Osaka. 
1970. La imaginación de los diseñadores japoneses se pone a 
prueba constantemente a medida que inventan nuevas imágenes 
del sol como parte de la herencia del país del sol naciente.
22-12. Yusaku Kamekura, cartel de un fabricante de equipos de 
música. La perfección técnica en el sonido estereofónico se repre
senta mediante unos trazos brillantes que giran como flechas en 
torno a un triángulo lineal negro.

22-13. Masuda Tadashi (diseñador) y Doki Mitsuo (fotógrafo), por
tada de la revista Brain, 1964. Para ilustrar un artículo sobre tipo
grafía, unas planchas de imprenta de metal se envuelven en unas 
pruebas tipográficas, que se rasgan para revelar su contenido.

Masuda Tadashi »'\k  o ê  1922' desarrollo un enfoque imagi* 
nativo de* o seño totogrqt vo Su crecente uso de la ilustración to* 
toow v.a para re>o\er presientas de dseño gráfico combinado 
con sK. ínteres por e d seño co'aborativo v en equipo culminaron 
con a creación de’ nst tuto oe Diseño Masuda Tadashi en 19SS 
para muchos q v^tovs art >: co* v diseñadores gra: eos los foto- 
qratos v os ustraao'es son SoPcontrat stas a os que recurren para 
dar torrna a os conceptos oe o. senador Con e¡ me todo de equipo 
co adorador oe Tadashi surg an so¡uoones inesperadas v nuevas 
formas de ver ¡as *.osas La coiocac on oe t oegrar as encima, arriba 
o debao de a v to q w  a se suele hacer con gran sensibilidad 
Una oe as composic ones preV' oas consiste en usar una estruc
tura oe ¡meas reatas * ñas como fec p ente oe a mvrmaoon bpo- 
drar ca El color se ut :a  con gra*' er ca*. a V 'oos oe ^olores bn- 
-antes a veces se vuvtaoonen u v ' obelo-* oe tonos contrastantes 
\ a menudo se emp ea un color fom'e para unificar una ima
gen Los puntos vea es como e pape azu intenso que envuelve 
¡as planchas oe mpresion en una petada de $ra n \tigura 22-13'. 
son ejemp'os de 'a tecn de usar un solo ô'or intenso en una 
fotograr a qv.e oe o contrar o pavee apagada

A meo oa que e o se 'v  apones *ue evolucionando, los pen
sadores originales q̂ .e contornaban puntos oe vista individuales 
con la armon.a u° versa ce la vrm a geométrica ampliaron el 
impulso constructivista kazumasa Nagai macio en 1929'. estu
diante de escultura en la Univers dad de Bellas Artes de Tokio, se 
dedico al diseño gráfico a acabar ios estudios en 1951 Su obra 
se podría considerar una investigación constante sobre la forma 
lineal \ las propiedades de la linea como medio gráfico de modu
lación espacial Sus exploraciones sobre la naturaleza de la linea 
a través de dibujos y grabados son la fuente de sus carteles, sus 
marcas abstractas y sus anuncios La perfección técnica de sus di
seños y de su producción impresa es extraordinaria. Su cartel para 
una exposición en París de las obras de doce diseñadores gráficos 
japoneses. «La tradición y las nuevas técnicas* tfigura 22-14). 
crea un universo de formas geométricas, evocando planetas y 
fuerzas enérgicas que se mueven a través del espacio.

Mientras que Nagai basa sus diseños en la linea, Ikko Tanaka 
(1930-2002) usa el plano y la figura como núcleos de su obra. 
Durante la decada de 1950. Tanaka asimiló muchas de las tradicio
nes del diseño de la Bauhaus y en 1963 abrió el Estudio de Diseño 
Tanaka. Este diseñador pluralista ha explorado en muchas direccio
nes. Dos conceptos visuales que sostienen buena parte de su obra 
son la estructura de retícula y los planos de color vibrantes que 
exploran el contraste entre cálido y frío, los colores próximos en 
la escala cromatica y las gamas de colores análogos. En un lenguaje 
de diseño modernista reinventa los motivos japoneses tradiciona
les, como el paisaje (figura 22-15), el teatro Noh de la escuela 
Kanze. la caligrafía, las m áscaras y las xilografías. En algunas de sus 
obras más originales, los planos de color se distnbuyen sobre una 
retícula para representar retratos abstractos y expresivos, com o en  
su cartel Nihon Buyo  para el Instituto Asiático de Arte Escénico  
(figura 22-16) Estos sem blantes destacan por su carácter indivi
dual y su personalidad



:M -5. .karun\3»a Nagai cartel de exposición. 19S4. A partir d$ 
e ~'>ento> ' reales coloridos se crea un universo imaginario.

22-15. seo Tanaca cartel de un ikebana de Senei Ikenobo 107.
>a> •"0"ta,vas v as olas de as estampas tradicionales se evocan 
«v\ í ante una secuencia rítmica de iranias acules y verdes a>u¡ > 
iva o un sol habano graduado 35

2Mék Ikko Tanaka cartel \  hon Su\o . 19S1 Un personaje del te 
tro japones tradicional se reinventa m ediante las formas estéticas 
ce una época postenor

:M 7 .  Takenobu loarashi logotipo de los grandes almacenes pa
?a t̂ > 1*$1 las letras ensambladas de segmentos geométricos ^
pueden presentar como relieve o como una señalización m edioT
p enta! e^ tres dimensiones.

22-1$. Takenobu Igarashi. cartel de la E\po 'S5. 19S2. Una exposi
ción internacional de la vivienda se representa m ediante formas 
estructurales que han estallado

Takenobu Igarashi. calendario en form ato cartel. 1990 Cada 
uno de los 6 226 números diseñados en e l proyecto de diez a f**  ~ 
diferente de todos los demas. * *

22-17
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Takenobu Igarashi (nació en 1944) ha creado un paradigma 
para la fusión de ideas orientales y occidentales. Después de aca
bar los estudios en la Universidad de Tama en 1968, Igarashi se 
licenció en la Universidad de California en Los Ángeles. A su re
greso a Japón, vio que las agencias y las empresas de diseño se 
mostraban poco receptivas con un diseñador que había pasado 
un tiempo en el extranjero, de modo que abrió su propia oficina de 
diseño en 1970. Buena parte del trabajo del Estudio Igarashi tiene 
que ver con marcas, identidad corporativa y diseño medioambien
tal y de productos. En 1976, los experimentos de Igarashi con alfa
betos dibujados en retículas isométricas le atrajeron clientes y el 
reconocimiento internacional. Los alfabetos ¡sométricos se han 
transformado en esculturas alfabéticas tridimensionales que 
Igarashi llama «alfabetos arquitectónicos» y se han aplicado a la 
señalización como parte de programas de identidad visual (figura
22-17). Igarashi logra una variedad inesperada en sus alfabetos 
¡sométricos. Las letras dinámicas de su cartel para la Expo'85 
(figura 22-18) se convierten en una metáfora de los materiales 
y los procesos del am biente construido. En 1983, Igarashi comenzó 
un proyecto que le llevó diez años: diseñar el Calendario Igarashi 
en formato cartel, com enzando con cinco años en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York y siguiendo con otros cinco en la 
Galería Alphabet de Tokio. Com o se puede ver en el calendario 
de 1990 (figura 22 -1 9), cada mes tiene un tema de diseño dife
rente y cada núm ero es un dibujo único.

Igarashi afirma que el 95 por ciento de sus diseños se basan en 
un sistema de retículas. Su obra se com pone de formas elementa- 

el punto, el com ponente mínimo de la percepción; las líneas, 
definen posiciones y crean límites entre planos; las coordena- 
cuyos ejes x y y  aportan orden m atem ático a su obra; las 

superficies, que pueden ser visuales y táctiles; los planos llanos

o tridimensionales, y las formas geométricas básicas: círculos, trián
gulos y cuadrados Las mejores obras de Igarashi alcanzan el infi
nito (figura 22-20), una capacidad expansiva creada mediante el 
color, la textura y la ambigüedad.

La obra de Tadanori Yokoo (nació en 1936) sustituye el orden 
y la lógica del constructivismo por la vitalidad inquieta del dada
ísmo y la fascinación por los medios de comunicación de masas, 
el arte popular y los cómics. A mediados de la década de 1960, 
Yokoo usó la técnica del cómic del dibujo con línea negra como 
recipiente para contener zonas lisas de color fotomecánico. A me
nudo se incluían en sus diseños collages con elementos fotográfi
cos y las imágenes japonesas tradicionales se traducían al lenguaje 
del arte pop (figura 22-21). A  finales de la década de 1960 y en 
la de 1970, el vocabulario de diseño y la gama de técnicas de ilus
tración e impresión de Yokoo se fueron volviendo cada vez más 
desinhibidos. El cartel de la «Sexta Bienal Internacional de Estam
pas de Tokio» (figura 22-22) combina diversas técnicas: un retrato 
grupal en semitonos rosados; un cielo con una franja marrón pin
tada con aerógrafo en la parte superior y una roja en el horizonte; 
la escritura caligráfica en franjas verticales, como se hacía antigua
mente en el arte asiático, y una figura con un montaje monumen
tal que se eleva por encima de un faro en una orilla al otro lado 
del agua. Durante las décadas de 1970 y 1980, la obra de Yokoo 
a menudo se fue acercando hacia imágenes inesperadas y hasta 
místicas (figura 22-23). Yokoo expresa las pasiones y la curiosidad 
de una generación japonesa que creció con la cultura popular 
estadounidense y con medios electrónicos: la televisión, el cine, 
la radio y los discos. Por consiguiente, los cambios de valores y 
el rechazo de la tradición han hallado expresión simbólica en el 
diseño gráfico desinhibido de Yokoo y esto lo ha convertido en 
una figura de culto.
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Los diseños de Shigeo Fukuda (naco en 1932) tienen una sen
cillez que desarma y resultan tan fáciles de leer y tan cercanos 
como una caricatura, aunque atraen al observador con sus viola
ciones inesperadas de la lógica espacial y el orden universal 
Fukuda enseguida adquirió renombre por sus puntos de vista poco 
convencionales del mundo, que constituyen el núcleo de su tra
bajo Es tan directo que desarma, como se puede ver en el cartel 
Victoria 1945. por el que obtuvo el primer premio en un concurso 

internacional de carteles para conmemorar el trigésimo aniversario

del final de la segunda guerra m undial (figura 2 2 -2 4 ) En otras 
obras expresa un concepto no verbal o presenta un fenóm eno  
visual inexplicable (figura 2 2 -2 5 ' Sus im ágenes son una co m b in a
ción de recuerdo y asociación, m as que una im presión directa de 
los sentidos

En la obra de Fukuda abundan la picardía y el sentid o  del 
humor El enigma v las contradicciones del dad aísm o y el surrea  
lismo se remventan. pero no con seriedad, sino co n  un afée lo  
gozoso por la vida cotidiana (figura 2 2 -2 6 ) Teniendo en  cu en ta  su
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sentido del humor y lo sencillo de su dibujo, cabría preguntarse 
qué separa la obra de Fukuda del cómic corriente. La ambigüedad 
deliberada y el hecho de tener un propósito determinado dominan 
su obra y le aportan vida más allá de lo efímero o lo desechadle 
Con los medios más sencillos se proyecta una idea compleja con 
una claridad encantadora y con imágenes inesperadas.

Los japoneses comprenden la comunicación no verbal, en parte 
porque el budismo zen enseña el uso de los cinco sentidos para 
recibir la comunicación e incluso afirma que «el silencio es comu
nicación». Siguiendo esta tradición, Koichi Sato (nació en 1944) 
introduce motivos de colores delicados y formas metafísicas en sus 
suaves diseños poéticos. Sato acabó los estudios en la Universidad 
de Arte y Música de Tokio en 1968 y dos años después inauguro 
su propio estudio. Su pintura de una bandeja blanca (que inclinó 
para que el agua coloreada de azul que había dentro se dirigiera 
hacia uno de sus extremos) constituyó una inspiración importante 
para su evolución. Usó por primera vez la gradación en el diseño 
gráfico en un cartel de 1974 para un concierto (figura 22-27).

Sato piensa en términos opuestos: tradicional o futurista; orgá
nico o mecánico; oriental u occidental; claro u oscuro. Escribe hai- 
kus y sus diseños gráficos comparten los niveles múltiples de sig
nificado y expresión de emociones profundas que se encuentran 
en esta forma tradicional. Muchas de sus obras son campos de 
color radiantes por los que se dispersa la caligrafía japonesa 
(figura 22-28). En su obra encontramos auras y una luminosidad 
resplandeciente que aportan una poética metafísica a la página 
impresa (figura 22-29).

El milagro del Japón de posguerra, que renació de las cenizas de 
la derrota para convertirse en líder en tecnología e industria, es 
equiparable a su surgimiento como uno de los principales centros 
de creatividad gráfica. El mejor diseño gráfico contemporáneo 
japonés hace mucho hincapié en la dimensión estética, pero no

22-20. Takenobu Igarashi, cartel del Festival de Arte de Kanagawa,
1984. Un universo compuesto por puntos evoca el tiempo y el espa
cio infinitos.

22-21. Tadanori Vokoo, cartel de Koshimaki Osen. 1966. Oriente 
y Occidente se reúnen en un catalogo virtual de imágenes y técnicas.

22-22. Tadanori Yokoo, cartel de una exposición de grabados. 1968. 
A medida que Yokoo comenzó a abrir sus espacios atestados y 
a expandir su gama de técnicas de impresión, paso del arte pop 
a una manifestación personal.

22-23. Tadanori Yokoo, cartel de exposición. 1973. El marco de 
un manuscrito persa encuadra un rectángulo negro enigmático, 
en el que inexplicablemente se mantienen inmóviles dos platos 
de comida.

22-24. Shigeo Fukuda, cartel Victoria T945, 1975. El mero acto de 
devolver el proyectil al cañón representa la insensatez de la guerra.

22-25. Shigeo Fukuda, cartel de exposición para los grandes almace
nes Keio, 1975. Las ilusiones ópticas «imposibles» son típicas de la 
obra de Fukuda,

22-26. Shigeo Fukuda, tazas de té, 1975. Los juegos visuales y las 
ilusiones de Fukuda se expresan en tres dimensiones en juguetes, 
productos, entornos y esculturas.

22-27, Koichi Sato, cartel Weiv Music Media para la May 
Corporation, 1974. Un pez negro, el agua verde clara resplande
ciente y una caja negra con un sombreado alrededor emiten 
una poesía serena.
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a costa de comunicar el mensaje del cliente, sino como un medio 

para reforzarlo y ampliarlo.

El d ise ñ o  en  lo s  P a íses  B ajos
La segunda guerra mundial y la ocupación alemana trastocaron por 
completo la sociedad neerlandesa; el transporte y las comunicacio
nes prácticamente se interrumpieron y hubo gran escasez. Los años 
de posguerra fueron un período de reconstrucción de la economía 
y de trabajar para restaurar la vida cultural y social de antes de la 
guerra. Cuando evolucionó el diseño neerlandés, se hicieron evi
dentes dos corrientes poderosas: un constructivismo pragmático 
cuya inspiración derivaba de las tradiciones neerlandesas de la pri
mera mitad del siglo, como el movimiento De Stijl, Piet Zvvart y Paul 
Schuitema. asi como influencias de posguerra procedentes de 
Suiza, y un expresionismo vigoroso, con imágenes desconcertantes 
y una sintaxis espacial espontánea. Esta dualidad no es extraña, 
porque los neerlandeses tienen fama de ser un pueblo ahorrativo, 
que prefiere el orden y la estructura, y  también son abiertos y tole
rantes con ideas políticas, religiosas y artísticas diversas. Es posible 
que lo primero se deba al espíritu cooperativo de un pequeño país 
densamente poblado, buena parte del cual está situado bajo el 
nivel del mar y que hay que proteger mediante dos mil quinientos 
kilómetros de diques, mientras que lo segundo se deba en parte al 
papel tradicional de Holanda como nación marinera, por cuyos 
puertos pasan influencias internacionales. Estar expuestos a ideas 
y  culturas diversas ha alentado una actitud de tolerancia. A  part\r 
del siglo xvi, los impresores neerlandeses tuvieron libertad para 
imprimir un material que estaba prohibido en otros países, mien
tras que los científicos y los filósofos cuyas teorías radicales hacían 
que la vida les resultara incómoda en otros países buscaron refugio 
en Holanda. Los ciudadanos neerlandeses valoran mucho su indivi

dualismo y su libre expresión y extienden esta libertad a los demas. 
creando asi un clima social que estimula la innovación

En enero de 1963 com enzó una fuerte tendencia hacia el 
diseño funcional. Un grupo que incluía al diseñador gráfico VVim 
Crouwel (nació en 1928). el diseñador de productos Fnsco Kramer 
y el diseñador gráfico y arquitectónico Benno W issmg (nació en 
1923 ) se reunió en Ámsterdam para crear una gran empresa de 
diseño multidisciplinar: Total Design (TD) Antes de TD. no había 
en los Países Bajos ninguna empresa global capaz de manejar pro- 
yectos a gran escala, que se asignaban a diseñadores de otros paí
ses. TD ofrecía amplios programas de diseño para las empresas 
las fabricas y el gobierno, con la intención d e  concebir y pone| 
en practica «ideas sobre el diseño en todos los cam pos, para, en la 
medida de lo posible, lograr una unidad de pensamiento o un 
“diseño to ta r  en estos cam pos». C rouw el desem peño un papel 
importante en el establecimiento de la filosofía y  la dirección de 
TD. A  principios de la decada de 1950. había estado en contacto 
directo con los diseñadores suizos q ue crearon el Estilo Tipográfico 
Internacional. Sin em bargo, la filosofía del d iseño de Crouwel hacia 
menos hincapié en la form a universal y los form atos estándar, para 
él. el diseñador es la persona q ue encuentra soluciones objetivas 
mediante la investigación y  el análisis, sim plificando el mensaje 
y los medios para transmitirlo al publico. C re ía  q ue el aluvión de 
mensajes tipográficos que recibía la sociedad  contem poránea re
quería claridad y sencillez. C rouw el logró un m inim alism o notable 
imbuido de espíritu estético (figura 22-30)

TD buscaba una «im agen total» para  los d ien tes , mediante la 
integración del d iseño gráfico, la arqu itectura y los productos 
Durante las décadas d e  19 60  y  1 9 7 0 . la em p resa  o cup ó  un lugar 
destacado en el diserto n eerland és e  in ició  u n  p ro ceso  d e  p u n to -  
ción m ediante program as q u e  perm itían  elegir en tre  pocos estilos
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22-28. Koichi Sato, cartel del concierto «Eclipse Music '84» para Map 
Company, Ltd., 1984. El fondo rojo convierte la caligrafía amarilla y 
azul en una expresión cinética de la energía que surge de la música.

22-29. Koichi Sato, cartel de imagen para el supermercado Yuny.
1985. Un suceso metafísico representado con una suave paleta 
de azules crea una imagen poética para el cliente.

22-30. Wim Crouwel, sellos postales para el PTT, 1976. La sencillez 
absoluta se vuelve más expresiva mediante la gradación de color.

22-31. Total Design, marcas registradas para (hilera superior) la 
compañía petrolífera PAM (1964), Thíjssen Bornemisza (1971), 
la Fundación Kunst en Bedrijf (1978), la empresa publicitaria Hat 
Spectrum (1971) y (hilera inferior) Furness Holding (1969) y sus sub
sidiarias Furness en la sección de transporte por carretera (1969), 
la sección portuaria (1969), la sección comercial (1972) y la asegura
dora (1969).

22-32. Wim Crouwel, cartel de la exposición Vormgevers [Diseñado
res] del Stedelijk Museum de Ámsterdam, 1966. La matriz que regula 
el diseño del cartel y las letras se revela como parte del diseño.

22-33. Benno Wissing, cartel de la exposición «Plannenmaken:
25 jaar bond van Nederlandse stedebouwkundigen» [Planificación: 
25 años de alianza del desarrollo urbano neerlandés], 1961. Se crea 
una imagen dinámica con formas sencillas y la superposición de 
colores primarios, que contrastan con la textura de la fotografía.

de letras, con formatos estándar en cuanto a papel y tipografía 
y esquemas coherentes para la m aquetación. Entre los proyectos 
figuraban programas de identidad visual (figura 22-31), exposicio
nes en museos con un diseño gráfico parecido (figuras 22-32  
y 22-33) y el diseño de libros, señalizaciones y entornos. TD tra

bajaba por equipos y al frente de cada equipo había un diseñador 
con más experiencia que se encargaba de la dirección.

Kramer se marchó de TD en 1967 y Wissing partió en 1972. 
Crouwel siguió teniendo peso como guia hasta 1981, cuando se 
dedicó en exclusiva a la enseñanza, aunque siguió como asesor de
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LOS puntos de viste nacionales en un d,alogo mundtal ^  B  ncerlandeses han ten.do

TD la empresa llego a se, una ^
d,senadores, que adqu.nan en ella c P......... desde e| modernismo clásico hasta e __,-j.cftrs.iHnrp̂  han rpri-iktra jdvenes aiseiiciuwic». ...... - in

continuación se marchaban para comenzar cmpte^  ‘ Qn e, 
en la actualidad Total Identity. sigue tenien o ncuenla
diserto europeo, con sedes en seis ciudades y más de 
profesionales en plantilla

tuvieron lugar 
taron .
Los carteles que hizo para estas exposiciones (figura 22-34) estaban 
disertados en una retícula de quince módulos cuadrados, de los cua
les uno o mas siempre aparecían como elementos del diserto. 
Brattmga dirigía una revista en formato cuadrado. Kwadroatbídd, 
publicada por De Jong & Co. para demostrar su capacidad como 
impresor y. al mismo tiempo, proporcionar a artistas y disertadores

(muñís 22-30 22-47 y 22-50) Los jóvenes diseñadores han reci
b o  encargos para diseñar sellos al convenzo de sus carreras. 

t l ptt puso en práctica su primer sistema global de identidad
,r e s , V . .  H-.........  de p,eter VISUal en 1381. Se encargó a dos empresas de diseño. Tota Design
Otro empujón haca el diseño moderno pmed*^de que colaboraran en este proyecto amplio y de

Brattmga «naco en .9 3 -. que * * " * >  .«dos tos aspectos de Ja  y Se estab|ec,eron normas gráficas estrictas pero
impresión trabajando en la imprenta de deferm,nados artículos (como los sellos postales creados por diver-
Hilversum. cerca de Amsterdam Durante la decada de . |as p a ta co n e s únicas como las memorias anuales
Brattmga actuó como intermediario entre diseñadores e impres ores de las oficinas de correos en edificios históricos)
Desde .954 hasta -973. fue comisario de vanas exposiciones que y os '“ « d e  < ^  ^  ^  ^
tuvieron lugar en una pequerta galena de lo imprenta, que pasen ^  enerQ de 1989< e| ptt  fue pnvatizado y tuvo que hacer

el arte y el diseño gráfico avanzados a un pu ico más amp. a una nueva competencia en muchos de sus servicios. El De-
partamento de Diseño Estético pasó a llamarse Unidad de Política 
Empresarial de Arte y Diseño y sigue consiguiendo ilustraciones 
para los servicios del PTT y encargando diseño gráfico y de produc
tos. El PTT creía que el sistema de identidad anterior era eficaz, 
pero hicieron falta algunos cambios para representar la transición 

destacados lo oportunidad de explorar los limites de la imprenta, de organismo publico a empresa privada. El Studio Dumbar (del 
Estas publicaciones, a menudo controvertidas, mostraban a los que hablaremos más adelante) recibió el encargo de revisar el sis- 
clientes y los diseñadores una amplia gama de posibilidades, tema de identidad (figura 22-35) Se siguieron usando las iniciales 
Brattmga también disertó carteles y publicaciones para el Króller- PTT de palo seco y se emplearon más colores vibrantes y elemen- 
Muller Museum de Otterlo. tos geométricos (cuadrados, puntos y líneas) para intensificar

Ademas de las grandes empresas, fas instituciones culturales y vigorizar el diseño gráfico, de productos y del entorno del PTT. 
y los organismos públicos de los Países Bajos son grandes mecenas Los matices brillantes se convierten en «dentificadores: el rojo se

utiliza para el servicio postal y el verde intenso, para el telefónico. 
Las cabinas telefónicas, que hay que localizar de inmediato en 
casos de emergencia, constituyen oasis verdes brillantes en los 
entornos urbanos, sea cual fuere la estación o la hora.

En 1965, el Nederlandsche Bank eligió a R. D. E. Oxenaar para 
diseñar el papel moneda neerlandés. Oxenaar quedó decepcionado  

tancia del diseño en 1919. cuando Jean Frangois van Royen (1878- con su primer diseño (un billete verde de cinco florines) y aceptó
.942) fue nombrado secretario general del consejo del PTT. Creía seguir diseñando billetes con la condición de que le permitieran

que este organismo público tenia la responsabilidad de la excelen- intervenir en todos los pasos, desde el principio hasta la producción
oa estética en todos los ámbitos, desde las cabinas telefónicas y los final. Su proceso de diseño tenía en cuenta los requisitos de produc-
edif'cios hasta los sellos postales, y constantemente se esforzaba ción, las medidas preventivas contra la falsificación y la facilidad

de uso. Se produjo un gran adelanto en 1978, cuando hizo falta 
un nuevo billete de cien florines y concedieron a Oxenaar la libertad 
de elegir el tema. Él rechazó los símbolos de autoridad tradiciona
les, como los retratos grabados de figuras veneradas y emblem as 
nacionales. En su nuevo diseño aparecía una agachadiza.

del diseño gráfico Cada organismo publico tiene un programa de 
identidad visual o un estilo propio y hace todo Jo posible por comu
nicarse con eficacia con los ciudadanos Las ciudades han encar
gado programas de identidad visual; los sellos postales y fa moneda 
han logrado destacarse por su diseño. El Servicio Postal y de 
Telecomunicaciones de los Países Bajos (PTT) ya destacaba fa impor-

por superar obstáculos y lograr un buen diseño.
Van Royen murió en 1942 en un campo de concentración. 

Después de la guerra, el PTT estableció un Departamento de Diseño 
Estético, dirigido por un asesor estético cuya oficina encargaba 
todos los diseños producidos por el PTT. Este departamento actuaba
como intermediario entre el PTT el D úb licovIo q^ rtK t^ uH .cnñ^  . , . , uno agacnaaiza, un ave
-  « U n  ,p s  encargos 7 7 7  7 “  C<” °  '* *
la guerra, prevalecieron los enfoques decorativos y pictóricos pero oxen" & ^  P° Slt'Va' 8' Nederlandsche dejó
a p a r ,, apro.rmadanreme Pe ,966. el D e p a Z e *  *  S  *  tos “ ™ á s « ' 3 » »  2 2 -3 6 ).
Estético avanzó en direcciones más contemporáneas y arriesgadas color v^ T h ^  9 'raS01 V ^  ^  E°  ^  billete P redorn,naba un 
£" 1976, R. D. E. Oxenaar (nació en ,9 2 9 )fu e  n o 7 Z 7 s o r  ^ 7 2 7 "  ^  ^  ^  «  Valor «■> « " *
óstético y, con su dirección, el diseño del PTT pasó a un plano extra J  . r S°  USaron para cons<?guir una energía y una
ordinario Oxenaar adoptó una filosofía d<? *  < * «  d*
asociada con noces,dades utilitarias, lo cual perm,t,ó al PTT lograr reses person é  ^  ^  qU<? 50 pueden * »  inte-
la in n o va ció n  visual y, a l mismo tiempo, cumplir los requisitos de la S a Z ^ ^
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Así como en la decada de 1960 hubo un fuerte impulso hacia 
el diseño corporativo funcional en los Países Bajos con la fundación 
de Total Design, en el mismo periodo surgió también el movi
miento juvenil Provo, que hacia hincapié en la libertad individual 
y rechazaba el conformismo social El clima de la época propiciaba 
el nuevo expresionismo en el diseño gráfico, esta tendencia en el 
diseño neerlandés aumento muchísimo durante las décadas de 
1970 y 1980 El arte y el diseño neerlandeses siempre han desta
cado los valores tradicionales de armonía, unidad y orden Los dise
ñadores de finales del siglo xx, como Anthon Beeke (nació en 
1940) y los grupos Studio Dumbar, Hard Werken y Wild Plakken, 
fueron mas alia de aquellos valores tradicionales en su búsqueda 
de significado individual y expresión subjetiva

Anthon Beeke participó en Fluxus. un movimiento neodadaísta 
de la década de 1960 que exploraba el arte escénico y el concep
tual. los happemngs. la poesía experimental y el arte del lenguaje. 
Esta exposición ayudó a Beeke a buscar soluciones poco convencio
nales a encargos de comunicación visual y lo convirtió en un provo-

22-34. Pieter Brattinga. cartel de la exposición «De man achter 
due vormgeving van de PTT» (El hombre que está detrás del 
diseño del Servicio Postal neerlandés), 1960. Una transparencia 
vibrante, que se consigue sobreimprimiendo gris y azul sobre 
una fotografía en semitonos, expresa el tema.

22-35. Studio Dumbar, sistema de identidad corporativa 
del PTT, 1989. La identificación arquitectónica, los vehículos 
y la señalización se hicieron según las directrices del manual 

22-34 de identidad que aparece a la derecha.

■ ■ H
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cador que exigía la máxima libertad de expresión y de pensamiento. 
Sus carteles (figura 22-37) a menudo usan representaciones foto
gráficas de la figura humana y se suelen embellecer con objetos, 
fragmentar, distorsionar o modificar para crear ambigüedades des
concertantes, experiencias perceptivas inesperadas y mensajes 
escandalosos. Muchas de sus obras tienen un deje erótico. Su obra 
tipográfica es desenfrenada. El estilo visual del periodismo tabloide, 
los títulos manuscritos encima de las fotografías o incluso la elo
cuente tipografía clásica se podían usar y, de vez en cuando, com
binar Para Beeke y los que se inspiraron en su ejemplo, el diseño no

es una búsqueda de la forma o la belleza ideal, sino de la verdad  
subyacente, y se emprende a partir de una posición filosófica, reco
nociendo los trasfondos oscuros que hay bajo la superficie y  la cre
encia de que el diseño no debería evitar la naturaleza auténtica  
de la condición humana quitándole im portancia a la realidad (fiou- 
ras 22-38  y 22-39).

Al igual que H N W erkm an, Ghislain (Gielijn) D ahpm s Escher 
(nació en 1945) es un diseñador que no en ca ja  en n in g un a ca te g o 
ría Por su sencillez y las superficies p lanas de color, su s  carte les  
destacan del entorno urbano en el q ue se cue lg an  y por su seren a
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dignidad llaman la atención hacia las calles atestadas. Sus carteles 
son declaraciones estéticas inflexibles, muy alejadas de la corriente 
dominante en el diseño gráfico moderno Con su llamamiento 
anecdótico, llegan sutilmente a la esencia del tema en cuestión (fi
guras 22-40, 22-41 y 22-42).

Gert Dumbar (nació en 1940) fundó el Studio Dumbar en 
1977. Este estudio, situado primero en La Haya y actualmente 
en Rotterdam, abarca una gama amplia y diseña de todo, desde 
gráfica experimental para dientes culturales hasta programas de 
identidad corporativa (véase la figura 22-35) y literatura. Dumbar 
rechaza lo que él denomina «formas deshumamzadas» y defiende 
el diseño gráfico con «durabilidad estilística para sobrevivir más 
allá de su tiempo». Cuando estudiaba diseño en el Royal College 
of Art de Londres, a principios de la década de 1960, Dumbar 
desarrolló una técnica que él llamaba «staged photography» 
[fotografía arreglada o montaje fotográfico], que consistía en 
bodegones y ambientes que incorporaban objetos encontrados 
y figuras de cartón piedra y objetos esculpidos o reunidos para 
el proyecto (figura 22-43). Estos eran fotografiados, a menudo 
por Lex van Pieterson (nació en 1946) delante de un fondo hecho 
en collage que se incorporaba a la composición global. La ilustra
ción, la fotografía, la tipografía y la escultura se integraban en una 
sintaxis visual viva. Fragmentados, en ocasiones complicados 
hasta llegar al caos y con capas de tipografía compleja, muchos 
proyectos de Dumbar provocaron consternación entre los defen
sores de una estética m ás ordenada, pero a finales de la década 
de 1980 muchos diseñadores europeos imitaban el método del 
Studio Dumbar, con lo cual Gert Dum bar declaró una moratoria 
para estas técnicas en su em presa.

22-36. R. E. D. Oxcnaar con J. J. Kruit, diseños de billetes de los Países 
Bajos: 50 florines, 1982. y 250 florines. 1986. Gracias a un logro esté
tico singular y a su practicidad funcional, la moneda aumentó la sen
sación de identidad nacional.

22-37. Anthon Beeke (diseñador y fotógrafo), cartel teatral para 
Leonce en Lena [Leoncio y Lena], 1979. La imagen se transforma 
en una alusión encubierta a algo que no se manifiesta directa
mente y que resulta desconcertante por su ambigüedad.

22-38. Anthon Beeke (diseñador y fotógrafo), cartel de Een meeuw 
(La gaviota), 2003. El rostro de una mujer rodeado por una corona 
de plumas al principio parece el centro de una flor, pero el ambiente 
de carnaval se vuelve cínico enseguida, cuando el rostro toma el 
aspecto de un espectro salpicado de sangre.

22-39. Anthon Beeke (diseñador y fotógrafo), cartel de Hamlet, 
2002. La imagen de la calavera para Hamlet al principio parece una 
interpretación corriente del tema, pero se introduce otro elemento 
cuando los ojos se cubren claramente con un rectángulo rojo. 
Aunque no tenga ojos, la calavera nos observa fijamente a través 
de dos puntos blancos; sobre sus dientes está escrito «Hamlet» 
y parece emitir una risa cáustica.

22-40. Ghislain (Gielijn) Dahpnis Escher, cartel del Teatro Shaffy, 
1974. En lugar de promocionar una obra, este cartel promociona 
el teatro en sí.

Dumbar valora el papel del sentido del humor y el impulso en el 
diseño y cree que en la comunicación visual debería haber un ele
mento de diversión y juego, cuando sea conveniente. Studio 
Dumbar intenta deliberadamente producir un diserto gráfico inno-
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vador y provocativo (figura 22-44), el objetivo es alcanzar el nivel de 
libertad y diversas técnicas que se suelen asociar con las bellas artes 
y, al mismo tiempo, cumplir los objetivos del diente. Según Dumbar, 
«hacemos lo que nos dictan las yemas de los dedos», en el sentido 
de que el proyecto  se debería guiar por la intuición del diseñador.

El trabajo en equipo y el diálogo son importantes en el proceso 
del estudio. Dumbar es generoso en el reconocimiento de los méri
tos de su equipo y  alienta los enfoques individuales. La estructura 
leí estudio  es única y  prácticamente no hay superiores ni burocra

cia; los diseñadores tienen libertad para expresarse en su trabajo . 
A m enudo se cuestiona el form ato de im presión rectangu lar y se  
crean carteles con figuras troqueladas, cuya config uración  está  
determinada por la im agen. Dum bar reconoce el papel de los c lien
tes progresistas cuando dice que espera que nun ca  se  haga un  
m onum ento a los diseñadores neerlandeses, ¡sino a los clientes  
neerlandeses!

En 1978, un grupo de diseñadores de Rotterdam comenzó una 
nueva revista mensual (figura 22-45), titulada Hard Werken [Traba-
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jar muchoj y, dos años después. croaron Harci Workon Design m<y, 
c0mo una asociación informal quo como un negocio estructurado' 
El grupo incluía a Henk Elenga (nac.ó on 1947 y después abrió Hard 
Werken L. A Desk en Los Angeles), Gerard Hadders (naco en 
1954), Tom van der Haspel (nació en 1953), Helen Howard y R,ck 
yermeulen (nació en 1950). Unidos como reacción contra el forma
lismo y el modernismo, Hard Werken desarrolló una actitud rela
jada. de que cualquier cosa está bien Rechazando todos los estilos 
y teorías, sus miembros buscaban soluciones partiendo de su inter
pretación subjetiva del problema (figura 22-46) Su apertura a cual
quier posibilidad tipográfica o gráfica producía resultados sorpren
dentes y originales Hard Werken no sólo destacaba el contenido 
del mensaje, sino también los métodos y los materiales utilizados 
para transmitirlo al público (figura 22-47). Se suspendían los pre
ceptos formales que regían el diseño A  diferencia del ambiente de 
colaboración del Studio Dumbar, Hard Werken fue al principio un 
colectivo de diseñadores autónomos que podían decidir si otros par
ticipaban o no en sus proyectos.

Hard Werken se introdujo en el ámbito del arte contemporáneo 
y rechazaba el refinamiento del diseño; su obra podía ser cruda 
y ofensiva No pertenecía a ninguna corriente política ni estética 
fija, sino que prefería la anarquía creativa Rechazando los límites. 
Hard Werken diseñó presentaciones audiovisuales, exposiciones, 
muebles, interiores, lámparas y escenografías. En 1990, el grupo se 
había convertido en una compañía más estructurada y en 1994 
se fustonó con la oficina de diseño Ten Cate Bergmans para formar 
una gran empresa de comunicación llamada Inizio.

Hard Werken adoptó un programa cultural; en cambio, el grupo 
de colaboradores Wild Plakken, compuesto por Frank Beekers 
(nació en 1952), Lies Ros (nació en 1952) y Rob Schróder (nació en 
1950), tenía una misión social y política definida: creaban diseños

22 41. Ghislain (Gielijn) Dahpms Eschcr, c<irtc*l Duoton (Duetos),
1997. Tanto el titulo como el toma so sugieren hábilmente mediante la tipografía

22-42. Ghislain (Gielijn) Dahpnis Escher, cartel de la exposición 
«Sandberg nu Hommago aan Sandberg»» (Sandberg hoy Homenaje 
a Sandberg], 2004 El apellido «Sandberg». que se podría traducir 
aproximadamente como «montarla de arena», se representa 
mediante un montículo de arena

22-43. Gert Dumbar (diseñador). Lex van Pieterson (fotógrafo) 
y Tel design (estudio), cartel de la colección Mondrian del Haags 
Gemeentemuseum, 1971. La fantasía escultórica de Dumbar pro
vocó gran consternación entre los que no pudieron entenderla 
como un homenaje perceptivo al proceso creativo de Mondrian.

22-44. Studio Dumbar. cartel del Festival de Danza de Holanda,
1995. En esta serie de carteles, las formas gráficas reflejan los movi
mientos de los bailarines.

22-45. Hard Werken Design, portadas de las revistas Hard Werken 
número 1, 1979, y número 10, 1982. La experimentación con imá
genes, técnicas de impresión y materiales caracterizaron los prime
ros diseños de Hard Werken.

22-46. Hard Werken Design, plancha de sellos de recuerdo para el 
PTT, 1988. Los atributos autorreferentes de la pintura y la literatura 
modernas se aplican a los sellos postales.

22-47 Hard Werken Design, cartel del festival de cine, 1989. El neón 
fue sólo uno de los numerosos materiales que se emplearon a lo 
largo de los años para crear este logotipo.
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para dientas que trabajaban activamente a tavor de un cambio 
social o político significativo Los diseñadores colaboraban estre
chamente en todos los proyectos. El nombre «Wild Plakken» se 
puede traducir como «Pegar carteles sin autorización»; se lo pusie
ron al estudio a principios de la década de 1980, por haber pegado 
carteles /legales en el centro de Amsterdam. Schroder estuvo en la 
cárcel vanas veces por pegar carteles de forma ilegal. Wild Plakken 
aceptaba o rechazaba Jos encargos según la ideología del diente, 
porque el grupo creía que un diseñador debía hacer coincidir 
sus convicciones con el contenido de su diseño gráfico. Su trabajo 
trataba cuestiones como el racismo (figura 22-48), el medio am 
biente, el aborto, los derechos de la mujer y los de los homosexua
les. Entre sus clientes figuraban sindicatos, partidos políticos de 
izquierda, organizaciones feministas, museos y grupos de teatro.

En sus años formativos, Wild Plakken usaba imágenes nítidas 
/ sencillas que podrían llamarse «textos cerrados», porque los es- 
>ectadores sólo podían interpretarlas de una manera específica y 
nuy controlada. A  medida que su trabajo fue evolucionando, Wild 
lakken ofrecía a los espectadores lo que podrían llamarse «textos 
b/ertos», porque les brindaban mayor libertad de interpretación 
laginatrva (figuras 2 2 -4 9  y 22-50), introduciendo imágenes

surrealistas, fotomontajes con im ágenes rasgadas y Tragmentadas 
y formas de colores bnllantes. Su trabajo proyecta un poder crudo  
cuando se yuxtapone a la fotografía refinada de la publicidad  
impresa convencional.

Wild Plakken hacía prácticam ente todas sus fotografías, porque 
asi los diseñadores tenían libertad para experim entar en el cuarto  
oscuro o para cortar, rasgar y com binar las im ágenes sin tener la 
necesidad de mantener la integridad de la obra de otro fotógrafo. 
Los diseñadores de W ild Plakken creían q ue el aspecto  de un 
diseño debía depender de la naturaleza y el conten ido del tem a. 
Opinaban que, si no están profundam ente com prom etidos con  
el proceso de diseño, con los clientes y con el conten ido , los dise
ñadores corren el riesgo de volverse superficiales o m eros reflejos 
de las tendencias de m oda. Después de o n ce  añ o s de estrecha  
colaboración, Beekers se m archó de W ild  Plakken para m ontar su  
propio estudio.

La creatividad y la vitalidad de Studio  Dum bar. Hard W erken  
y W ild Plakken inspiraron a una g eneración  de d iseñad ores neer
landeses, cuya obra colectiva encend ió  los esfuerzos d e  los com u-  
nicadores visuales de otros países para am pliar los lim ites d e  la 
página impresa.



La vida a finales del siglo xx se caracterizaba por una economía 
global y por las comunicaciones instantáneas. A  medida que la co
munidad humana se vuelve cada vez más internacional, las tradicio
nes culturales nacionales y regionales siguen inspirando las activida
des de diseño en muchos países. El rápido crecimiento económico 
y la industrialización de los países en vías de desarrollo han estado 
acompañados por un mayor profesionalismo en el diseño gráfico. 
En Oriente Medio, Latinoamérica, Asia y partes de África, muchos 
diseñadores combinan una tecnología avanzada y las orientaciones 
del diseño internacional con su cultura tradicional y con formas ver
náculas contemporáneas. A  medida que han ido disminuyendo las 
influencias coloniales, los artistas y los diseñadores han trabajado 
para desarrollar una identidad cultural, replantearse el papel del arte 
y el diseño en una sociedad en evolución y preservar las tradiciones 
al mismo tiempo que tratan cuestiones contemporáneas.

Lamentablemente, las limitaciones de espacio nos impiden 
incluir en esta edición un estudio de estas orientaciones del diseño 
que van surgiendo. Para el siglo xxi se prevé una creciente fecun
dación cruzada internacional, combinada con un homenaje a las 
tradiciones locales y a la expresión individual en el diseño gráfico.

22-48. Wild Plakken, cartel del movimiento contra el aporthcid 
en los Países Bajos, 1984. La unidad multirracial de todas las muje
res se representa mediante fotografías en las que una mitad de 
la cara tiene la piel oscura y la otra mitad la tiene clara.

22-49. Wild Plakken, portada de un folleto informativo, 1988.
En la portada de este folleto utilizado en Berlín para difundir 
información sobre la cultura de los Países Bajos, se lee: «Donde 
no sólo florecen los tulipanes».

22-50. Wild Plakken, sellos postales del PTT: los niños y el tránsito, 
1985; sindicatos neerlandeses, 1989, y las personas mayores y la 
movilidad, 1995. El color, la tipografía y la imagen se orquestan 
en sellos dinámicos.
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En diserto, el posnxxlernismo devgnaba e traba/O do arquitec

tos y d isertado s que rompían con o [ stito Internacional que tanto 
se había extendido después de la Bauhaus El posmodermsmo con
mocionó los valores establecidos en el campo del diseño, porque 
cuestionaba el orden y la claridad del diseño modernista, sobre 
todo del diseño corporativo (Algunos observadores rechazan el 
término «posmoderno», por considerar que no es más que una 
continuación del movimiento Moderno. Se ofrecen alternativas 
como «modernismo tardío» y «manierismo» para hacer referencia 
al diseño de finales del siglo xx.) Las formas y la terminología del 
diseño tienen sentido  político y social y expresan las actitudes y los 
valores de su época; el posmodernismo encontró mucho apoyo en 
la generación de diseñadores que surgió en la década de 1970. 
Es posible que el Estilo Internacional se hubiese perfeccionado,
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;  i r  « Mpid.vnente y es efímero, nunca estuvo dominado por 

< {-.- i; internacional como lo estuvo la arquitectura Se puede 
()c»( ,r <-r general que el diserto c r̂afreo posmoderno se mueve en 
vana*, direcciones importantes las primeras prolongaciones del 
í %t lo Tipográfico internacional por parte de los diseñadores suizos 
que se apartaron de los dictados del movimiento, la tipografía ne iv 
ivave. que comenzó en Basilea (Suiza) a través de las enseñanzas 
y las investigaciones de Wolfgang Wemgart (nació en 1941); el 
manierismo exuberante de principios de la década de 1980, con 
aportaciones significativas del Grupo Memphis de Milán (Italia) 
y de los diseñadores de San Francisco; el retro, las recuperaciones 
eclécticas y las remvenciones excéntricas de modelos anteriores, 
sobre todo del diseño vernáculo europeo y el modernista de las 
décadas de entreguerras, y la revolución electrónica que generaron 
los ordenadores Macintosh a finales de la década de 1980, que se 
irguió por encima de todo lo anterior.

Los precursores del diseño posmoderno
Durante la década de 1960, se acuñaron los térm inos «superma- 
nierismo» y «supergráfica» para describir las rupturas con  el diseño 
modernista. Com o ocurrió con m uchas etiquetas de la historia del 
arte, «supermanierismo» se usó al principio com o un nombre des
preciativo. Al principio se usaba «m anierism o» com o etiqueta para 
el arte elegante del siglo xvi, que rompió con la belleza natural
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23-1. Robert Venturi, maqueta de concurso 
para una galería de estrellas del fútbol. 
1967. Una inmensa pantalla gráfica electró
nica y cinética domina el edificio, ya que la 
información sustituye a la estructura como 
«tema» dominante de la arquitectura. 
(Fotografía de George Pohl.)

y armoniosa del Alto Renacimiento. El manierismo se apartaba de 
la norma, tomando libertades con el vocabulario clásico de la for
ma, la palabra «supermamerismo» fue usada por primera vez por 
los defensores del modernismo purista para describir la obra de 
arquitectos jóvenes, cuya gama formal expandida abarcaba la 
noción de cambio de escala y de contexto del arte pop. Se añadían 
diagonales en zigzag a las estructuras horizontales y verticales de 
Id arquitectura moderna. Una arquitectura de inclusión sustituyó la 
estética mecamcista y las formas geométricas sencillas del Estilo
Internacional.

A finales de la década de 1960. la aplicación del diseño gráfico 
a la arquitectura en el diseño gráfico ambiental a gran escala 
amplió los conceptos formales del Arte Concreto y el Estilo Tipo
gráfico Internacional. «Supergráfica» se convirtió en el nombre 
que se daba popularmente a las formas geométricas llamativas de 
colores brillantes, con una tipografía Helvética gigantesca y picto- 
gramas enormes que deform aban paredes, daban la vuelta a las 
esquinas y fluían del suelo a la pared y por el techo, ampliando 
o contrayendo el espacio con cambios de escala con respecto a la 
arquitectura. Se tocaban valores psicológicos a la vez que deco
rativos, ya que los diseñadores creaban formas para alegrar la 
deprimente arquitectura institucional, invertir o acortar la perspec
tiva de vestíbulos inm ensos y aportar vitalidad y color al entorno 
construido.

Robert Venturi (nació en 1925 en Filadelfia) es el más controver- 
íidoyoriginal de los arquitectos que reciben la etiqueta de superma- 
menstas. Cuando Venturi contem plaba el paisaje urbano vulgar e in
digno de las vallas publicitarias, los carteles luminosos y los edificios 
prosaicos, veía vitalidad y finalidad funcional y alentaba a los diseña
dores a aprender d e I brillo hiperbólico de lugares como Las Vegas. 
Rara Venturi, el edificio  no era una forma esculpida, sino un compo-

nen*e dsl gran sistema que incluía el tránsito urbano, la comunica
ción, el ambiente interior y el exterior Incorporaba libremente a su 
vocabulario arquitectónico usos insólitos y yuxtaposiciones de mate
riales. elementos gráficos procedentes de la franja comercial del 
borde de la carretera, vallas publicitarias y rótulos a escala ambien
tal. Para él, las comunicaciones gráficas y las nuevas tecnologías son 
herramientas importantes para la arquitectura; su propuesta para 
la galería de estrellas del fútbol (figura 23-1) presentaba un cartel 
luminoso gigantesco que habría sido visible a kilómetros de distan
cia por la carretera interestata) de acceso.

El arquitecto supermanierista Charles W. Moore (1923-1993) 
diseñó un proyecto para un gran bloque de pisos en Gualala 
(California) a mediados de la década de 1960. Recurrió a la diseña
dora gráfica Barbara Stauffacher Solomon (nació en 1932) para lle
nar de vida las paredes y los techos de este gran proyecto arquitec
tónico mediante la aplicación de color y forma (figura 23-2). 
Solomon, una pintora nacida en San Francisco que había estudiado 
diseño gráfico en la Escuela de Diseño de Basilea a finales de la 
década de 1950, usaba una paleta de tonos puros y formas ele
mentales en composiciones que transformaban la totalidad del 
espacio. En 1970, el Instituto Estadounidense de Arquitectos 
otorgó a Solomon una medalla por sus «diseños atrevidos, frescos 
y excitantes, que ilustran claramente la importancia de un diseño 
gráfico racional pero enérgico para poner orden en el ambiente 
urbano».

Tanto el nombre como la idea de la supergráfica despertaron 
la imaginación del público y en 1970 se estaban usando en siste
mas de identificación corporativa, diseño de interiores para tiendas 
y boutiques y para alegrar el entorno en fábricas y centros educa
tivos, lo que produjo una mayor intervención del diseño gráfico en 
el diseño medioambiental.
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El p rim er d ise ñ o  p o sm o d e rn o  su izo
Las tendencias hacia un diseño gráfico posmoderno surgieron al 
principio en individuos que trabajaban dentro de los dictámenes 
del Estilo Tipográfico Internacional El principal impulso de este 
movimiento iba dirigido a una tipografía neutra y objetiva y rara 
vez se permitía gue la travesura, lo inesperado y la desorganización 
invadieran su fría claridad y su objetividad científica. Uno de los pri
meros indicios de que una generación rnás joven de diseñadores 
gráficos empezaba a ampliar su gama de posibilidades en la dé
cada de 1960 fue el anuncio publicado en 1964 (figura 23-3) para 
eí impresor E. Lutz & Company por Rosmarie Tissí. Distintos tipos 
de textos impresos por el diente (titulares, texto, semitonos y sóli
dos) se ilustran mediante símbolos elementales. En lugar de alinear 
estas imágenes en cajas ordenadas en una retícula, las cinco imá
genes parecen haber sido colocadas intuitivamente y al azar. 
Los filetes que forman los bordes de los cuadrados en los que se 
apoyan las imágenes tienen bordes que aparecen y desaparecen 
para atraer al observador, que debe completar las líneas que faltan.

En 1966, Siegfried Odermatt diseñó una marca para la Union 
Safe Co mpany que es la antítesis del diseño suizo, porque las letras 
de la palabra «Union» están todas apretadas para formar una uni
dad compacta, que sugiere la fuerza inquebrantable del producto, 
aunque al hacerlo sacrifique la legibilidad. En los anuncios a toda 
página de Union, publicados en los periódicos (figura 23-4) 
durante prestigiosas conferencias de la banca, Odermatt trataba su 
logotipo como una forma pura que se podía manipular visual

mente, creando una dinámica plástica en la página del periódico. 
Odermatt y Tissí siempre han empleado un fuerte impacto gráfico, 
un sentido travieso de la forma y una manipulación inesperada del 
espacio al buscar soluciones lógicas y efectivas a los problemas 
de diseño.

Cuando Odermatt y Tissí se dedicaron al diseño de tipografías, 
la originalidad de sus formas produjo letras inesperadas, como se 
puede apreciar en el anuncio de Tissi para Englersatz AG (figu
ra 23-5), que presenta sus tipografías. Un folleto de presentación 
diseñado por Tissí para la imprenta Antón Schób (figura 23-6) con
sigue vitalidad tipográfica mediante la superposición y la combina
ción de letras. Colocar la tipografía del texto sobre formas geomé
tricas cuya configuración se genera por las longitudes de las líneas 
del texto es una técnica que Odermatt y Tissi emplearon con fre
cuencia durante la década de 1980.

Otro diseñador suizo muy interesado en la complejidad de la for
ma es Steff Geissbuhler (nació en 1942), que se incorporó a la com
pañía farmacéutica Geigy a mediados de la década de 1960. En un 
folleto que demuestra sus aptitudes, realizado para el departa
mento de publicidad (figura 23-7), su configuración tipográfica en 
forma de remolino se transforma en un túnel circular que retrocede 
en el espacio. Se trasladó a Filadelfia y estableció un estudio de 
diseño independiente, antes de asociarse con Cherm ayeff & 
Geísmar Associates. Durante su etapa en Cherm ayeff & Geismar, 
creó programas de identidad corporativa para Merck, Time Warner, 
NBC, Telemundo, Union Pacific Corporation, Toledo M useum  of Art,
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Crane & Co. y los grandes almacenes May Department Stores 
Companres, entre otros. Jamás utiliza las formas complejas como un 
fin en si mismo; la dinámica de componentes múltiples que forman 
un todo surge del contenido fundamental del problema de diseño 
que hay que resolver (figura 23-8). Gracias a su meticuloso control 
estructural Geissbuhler organiza gran cantidad de elementos en un 
todo cohesionado.

Otros diseñadores suizos tenían interés en usar la tipografía 
como un modo de torcer las tradiciones del modernismo a fin de 
expenmentar y expresar sus ideas para comunicarse con el observa
dor. Bruno Monguzzi (nació en 1941) es un diseñador, tipógrafo 
y profesor extraordinario. Después de estudiar en Ginebra y en 
Londres, comenzó su carrera en el Studio Boggeri de Milán en 1961. 
Sus soluciones tipográficas expresan el tema mediante un vínculo 
innovador entre la forma y la función. En su cartel para la exposición 
«Anwesenheit bei Abwesenheit [Presencia en ausencia]: Fotogramas 
del arte del siglo xx» (figura 23-9), su idea era representar el proceso 
de la luz sensibilizando directamente la emulsión del papel fotográ
fico, para lo cual creó un fotograma de una mano que sujetaba una 
forma circular perfecta contra un rectángulo redondeado que reve
laba un fondo cuadriculado. El resultado es fuerte, tanto visual como 
conceptualmente, y evoca las ideas del surrealismo y el constructi
vismo, además de integrar la tipografía y la imagen para crear un 
cartel deslumbrante.

Odermatt, Tissi, Geissbuhler y otros que trabajaban en la déca
da de 1960 no se rebelaron contra el Estilo Tipográfico Interna-

23-2. Barbara Stauffacher Solomon, supergráfica para Sea Ranch, 
1966. Los colores primarios vibrantes, las letras de palo seco, 
los arcos y las diagonales drásticas sirven de fuerte contrapunto 
a la estructura arquitectónica y la luz brillante del sol.

23-3. Rosmarie Tissi, anuncio de E. Lutz & Company, 1964. El espacio 
se llena de vida mediante los pequeños desplazamientos y los ángu
los que colocan la página en un estado de animación suspendida.

23-4. Siegfried Odermatt, anuncio de las cajas de caudales empo
tradas Union, 1968. Superponer y recortar el logotipo, impreso 
en negro y gris azulado, aporta a la página del periódico la vitali
dad y el impacto de la forma pura.

23-5. Rosmarie Tissi, anuncio de Englersatz AG. impresores, 1980. 
Las formas geométricas caprichosas de las tipografías de Tissi atra
pan al observador con su textura y su tridimensionalidad.

23-6. Rosmarie Tissi, publicidad por correo de la imprenta Antón 
Schób, 1981. El color y la forma dinámicos crean un telón de fondo 
expresivo para el mensaje.

cional, sino que ampliaron sus parámetros. En la década de 1970, 
después de este cambio se produjo una revuelta, a medida que los 
practicantes y los profesores que se habían formado con el Estilo 
Tipográfico Internacional trataron de reinventar el diseño tipográ
fico. A estas nuevas orientaciones enseguida se les dio el nombre 
de «tipografía new  wave».
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2 3 -13

La tip o g rafía  n e w  w a v e
Oel mismo modo en que Herbert B.iyer. Jan Tshichold y otros ernpk* 
¿ron un nuevo enfoque del diseño tipográfico en la (Je<ada de 1 
unos cuarenta años después la oposición <ii frío formalismo oe ¡a 
cJ.-cion modernista surgió primero en Sui/a y después se extendió j>of 
todo el mundo En 1964, el joven Wolfgang Wemgart. que ya hab.a 
finalizado un periodo de aprendizaje de tres anos en tipografía 
(figura 23-10) y ñabia estudiado arte, llego a Basilea procedente del 
sudeste de Alemania para estudiar con Emil Ruder Wemcjan se 
sumó a Armin Hofmann en el cuerpo de profesores de la Escuela 
de Basiíea en 1968 Como estudiante, había trabajado bajo la in
fluencia de Ruder y Hofmann, sin embargo, cuando empezó a dar 
clases, enseñaba tipografía de forma diferente a la de sus mentores 
Wemgart comenzó a cuestionar la tipografía del orden y la limpieza 
absolutas y se planteó la posibilidad de que el Estilo Internacional se 
hubiese vuelto tan refinado y tan frecuente en todo el mundo como 
para llegar a una fase de anemia. Wemgart rechazaba el ángulo 
recto como único principio organizador y consiguió un diseño jubi
loso e intuitivo, lleno de efectos visuales. La ideología y las normas se 
derrumbaron delante de su energía infinita. Recurriendo a sus 
amplios conocimientos técnicos y a su disposición a explorar lo que 
nunca se había intentado, descubrió la intensidad de la página.

Desde 1968 hasta 1974, Weingart trabajó con tipos de plomo 
y con sistemas tipográficos {figuras 23-11 y 23-12). En sus ense
ñanzas y en sus proyectos personales, trató de infundir un espíritu 
nuevo a la tipografía de orden y pulcritud, cuestionando las premi
sas, las normas y Jas apariencias superficiales que endurecían las 
innovaciones de los maestros suizos en un estilo académico. Hubo 
un replanteamiento de las tradiciones consagradas de la tipografía 
y de los sistemas de lenguaje visual. Para destacar una palabra 
importante en un titular, Weingart a menudo la ponía en blanco 
sobre un rectángulo negro macizo. Se probó un espaciado amplio 
entre letras, que la manía de la tipografía apretada había descar
tado en la revolución de los sistemas tipográficos metálicos a los 
fotográficos en la década de 1960. Cuando se le pidió que identi-

23 7. Steff Geissbuhler. portada de un fo lle to  de Geigy. 1965. 
Se sacrifica la leg ib ilidad para lograr dinam ism o visual

23 8 S ie ff Geissbubier can e l de los servicios financieros Blazer. 
1974 La repetm on cinética de las form as que atraviesan e l espacio 
sugiere vid)es )  ai m ismo tiem po  connota categorías de setMCios. 
ts  uno oe los eme o  c árle les que se usaron com o presentaciones 
murales decorativas

k'vmo M o n g u rji cartel para la exposición o Anw esenheit 
A b w esen tifit [Presencia en la ausencia) Fotogram as en el a rle  

del siglo x»v 1990

2 3 10 W olfgang W em gart p a r le  de un exam en de un com ponedor 
tipog ráfico  en alem án 1963 Resulta evidente la fu e ite  in fluencia  
Ue la tipog rafía  su i/a

23 11 W olfgang W eingart com posición expenm enta l de un texto . 
1969 Se cuestionaban los conceptos de espaciado en tre  palabras 
y entre  letras que databan de la época m edieval

23 12. W olfgang  W em gart experim entos lip o g iá tico s . 1971 
Una exp lo ración de fo rm a > espacio «elaciona balas con Jo lin as  de* 
letras Cuatro  pa lab ias en alem án exp lo tan  la to im a  de la letra eme 
m inúscula para hacei una be  ̂ una a m ien tias  que los dos puntos 
y el apostrofo  se com binan para fo im ar le tias  u acentuadas

23 13 W olfgang  W eingart anuncio  de la revista Typogfañscñe 
M ondfsb/arter 1974 ís te  co//age p rim itivo  con im ágenes su p er
puestas y m argenes com plejos usa num eio s y flechas, en lugar de 
la secuencia de i/q u ie id a  a derecha y de arriba  aba jo , para condu 
cir al lector por la pag ina

freara la dase eje tipografías que diseñaba, Weingart respondió 
«tipografía sol. trj>oqrafia conejito, tipografía hormiga, tipografía 
cinco minutos, tipografía máquina de escribir» y «tij^ografia para 
las personas» El sentido del humor y las metáforas expresivas que 
usaba Wemgart para definir su trabajo encuentran paralelismos 
cercanos en su invención tipográfica

Sin embargo, a mediados de la década de 1970, Wemgart 
emprendió un nuevo camino cuando dirigió su atención hacia e) 
sistema de impresión offset y el de película Usaba la cámara del 
impresor para modificar imágenes y explorar las propiedades úni
cas de la imagen en película Wemgart comenzó a alejarse del 
diseño puramente tipográfico y adoptó el collage como medio de 
comunicación visual (figura 23-13). Una técnica nueva (la interca
lación o separación por capas de imágenes y tipografía que han 
sido fotografiadas como positivos) le permitía superponer informa
ción visual compleja (figura 23-14), yuxtaponer texturas con imá
genes y unificar las tipografías con imágenes gráficas de formas sin 
precedentes. Disfrutaba sobre todo con las cualidades gráficas de 
los puntos ampliados de la trama (figura 23-15) y el efecto muaré 
que se consigue cuando estos motivos de puntos se superponen 
y después se cambian de posición entre sí. En su proceso de diseño 
intervenían múltiples positivos y máscaras que se apilaban, se orde
naban y a continuación se exponían con un registro cuidadoso para 
producir un negativo que se enviaba al impresor. En los trabajos en



color como o! cartel cío la exposición Kunstkredit figura 23-16). el 
proceso se ampliaba para permitir la interacción de dos colores, 
usando la sobreimpresiOn para construir capas tridimensionales de 
formas ilusionistas

Weingart es partidario del «enfoque Gutenberg» de la comuni
cación gráfica los disecadores, como los primeros impresores tipo
gráficos. debían esforzarse por intervenir en todos los aspectos del 
proceso (que incluyen el concepto, la composición tipográfica, la 
producción previa al proceso de impresión y la impresión) para 
garantizar que se lleve a cabo lo que quieren Cuando las versiones 
homogeneizadas de las innovaciones de Weingart se asimilaron 
dentro de la comente dominante del diseño gráfico, él ya se movía 
en otros terrenos.

En octubre de 1972, Weingart viajo a Estados Unidos y se pre
sentó en ocho escuelas de diseño destacadas Su nueva estética del 
diseño cayó en terreno fértil. Algunos jóvenes diseñadores que 
estuvieron un tiempo en Basilea después fueron a Estados Unidos 
a dar clases y a practicar; entre ellos figuran Dan Fnedman (1945- 
1995), Apnl Greiman (nació en 1948) y Willi Kunz (nació en 1943). 
Un nuevo vocabulano tipográfico comenzó a filtrarse entre los 
diseñadores profesionales estadounidenses, inquietos por la redun
dancia de los sistemas corporativos de palo seco y basados en retí
culas. Weingart y otros pioneros de la new  wave tipográfica recha
zaban con energía la noción de estilo y consideraban su obra un 
intento de expandir los parámetros de la comunicación tipográfica; 
sin embargo, su obra fue tan imitada, sobre todo en la enseñanza 
del diseño, que dio lugar a un enfoque tipográfico preponderante 
a finales de la década de 1970 y en la de 1980. Algunas ideas de 
diseño específicas que investigaron Weingart y sus discípulos a fi
nales de la década de 1960 y principios de la de 1970 y que fue
ron adoptadas una década después incluyen la tipografía espa

ciada de palo seco, los filetes negros con escalones, los filetes que 
salpican y llenan de energía el espacio, las tipografías en diagonal, 
la introducción de cursivas y/o cambios de peso dentro de las pala
bras y la tipografía invertida de una sene de barras.

Dan Fnedman. un estadounidense que estudió en el Instituto de 
Diseño de Ulm en 1967 y 1968 y en la Escuela de Diseño de Basilea 
de 1968 a 1970, se replanteó la naturaleza de las formas tipográ
ficas y como podían actuar en el espacio; para él. la portada de 
su revista Typograf/sche Monatsblatter (figura 23-17) era un ma
nifiesto visual para una tipografía más inclusiva. Tras regresar a 
Estados Unidos, dio cursos en la Universidad de Yale y en el College 
of Art de Filadelfia en 1970 y 1971. En una época en la que la 
impresión tipográfica se desmoronaba pero los nuevos procesos 
fotográficos e informáticos todavía estaban evolucionando, 
Fnedman encaró el problema de la enseñanza de los elementos 
básicos de una nueva tipografía a través de investigaciones sintác
ticas y semánticas, usando un texto tan corriente como un informe 
meteorológico diario (figura 23-18). Después de investigar los prin
cipios del ritmo, la armonía y la proporción, se entregaba a los estu
diantes un mensaje neutro en Univers 55 y 65 de treinta puntos. 
Se llevaban a cabo una serie de operaciones de diseño que iban de 
lo sencillo a lo complejo, variando los efectos del mensaje 
mediante cambios de posición; peso y escala; inclinación (de re
donda a cursiva); espaciado entre líneas, palabras y letras; agrupa
ción; gesto simbólico, y confrontación gráfica. Otra cuestión era 
evaluar la legibilidad y la facilidad de lectura, porque Friedman 
creía «que la legibilidad (la cualidad de la lectura eficiente, clara 
y sencilla) a menudo discrepa con la facilidad de lectura (la cuali
dad que promueve el interés, el placer y el desafio de la lectura)». 
Animaba a sus estudiantes a que hicieran trabajos funcionales 
y poco convencionales estéticamente. La exploración de los Ínter-
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v<ilos osp«i((«líos ontio letras. lineas y palabras (líib«i «i algunas obras 
do Friedman y sus discípulos un «uro do cJeconslrucoón, os donr, 
que Id estructura sintáctica so había deshecho, sin embargo, 
incluso en las soluciones más aleatorias, resulta evidente la existen- 
cía de una estructura subyacente la publicación do su obra en 
larevista Visible Longuage en 1973 tuvo amplia influencia en la 
formación tipográfica en Estados Unidos y en otros países.

( l dísono gráfico, los muebles y las oblas esc alióneos do inodman 
fueron paradigmas do las limpíenlos (órnenles posmodornas 
Sus antecedentes formales en Ulm y su experimentación tipográfico 
en Basilea se* sintetizaban cuando oponía a la estructura lotmal unas 
formas espontáneas y expresivas (figuras 23-19 y 23-20). Un su obra 
exploraba la textura, la superficie y las capas espaciales y contrastaba 
formas naturales y geométricas. Frlodman cíela que las formas po*



23-19. Dan Fnedman (en asociación con Ansoarh r  
Portugal. tac), propuesta de packaging  de re Grossman 
Teller, 1977. Formas espontáneas dibujadas a ^  °  Para Bonw¡t 
con motivos lineales mecánicos y tipografía ™ °n°  ™  estrat'f¡can

23-20. Dan Fnedman. impreso de pedido de Chirlr 
$e yuxtapone a la claridad racional una L,ttle's* 1978 .
y decorativa. P°ntane.dad suelta

23-21. April Greiman. cabecera de Laxe, 1973 ,
Basilea se refleja en Greiman en el filete escaJ *  erenc,a de 
ción de tipografía espaciada e itálica y el aisl;*0 " ^ 0' ,a C° '
'«-"o forma indeoendiente miento de cada letra

combina-

23-22. April Greiman. anuncio del China Club ig«n , <
superpuestas y el movimiento dentro y fuera d ^  f° rmas 
la página tipográfica  plan a. e csPac¡o animan

23-23. April Greiman. invitación al China Club l 98n
se llena de energía gracias a las formas gestuafes v eSPaCÍ°
que se mueven en contraposición a la e s tru rt ,,r , geometr«casestructura tipográfica.

dian ser divertidas de ver y provocativas e inyectaba estas propieda
des en sus diseños. A medida que su obra fue avanzando, rechazó 
el término «posmodermsmo» y prefirió «modernismo radical», que 
definía como una reafirmación del idealismo del modernismo, modi
ficado para dar cabida a los radicales cambios culturales y sociales 
que se produjeron a finales del siglo xx.

En la costa occidental, April Greiman estableció un estudio 
en Los Ángeles después de estudiar con Weingart y Hofmann en 
Basilea a principios de la década de 1970. Weingart comentaba 
que «April Greiman condujo las ideas desarrolladas en Basilea en 
una nueva dirección, particularmente en su uso del color y la foto
grafía. jTodo es posible en Estados Unidos!» Aunque toma como 
punto de partida el diseño de Basilea, usando formas como el filete 
escalonado por debajo del logotipo de Luxe (figura 23-21), inspi
rado en el patrón de las escaleras en rumas de un yacimiento 
arqueológico que Weingart visitó durante sus viajes, Greiman desa
rrolló una actitud nueva con respecto al espacio. El diseño tipográ
fico por lo general ha sido lo más bidimensional de todas las disci
plinas visuales, pero Greim an logra una sensación de profundidad 
en sus páginas tipográficas. Las formas superpuestas, las líneas en 
diagonal que implican perspectiva o invierten la perspectiva, los 
trazos gestuales que retroceden en el espacio, se superponen o se 
colocan detrás de los elem entos geométricos y las formas flotantes 
que proyectan som bras son los medios que utiliza para hacer que 
Jas formas se muevan hacia atrás y hacia delante sobre la superfi
cie de la página impresa. El espacio tipográfico de Greiman se rige 
por los mismos principios que El Lissitzky definió en sus Prouns 
pero que jam ás aplicó a su tipografía (figuras 2 3 -2 2  y 23-23).

En la obra de Greim an se encuentran fuertes características tác
tiles, porque las texturas que derivan de las tramas de sus procesos 
de cuatncfomía y los patrones repetitivos de puntos o filetes con
trastan con las figuras planas de color o tono. La dispersión intui
tiva d e  num erosos e lem entos podría  caer en el caos, pero una
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organización de punto-contrapunto mantiene el orden, atrayendo 
la mirada haoa la página mediante elementos dominantes que 
rápidamente conducen a otros a medida que el observador atra
viesa la riqueza de formas de la página

En colaboración con el fotógrafo Jayme Odgers (nació en 
1939), Greiman condujo al diseño gráfico y la ilustración fotográ
fica a un nuevo ámbito del espacio dinámico (figura 23-24).
Los elementos gráficos pasan a formar parte del espacio real de 
las fotografías En las fotografías hechas por Odgers con un obje
tivo gran angular y con la máxima profundidad de campo apare
cen objetos que se introducen en el espacio de la imagen desde la periferia

El suizo Willi Kunz contribuyó a introducir en Estados Unidos la 
nueva tipografía desarrollada en Basilea Después de un período 
como aprendiz de cajista, Kunz acabó sus estudios de posgrado en 
la Escuela de Artes y Oficios de Zurich. En 1970 se trasladó a la ciu
dad de Nueva York, donde trabajó como diseñador gráfico hasta 
1973; entonces aceptó sustituir por un año a Weingart (que se 
tomaba un año sabático) como profesor de tipografía en la Escuela 
de Diseño de Basilea. Inspirado por la investigación de Weingart 
y sus discípulos y con el taller de tipografía a su disposición, Kunz 
comenzó una serie de interpretaciones tipográficas de los escritos 
del filósofo canadiense Marshall McLuhan, que se imprimieron a 
mano y se publicaron con el título de 12 T y  p o graphical 
Interpretations (figura 23-25). Las ideas de McLuhan sobre la co
municación y la impresión se visualizaban y se intensificaban me
diante pesos tipográficos contrastantes, a veces dentro de la misma 
palabra; formas geométricas escalonadas; espaciados poco ortodo
xos entre letras, palabras y líneas; lineas y barras utilizadas como 
puntuación visual y elementos espaciales, y zonas textuales intro
ducidas en el campo espacial.

Después de que Kunz regresara a Nueva York y abriera su estu
dio de diseño, la revista Print alabó con entusiasmo su cartel para 
la exposición del fotógrafo Fredrich Cantor (figura 23-26) como 
«la quintaesencia del diseño PosModerno». El contraste en el ta
maño de las fotografías, la mezcla de pesos tipográficos, las letras 
espaciadas en diagonal y el motivo escalonado de puntos que 
cubría parte del espacio anunciaban la llegada de una nueva sinta
xis tipográfica.

Kunz no construye su trabajo a partir de una retícula predeter
minada, sino que comienza la composición visual y deja que la 
estructura y los alineamientos surjan a través del proceso de 
diseño. Construye sus constelaciones tipográficas prestando aten
ción al mensaje esencial y la estructura se despliega en respuesta 
a la información que se tiene que transmitir. Se podría decir que 
es un arquitecto de la información que usa la jerarquía visual y la 
sintaxis para poner orden y claridad en sus mensajes, com o se 
aprecia en un anuncio de una serie de conferencias y una exposi
ción (figura 23-27). El método de trabajo de Kunz se asemeja al 
proceso que usaba Piet Zwart, en cuanto a que cree que el diseño 
se debe resolver trabajando con los materiales tipográficos reales 
y por lo general no pierde demasiado tiempo haciendo bocetos 
preliminares. Una vez form adas las ideas básicas, com pone con
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23-24. April Greiman (diseño y tipografía) y Jayme Odgers (direc
ción artística, fotografía y diseño), cartel del Instituto de las Artes 
de California, 1979. La superficie impresa se redefine como un 
continuo temporal y espacial.

23-25. Willi Kunz, páginas de 12 T y p o  graphical Interpretations, 
1975. Marshall McLuhan observó que Kunz comprendía «el inter

valo resonante en la estructuración de los diseños».

23-26. Willi Kunz, cartel de una exposición de fo to g rafía , 1978.
Se logra un equilibrio dinámico entre las diversas partes.

23-27. Willi Kunz, cartel de un taller de tipografía , 1974.

23-28. Kenneth Hiebert, cartel de una exposición y sim posio , 1979 
Está implícita la estructura form al de una retícu la , p ero  el lúd ico  
proceso intuitivo de exploración de la form a co n d u jo  a H iebert 
a relaciones inesperadas.
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tipografía roaI y a continuación desarrolla la voluoor tiVtJ 
j  padir de un análisis meticuloso de las posibilidades de orqan /a 
c.on del proyecto

A medida que se fue difundiendo la tipografía new kvj^e. 
muchos disecadores que trabajaban según el Estilo T.pografico 
Internacional comenzaron a poner a prueba sus preceptos dentro 
de las actitudes de diseño que empezaban a surgir Se emplearon 
técnicas de fotomontaje dadaistas. se establecieron retículas que 
después no se cumplían, se usaron elementos funcionales de la 
Nueva Tipografía de la década de 1920 como elementos decorati
vos. y los diseñadores empezaron a definir el espacio global como 
un campo de tensión, de forma muy similar a lo que había hecho 
Zwart medio siglo antes Además, la intuición y el juego volvieron 
a entrar en el proceso de diseño, como se aprecia en la obra del 
diseñador y educador Kenneth Hiebert (nació en 1930). que con
servó el equilibrio armonioso conseguido mediante la experiencia 
con sistemas de retículas, aunque, en diseños como su cartel de 
arte, diseño y juego de 1979 para la exposición de Paul Rand (fi
gura 23-28), introdujo textura, un motivo punteado y una gama 
tipográfica más amplia y cambió las formas de la retícula.

Una de las primeras aplicaciones del término arquitectónico 
«posmoderno» al diseño gráfico fue el título de una exposición 
celebrada en Chicago en 1977, de la que fue comisario Bill Bonnell: 
«Tipografía posm oderna: la evolución reciente en Estados 
Unidos». Curiosamente, la exposición incluía obras de Steff 
Geissbuhler, April Greiman, Dan Friedman y Willi Kunz, cuando 
todos ellos habían llegado a Estados Unidos después de trabajar 
o estudiar en Suiza.

La e scu e la  de M em p h is  y la de S an  Francisco
Ur *>ut»vo '*k)v f» 1( <*i <• (K)V»ioO<*fno .idqumO impor-
fantuj • !c*rr..j<iorws .i hri.m/.ir l.i dec.jcJ.i o<* 1970 y «omen/ar la do 
'980 l»d uf UabajO pluralista o< lOítuo y hedomsta los diseña- 
dou-s <»stal)ari profundamente entusiasmados con la textura, los 
motivos, la superOoo. el color y una geometría juguetona Hubo 
innovaciones en muchas ciudades y países de todo el mundo 
y diversos grupos hicieron aportaciones importantes, entre ellos 
destacan los arquitectos y los diseñadores de productos de Milán 
Otaba) y ios diseñadores gráficos de San Francisco (California)

Una inspiración importante para todos los campos del diseño 
surgió en 1981. cuando la atención mundial se concentró en una 
exposición del grupo italiano de diseño Memphis, encabezado por 
el destacado diseñador italiano de arquitectura y productos Ettore 
Sottsass (nació en 1917) El grupo escogió el nombre «Memphis» 
para reflejar la inspiración que le proporcionaban tanto la cultura 
popular contemporánea como los objetos y los adornos de cultu
ras antiguas. La función pasó a ocupar un lugar secundario con res
pecto al patrón superficial y la textura, el color y las formas fantás
ticas de sus lámparas, sofás y armarios. La sensibilidad de Memphis 
abarca formas geométricas exageradas en colores brillantes 
(incluso estridentes), patrones geométricos y naturales definidos, 
a menudo impresos sobre láminas plásticas, y alusiones a culturas 
más antiguas, como el uso de mármol y granito para hacer patas 
de mesas y sillas que evocan las columnas de la arquitectura gre
corromana. En los diseños de Memphis, la forma ya no sigue a la 
función, sino que se convierte en la razón de ser del diseño. 
Christoph Radl (figura 23-29) dirigió la sección de diseño gráfico
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de Memphis La actitud exper,mental, la fascinación por los patro
nes cromaticos táctiles y decorados y la geómetra exuberante 
ejercieron una influencia d,recta en el diseño posmoderno en todo 
el mundo Memphis irrumpió en escena precisamente cuando aca
baba de comenzar la prospera decada de 1980 y ayudo a prepa- 
rarlo todo para un periodo de diseño decorativo extravagante 

El arquitecto posmodermsta Michael Graves ¡ nacto en 1934' 
también sirvió de inspiración en diseño Graves se ñizo *amoso en 
la decada de 1960 por diseñar viviendas particulares según la tra
dición minimalista del modernismo ortodoxo con influencia de 
Le Corbusier A finales de 1970 se rebelo contra la tradición 
modernista y amplio su gama de formas arquitectónicas Se recu
peraron Jas columnatas y Jas galerías clasicas, que se combinaron 
con elementos visuales inspirados en las pinturas cubistas La geo
metría de Graves no es el purismo frío de Mies van der Rohe. sino 
una geometría enérgica y llena de vida, con superficies decorativas 
y patrones táctiles repetitivos Sus motivos visuales se expresan en 
un cartel diseñado por un diseñador gráfico de Filadelfia. VVilliam 
Longhauser (nació en 1947), para una exposición de Jas obras de 
Graves (figura 23-30) En este cartel, que llego a ser por si mismo 
un diseño posmoderno influyente, se crea un patrón de fondo de 
puntos repetitivos con las letras eme. i, ce. hache, a, e y ele, espa
ciadas sobre una retícula

En la comunidad de diseño y en las escuelas de arte de San 
francisco se sintió con fuer?a la influencia del Estilo Internacional 
Esta orientación estuvo salpicada por el florecimiento del cartel psi- 
codéhco a finales de la década de 1960, que demostró a los diseña
dores gráficos de la Bay Area ¡la zona de la bahía de San Francisco)

que existía un potencial tremendo de formas y colores innovadores 
A principios de la decada de 1980. el diseño posmoderno de San 
Francisco surgió rápidamente y otorgo a la ciudad la reputación de 
ser un centro importante para el diseño creativo Michael Vanderbyl 
(nació en 1947), Michael Manwarmg (nació en 1942) y Michael 
Cron.n (nació en 1951) ocuparon un lugar destacado en la evolu
ción del medio Gracias al dialogo permanente entre estos y otros 
diseñadores de San Francisco, pudieron aprender los unos de los 
otros y asi naco el movimiento posmoderno de la Bay Area 
La gama de posibilidades gráficas que exploraron juntos transmitía 
un optimismo alegre, un calido sentido del humor y una actitud 
desenfrenada con respecto a la forma y el espacio En su obra se 
suelen encontrar gestos trazados libremente, una paleta soleada 
de tonos pastel y una composición intuitiva Los grises se usaban 
a menudo con tonos lavanda, turquesa y melocotón

El cartel de Vanderbyl para la Radio Publica de California (figu
ra 23-31) es un precursor importante de la escuela incipiente 
La paleta, la repetición de lineas rectas y el motivo global de las 
ondas de radio sobre el fondo predicen las nuevas orientaciones 
Las formas como las lineas y los gestos que representan las ondas 
de radio están elegidos con cuidado por su significado simbólico 
y también desempeñan un enérgico papel decorativo y estructural 
Vanderbyl rindió homenaje a los esplendidos diseños de muebles y 
tejidos de Memphis en un material publicitario enviado por correo 
para la Simpson Paper Company (figura 23-321 y concentró su 
ingenio con respecto a la arquitectura posmoderna en una sene de 
carteles que usaban .magenes gráficas para hacer coméntanos e n 
tónales acerca de algunos aspectos del movimiento (figura 23-331
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Esta serre demuestra el surgimiento de una actitud de autorrefe- 
rencid dentro de las disciplinas del diseño En el diseño gráfico de 
productos que van desde gorros de lana hasta muebles de oficina 
(figura 23-34), Vanderbyl combina una vitalidad posrnoderna 
informal con una claridad tipográfica que recuerda sus anteceden
tes en la ordenada tipografía del Estilo Tipográfico Internacional 
la portada del catálogo de Hickory Business Furmture forma parte 
de un programa de diseño sistemático que combina el diseño grá
fico informativo con una expresión visual vibrante 

En los diseños de la zona de la bahía de San Francisco, los ele
mentos tienen un papel simbólico y pasan a formar parte del con
tenido. Una resonancia lírica impregna el color, la forma y la tex
tura en los diseños gráficos y medioambientales de Michael 
Manwaring. En su sene de carteles para las prendas de vestir Santa 
Cruz (figura 23-35), las formas gráficas y el color desempeñan la 
función de un titular tradicional, al conectar los valores del estilo 
de vida con los productos de consum o En la portada del folleto 
para Barr Exhibits de Manwaring (figura 23-36), la yuxtaposición 
de una exposición tridimensional en la forma de la letra be contra 
el patrón de una retícula de cuadradnos que representa plantas 
y elementos estructurales transmite la esencia de la actividad del 
cliente.

Aunque los diseñadores de  San Francisco comparten una sene  
de gestos, figuras, paletas y  disposiciones espaciales intuitivas, las 
actitudes personales son evidentes en su obra. Michael Cronm  
a menudo construye sus com posiciones con figuras que se convier
ten en recipientes simbólicos del cofor. Su cartel del Festr/al 
Beethoven (figura 23-37), diseñado con Shannon Terry, recurre a la 
repetición de form as diagonales y  curvas para poner orden y armo
nía en la composición. Tres tratam ientos de la tipografía decoratr/a 
se unifican mediante su relación  estructural con los bordes del rec
tángulo y los e lem entos arquitectónicos verdes.

Los estilos de diseño oos,r od e" os decora* /os / er stas 
surgidos de d /e'sas * *es r ’emaciof a es, er*'e as d-e  caoe 
mencionar a Mempr s, Micr ae G ro/es / os d senadores de 
San Francisco, se cor >'* e'or er j '  a *e" de' c a c/eoo' deo:r *e er 
el diseño durarte a decada de 1930  E' r̂ a década e ' a o . e  a 
expansión ecorórr ca y e  "  a*er a s "  o se a " e '*a o a '‘ cor ¿pan
dantes fuentes de e ' e r g a  y cas /o co" rr ucho apoyo econó
mico, los arquitectos de *odo e "  Jr do deco'aoa' as tachadas 
con arcos, frontones y columnatas y a cor.t r jac  o r as ernbe» edan  
con mármoles, cromo y colores pastel Los diseñadores gráficos 
usaban paletas suntuosas y adornaban su trabajo con gestos, tex
turas y elementos geométricos decorativos La superficie y el estilo 
a menudo se convertían en fines en sí mismos

23-29. Christoph P.adl y Valentina Grego, diseños del logotipo 
de Memphís, principios de la década de 1980. El vocabulario de 
la forma y el motivo de Memphís recibe expresión tipográfica 
en esta serie de diseños de logotipos,

23-30. Wíllíam Longhauser, cartel de la exposición de Michael 
Graves, 1983. Las formas de las letras conservan la legibilidad, aun
que se transforman en formas geométricas decorativas que evocan 
un paisaje arquitectónico posmoderno.

23-31. Michael Vanderbyl, cartel de la Radío Pública de California, 
1979. Un rectángulo niega la vista, mientras que el triángulo sobre 
la oreja y el que sale de la boca representan el medio auditivo y no 
visual de la radio.

23-32. Michael Vanderbyl, material publicitario enviado por correo 
para la Símpson Paper Company, 1985. La disposición en diagonal, 
fas letras texturadas y la mezcla de tipografías repite la energía 
desínhibida del estudio italiano de diseño Memphís.
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.domo «obsoleto», la estereotipada v i  rrw/ ^°9üa 0 un ®difiCloy o menudo criticada «abu

23-33. M.chael Vanderbyl, cand de arqu,toctura n
Un edificio posmoderno «innovador» |e saco ld I POSrTloderr>a. 1984
moderno----------- ,
rrida caja de cristal».

23.34. Michael Vanderbyl, portada de un c m i
empresas HBF, 1985. los gestos y otros e lem en té  d°  mueb,e* Para
c o m o  elementos decorativos s art,«'cos se usan

23-35. M.chael Manwanng. cartel publ,c..ar,o de venta , 
menor para Santa Cruz. 1984 Los elementos del POr
nal y  rasgados y los sellos de goma transm.ten , ™  < en d,a9 °  
animada. n una '"'ormal.dad

23-36. M.chael Manwaring. portada de un folleto n .„ ., „
1984. Al diserto posmoderno le encantan los tono Exhlblls-
nes repetidos. £1 espectador participa en el d u e n o ^ ^ 't ' V ' ° S pa,ro 
medio escondida y tridimensional. C ifra n d o  la be

23*37. M.chael Cronin y Shannon Terry, cartel del a
,983. Para indicar la pasión de Beethoven se repiten la s i f eethoven' 
/as llamas y eJ cabello. s ormas de

23-38. Paula Scher, cartel para CBS Records. ,979 La 
fuentes de inspiración contradictorias —en este r^ n  , * d<?
vismo ruso y los carteles xilografiados del siglo x . x -  <* C° nStruct¡ 
de trampolín hada la innovación. e serv,r

El diseño retro  y  el ve rn ácu lo
Durante la década de 1980. los diseñadores gráficos adquirieron 
mayor conocimiento y apreciación de su historia Un movimiento 
basado en la recuperación histórica surgió primero en Nueva York 
y rápidamente se difundió por todo el mundo Algunos diseñadores 
lo llamaron «retro» y se basaba en un interés ecléctico y desmhibido 
en el diseño europeo modernista de la primera mitad del siglo, el 
desprecio flagrante de las normas de la tipografía adecuada y la fas
cinación por Jas tipografías excéntricas y mameristas diseñadas 
y usadas ampliamente durante las décadas de 1920 y 1930 y que 
cayeron más o menos en el olvido después de la segunda guerra 
mundial. El prefijo «retro» sugiere la palabra «retrógrado», que 
implica «mirar hacia atrás» y «lo contrario de lo habitual». El retro 
se puede considerar un aspecto del posmodernismo, por su interés 
en las recuperaciones históricas, aunque parafrasea el diseño 
moderno de Jas décadas de entreguerras, más que los motivos gre
corromanos y del Renacimiento empleados por muchos arquitectos. 
La expresión «diseño vernáculo» hace referencia a la manifestación 
artística y técnica que en líneas generales caracteriza un lugar o un 
período histórico y está muy relacionado con el diseño retro. El di
seño vernáculo consiste en parafrasear formas gráficas comunes de 
épocas anteriores, como los cromos de jugadores de béisbol, las 
tapas de los libritos de cerillas y las ilustraciones y los grabados 
comerciales no  especializados de décadas pasadas.

El enfoque neoyorquino del retro comenzó con un puñado de 
diseñadores, entre los cuales figuran Paula Scher (nació en 1948), 
Louise Pili (nació en  1951) y Cann Goldberg (nació en 1953), que 
redescubrieron el diseño gráfico de principios del siglo xx, que abarca

dovdr* la Secesión vienesd de ios primeros ¿nos del siglo hasta las ti- 
pogrdfids europeas modernistas pero decorativas que fueron popu- 
'ams durante las dos décadas de entreguerras, cuyo enfoque del 
espacio, el color y la textura suele ser personal y original Sus actitu
des poco oModoras con respecto a las normas y las reglas aceptadas 
del diseño y la tipografía les permiten correr riesgos y experimentar, 
combinando tipografías con exuberancia, usando el máximo espacio 
entre letras e imprimiendo la tipografía en sutiles combinaciones 
de color sobre color No obstante, en cuanto a la tipografía son de 
■os mas precisos y pretenden alcanzar un nivel sublime de organiza
ción visual En muchos ele sus diseños, la tipografía no desempeña 
un papel secundario con respecto a la ilustración y la fotografía, sino 
que pasa a primer plano para volverse figurativa, animada y expre
siva Los aspectos tímidamente eclécticos del retro siguen siendo una 
característica del diseño neoyorquino Scher reconoce a Seymour 
Chwast del Push Pin Studio y su uso de las formas victorianas, Art 
Nouveau y Art Deco romo una fuente de inspiración importante, Fili 
trabajo con el ya fallecido Herb Lubal.n, que a menudo recurría a la 
extravagancia de los temas tipográficos Victorianos y Art Nouveau 
Scher y Pili hicieron avanzar la tradición neoyorquina del historiosmo 
en las decadas de 1920 y 1930

Paula Scher, una diseñadora sm pelos en la lengua y con un sen
tido del humor iromco. trabajó para CBS Records durante la dé
cada de 1970, cuando el diseño gráfico musical se caracterizaba 
por tener presupuestos generosos, fotografías e ilustraciones deta
lladas y oportunidades para experimentar, pero la exitosa industria 
discográíica cayó a pique en 1978 cuando la inflación, los costes 
de producción que se habían disparado y la caída en picado de las 
ventas se hicieron sentir En 1979. los presupuestos ajustados 
a menudo obligaban a Scher a desarrollar soluciones tipográficas 
basadas en la imaginación, en fuentes históricas de arte y diseño 
y en su fascinación por tipografías desconocidas y poco usadas; 
incorporó a su obra el Art Decó, el constructivismo ruso y tipogra
fías pasadas de moda.

El constructivismo ruso fue una fuente de inspiración tipográfica 
importante (figura 23-38). Scher no copió el estilo constructivista 
anterior, sino que utilizaba su vocabulario de formas y las relaciones 
entre ellas, reinventándolas y combinándolas de maneras inespera
das. También hace un uso diferente del color y el espacio y sustituye 
la ingravidez flotante del constructivismo ruso por el apiñamiento 
de formas en el espacio con el grosor y la energía de los viejos 
carteles hechos con tipos de madera. Después de que Scher se aso
ciara con Terry Koppel (nació en 1950) para crear el estudio Koppel 
y Scher en 1984, su folleto Grandes comienzos (figura 23-39) anun
ció el comienzo de la nueva sociedad con interpretaciones tipográ
ficas de época de los primeros párrafos de grandes novelas. Los di
seños retro se convirtieron en un fenómeno nacional en 1985, 
después de que Scher diseñara el primero de dos libros en folios 
para un fabricante de papel, en el que presentaba veintidós tipogra
fías completas de «una colección ecléctica de tipografías excéntn- 
cas y decorativas», que incluía anomalías tales como la «tipografía» 
decorativa Phyllis de 1911, la traviesa Greco Rosart de 1925 (que 
Scher rebautizó con el nombre de Greco Deco) y Trio, una tipogra-
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U  fia de palo seco estrafalaria, gruesa y fina De pronto, los diseñado
res tuvieron acceso a familias completas de tipografías excéntricas 
de las decadas de 1920 y 1930. que habían de(ado de estar dispo
nibles al desaparecer los tipos de metal compuestos a mano 
Un aspecto controvertido de algunos diseños retro ha sido la estre-
cha paráfrasis de los recursos {figura 23-401

Í EI retro prospero en el diseño de sobrecubiertas de libros El tra
bajo de Louise Fih. que desarrollo un gran amor por la tipografía 
mientras trabajaba en el taller de tipos de la universidad, es suma- 

j r  mente personal e intuitivo Después de trabajar para Herb Lubalm 
y como directora artística de Pantheon Books de 1978 a 1989. 
inauguro su propio estudio En sus primeros trabajos se nota la 
influencia de Lubalm. pero, después de aquellos comienzos, adqui- 

’J m  no mas fuerza y originalidad Fili siempre pasaba las vacaciones de 
verano en Europa, una vez superada la etapa crucial de hacer los 
diseños de las portadas para la extensa lista de otoño de Pantheon. 
y sus viajes le inspiraron el desarrollo de un enfoque original en el 
diseño estadounidense de sobrecubiertas Le fascinaban las letras 
excéntricas de los carteles que encontraba en pequeños lugares de 
veraneo a orillas del mar en Italia, construidos entre las dos guerras 
mundiales, asi como también el diseño gráfico de la misma época 
que encontraba en los mercadillos franceses e  italianos y en los 
puestos de libros usados Aquel diseño gráfico vernáculo mezclaba 
fondos texturados. fotografías recortadasy tipografías modernistas 
de palo seco con elementos decorativos o proporciones exagera
das Después de la segunda guerra mundial, cambio la estética del 
diseño y aquellos estilos y técnicas tipográficos cayeron en desuso 
Cuando la tipografía paso de los métodos de metal a los fotogra
fíeos en las decadas de 1960 y 1970. las letras pasadas de moda 
no se adaptaron a los nuevos procesos Pili reacciono frente a ellas 
con una mirada fresca y comenzó a introducirlas en su obra 

El trabajo de Fih es elegante y refinado y posee  gran sutileza 
e incluso suavidad. Tratando de alcanzar la resonancia gráfica ade
cuada para cada libro, busca la tipografía, el esquema cromatico
y  las imágenes correctos, produciendo volúmenes de composicio
nes tisú. Aunque la muerte de la tipografía de metal compuesta 
a mano hacía que no se pudieran conseguir muchas letras anti
guas, Fifi se las ingenia para usar tipografías ya olvidadas (como la 
Iris, una letra condensada de palo seco con trazos horizontales 
finos, y la Electra Seminegra, una negrita geométrica de palo seco 
que representa la barra horizontal de la A mayúscula con un trián
gulo invertido), recuperando las letras de viejas muestras impresas 
y encargando la creación a mano de las letras que faltan o hasta 
de un título entero. En las portadas de los libros de Fili, el color y las 
imágenes resuenan con la esencia y el espíritu de la literatura, casi 
como si hubiese desarrollado un sexto sentido para interpretar la 
obra del autor (figura 23-41).

Carm Goldberg desarrolló una reverencia muy afinada por la tipo
grafía como asistenta de Lou Dorfsman en la CBS en la década de 
1970, cuando todas Jas pruebas tipográficas que llegaban a las ofi

cinas se modificaban y se mejoraban a mano. A continuación trabajó 
en CBS Records a las órdenes de Paula Scher, cuya curiosidad, res
peto por la historia del diseño y actitud hacia su trabajo ejercieron en

23-39 Paula Scher. doble pagina do Grandes com ienzos para 
el folleto promocional de Koppel y Scher. 1984 Ideas tip o g ra fía s  
que parafrasean el constructivismo ruso, el futurismo y el dadaísmo
se combinan y se reinventan con toda libertad

23-40 Paula Scher. cartel de los relojes Svvatch. 1985. Un famoso 
cartel de Herbert Matter de  la decada de 1930 (vease la figura 
16-62) se parodia con total desenfado para Swatch. el fabricante

de relojes suizos.
23-41. louise Fili, portada de E l ornante. 1985. Una fotografía 
en una viñeta delicada se usa con un rotulo que parece proyectar

sombras suaves.
23-42. Carm Goldberg (diseñadora) y Frank Metz (d irector artístico), 
portada de Los sonetos a Orfeo. 1987. Los motivos de diseño y  la 
rotulación de palo seco ceñida por los rectángulos negros se inspi
raban en los Talleres de Viena.

23-43. Carm Goldberg (diseñadora) y Gene G reif (ilustrador), 
portada de When Water Comes Together W ith O ther W ater, 1987. 
a  u  tiDoarafia Eagle se le añadieron adornos ondulados para

ella una influencia vital. Cuando Goldberg abno un estud.o de 
d.seño, se concentro en las sobrecubiertas de libros, porque lo que 
mas le interesaba eran las areas con una sola superficie, semejantes 
a los carteles Describe su trabajo como un 90 por ciento de intuición 
y reconoce la influencia de los primeros diseñadores modernistas, en 
particular Cassandre La experiencia inicial de Goldberg como pin
tora afecta su actitud con respecto al espacio, del mismo modo en 
que su orientación arquitectónica se inspira en las clases que com
partió con estudiantes de arquitectura en la universidad y con el 
hecho de que su estudio este situado al lado del estudio de arquitec
tura de su mando. Dice que «pinta con su regla T», como una tipo- 
grafa de alta precisión con una orientación pictórica, lo cual explica 
la actitud personal que se encuentra en la base de su trabajo y que 
trasciende sus miles de fuentes eclécticas (figuras 23-42  y 23-43).

Lorrame Louie (nació en 1955) y Daniel Pelavin (nació en 1948) 
adoptaron la resonancia general del estilo retro. La figura, la compo
sición espacial y el color son vehículos fundamentales en la obra de 
Louie. Una serie para el boletin literario The Quarrer/y (figura 23-44) 

usa una cu grande como símbolo de la publicación. Las figuras geo
métricas coloridas equilibradas dentro del espacio vigorizan cada nú
mero. Según Pelavin, las afinidades de sus obras de las decadas de 
1930 y 1940 con la arquitectura y los muebles «modernistas tardíos» 
previos a la segunda guerra mundial datan de sus años de estudiante 
en Michigan. Las clases de arte y dibujo en la escuela tndustnal lo 
ayudaron a desarrollar una notable habilidad para la rotulación 
Pelavin se inspira en Gustav Klimt, los Talleres de Viena (figura 23-45) 

y las formas aerodinámicas del Art Decó Combina la abstracción  
reduccionista con formas mecamcistas precisas (figura 23-46)

Cuando Scher y Fili crearon sus primeros diseños en lo que pos
teriormente se conocerla com o el lenguaje retro, m uch os d iseña
dores veteranos formados en la pureza form al y la perfección tipo-
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gráfica se horrorizaron ante el regreso de aquellas formas exiliadas 
y aquellas organizaciones espaciales excéntricas Sin emoargo. el 
retro, como la tipografía new tva/e a finales de la decada de 1970 
y principios de la de 1980. se negó a marcharse y cada vez mas 
diseñadores y dientes respondieron a su energía y su frescura 
Se fue introduciendo sigilosamente en el vocabulario dei diseño a 
medida que los diseñadores se atrevían a usar tipografías tan excén
tricas como la Empire, la Bernhard Fashion y la Huxíey £1 espacrado 
preciso, las relaciones de escala y las combinaciones de colores otor
gan a los mejores diseños retro una vitalidad extraordinaria

Otras voces originales exploraron la reinvención de los modelos 
históricos de forma muy diferente a la de los diseñadores neoyor
quinos En el Duffy Design Group de Mmneapolis (Minnesota), ice  
Duffy (nació en 1949) y Charles S. Anderson (nació en 1958) dise
ñaron nuevas versiones nostálgicas de ilustraciones gráficas verná
culas y modernistas de la primera mitad del siglo. Se utilizaron 
recursos gráficos históricos tan diversos como los adornos aztecas 
y los tableros Ouija, por su forma y sus colores. Anderson, que cre
ció en el pueblo de 8oone (lowa), recuerda que lo impresionaba la 
gráfica antigua, de la década de 1940, que nunca se había tirado. 
Las paredes de  un viejo taller de imprenta del pueblo estaban 
cubiertas de gráfica de la década anterior y un artista jubilado  que 
había creado ubicuas imágenes clip art como ilustrador de periódi
cos dejó una impresión indeleble en el diseñador. Se inspiraba en 
ilustraciones pequeñas y modestas, impresas toscamente en las 
lo riadas de  viejos libritos de cerillas y en anuncios de  periódicos 
'¡gura 2 3 -4 7 ); la calidez de las tipografías tradicionales y las xilo- 
rafías de l sig lo xix aplicadas al packaging de  las tiendas de ultra

marinoŝ (figura 23-48), y las etiQuetas emblemáticas decorativas 
(figura 23-49) y las marcas que recordaban sellos postales, sellos 
oficiales y marcas gráficas de épocas anteriores. El poder del diseño 
gráfico quedo demostrado con las etiquetas de las salsas Classico 
para espaguetis. cuando las ventas de este producto, envasado en 
frascos de conservas de estilo antiguo con etiquetas decorativas 
ilustradas y diseñadas se dispararon a noventa y dos millones de  
dolares en dos años, a pesar de lo limitado del presupuesto para 
publicidad

En 1989, Anderson se marchó del Duffy Design Group y fundó 
la Charles S. Anderson Design Com pany Declaró su intención de 
proporcionar a las imágenes o los mensajes «un valor artístico tan
gible e inherente. Vemos que esta evolucionando un nuevo moder
nismo, que no se basa en un minimalismo estéril ni en la falta de 
humanidad, sino que abundan en él el vocabulario cultural y la 
expresión personal.» El trabajo de la empresa refleja un auténtico 
embeleso por las propiedades texturales. a medida que se van in
troduciendo en el diseño detalles ampliados de la im presión barata, 
como los tebeos, y patrones globales basados en ilustraciones 
pequeñas. Se creó una empresa subsidiaria, C S A  Arch ive , para pro
ducir publicaciones y otros productos, que abarcaban desde un¿ 
sene de relojes de pulsera con esferas con ilustraciones fantasiosa! 
(ngura 23-50) hasta una colección inmensa de ilustraciones linea 
les históricas y originales (figura 2 3 -51 ).

En Londres, uno de los puntos de vista m ás onginales de l< 
década de 1980 surgió con Neville Brody, que diseñaba gráfica y por 
tadas de álbumes de música rock  y trabajó com o director de arte d  
revistas inglesas como The Face y A rena . Aunque habían influido *
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23-47

2344. Lorraine Lou.e (diseñadora) y Susan Mitchell (dir»« 
tica), portada de rñe Quarterly. ig87. Para esta serie Lo artís' 
un vasto inventario de formas coioridas, organizadas J ' '  Cr° °  
tido del equilibrio infalible. con un sen-

23-45. Daniel Pelavin (diseñador) y Judith Loeser (direr. 
tica), portada del libro Los apuntes de Malte Laurids B r ío Z V L  
las letras estaban inspiradas en un cartel de Gustav k i.w  / • 5*
la figura 12-9). W,mt (vease

23-46. Daniel Pelavin (diseñador), portada de la /-/oove  ̂r  w 
the T o p Southern California Companies,, 1996 i in.  t0
compuesta de forma muy apretada
bélica con planos de color que evocan la sensación de división

2347. Charles 5. Anderson, marca de la Marine Midland Auto 
Financing División. 1985. El automóvil nostálgico v la t i n  
que se utiliza para dibujarlo evocan las pequeñas ilnst 'neal 
aparecían en los periódicos de las décadas de 1930 y 1940°"**  qU6

2348. Charles S. Anderson (diseñador e ilustrador) y Lynn Schnlt»
(ilustradora), diseños de etiquetas para la salsa para pasta ClassÍÓ 
1985. En contraste con los colores chillones y la tipografía estri 
dente de muchos envases de productos de alimentación de o le r  
oal'zación mas.va, e Duffy Design Group optó por los co lo rad ! 
cretos y una tipografía elegante. es d s*

2349. Joe Duffy y Charles 5. Anderson, programa de identidad para 
vanas (meas de prendas de vestir Chaps/Raiph Lauren, 1987.

23-48

23-49

Brody las formas geométricas de los constructivistas rusos, sobre 
todo Rodchenko, y las actitudes experimentales del dadaísmo y su 
rechazo de los cánones de fa corriente dominante, no sería justo con 
su filosofía y sus valores etiquetarlo como un diseñador retro que 
reinventaba estilos del pasado. Como estudiante de arte a finales de 
la década de 1970, Brody se preguntaba si, «dentro de la comunica
ción de masas, lo humano se había perdido por completo». Ante 
la disyuntiva de dedicarse a las bellas artes o al diseño gráfico, Brody 
se planteaba: «¿Por qué no se puede adoptar un enfoque pictórico 
dentro del medio impreso? Yo quería que la gente fuera más cons
ciente, en fugar de menos, y, con el diseño que había empezado a 
hacer, continué con la idea del diseño para revelar, no para ocultar.» 
ti trabajo de Brody surgió del intento de descubrir un enfoque intui
t o  y sm embargo lógico del diseño, que expresase una visión per- 
so ^  que fi/A&a senitó o  pata su público.

Brody ha declarado que jamás ha aprendido las reglas de la tipo
grafía correcta, lo que le ha dado libertad para inventar métodos de 
trabajo y configuraciones espaciales. Sus configuraciones tipográfi
cas proyectan una autoridad absolutamente emblemática, que evo
ca la heráldica y los emblemas militares (figura 23-52). Diseñó una 
serie de tipografías geométricas de palo seco para The Face, con 
las cuales aportó a la revista una imagen gráfica fuerte. Los titula
res — cada uno de ellos se ha trabajado cuidadosamente para 
expresar contenido—  se convertían en objetos. Para Brody, la revista 
era un objeto multidimensional que existía en el tiempo y el espacio 
y mantenía continuidad de un número a otro. Exploró esta continui
dad cuando los elementos gráficos, como el logotipo de la página de 
contenidos, se fue deconstruyendo en glifos abstractos a k> largo 
de varios meses (figura 23-53). La habilidad de Brody para cargar 
una composición con niveles de sentido se aprecia en la doble
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23-52
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pagina inicial de una entrevista a And/ Warhoí 'figura 23-54» !a re
petición de la fotografía imita e! uso que hace Warhol de as imáge
nes repetidas. Ja gran uve cob.'e en realdad es 'a eme invertida de 
un articulo sobre la popular cantante Madonna del mes anterior, 
que lleva consigo una pequeña porción de una fotografía y parte 
de un titular, parafraseando el uso que hace Warhol de material grá
fico anterior El ovalo dentro del circulo y la cruz que lleva encima 
hacen referencia a la sexualidad en la vida y la obra de Warhol.

Pocas veces se han plagiado tanto los logros conseguidos con 
esfuerzo por un diseñador como el trabajo característico de Brody 
de finales de la década de 1980 Mientras por todo el mundo apa
recían clones de sus tipografías y sus diseños de logotipos emble
máticos, Brody diseñaba otra revista trimestral, Arena, usando de 
forma dinámica los atributos informativos nítidos de la tipografía 
Helvética. Los contrastes de gran escala y valores fuertes y las com
posiciones claras y sencillas caracterizan su manera de llevar la di
rección de arte de esta publicación

El mayor impulso del diseño gráfico posmoderno es el espíritu de 
liberación, la libertad para ser intuitivo y personal y para oponerse

al diseño moderno que tanto había dominado durante buena parte 
del siglo xx Los diseñadores se sentían libres para responder de 
manera positiva a formas vernáculas e históricas y para incorporar
las a su trabajo El ambiente de inclusión y la ampliación de posibi
lidades permitió a muchos diseñadores experimentar con ideas 
sumamente personales, incluso excéntricas, como se puede ver con 
toda claridad en la obra de Paula Scher, cuyo repertono se va des
plegando en vanas direcciones nuevas, que incluyen rótulos e imá
genes pintadas a mano de manera informal sobre papel basto. 
El resultado han sido carteles (figura 23-55) y sobrecubiertas cuyas 
palabras e imágenes se unifican mediante una técnica y una super
ficie comunes; estos diseños proyectan un carácter poco refinado, 
hecho a mano, en contraste con la precisión del diseño informático. 
A partir de mediados de la década de 1980, (os diseñadores han  
estado cada vez más fascinados por el potencial del diseño asistido 
por ordenador, no sólo como una herramienta de producción efi
ciente, sino también como un catalizador poderoso para la innova
ción. Las corrientes del diseño posm oderno que se van desarro
llando se entrelazan con las posibilidades que ofrece la electrónica.
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23-50. Charles S. Anderson Design Co., relojes de pulsera y su 
packaging. 1992. Dentro de las posibilidades en expansión de 
la sociedad posindustnal, una empresa de diseño se encarga 
de la creación, el pacfcag/ng y el maríret/ng de los productos 
manufacturados.

23-51. Charles S. Anderson Design Co., portada del CSA Archive 
Catalog o f Stock Art, 1995. La pesadez de la tipografía en negrita 
y de la ilustración se atempera gracias a las formas abstractas en 
tres colores cálidos que hay debajo.

23-52. Neville Brody, diseño de la portada de un álbum discográ- 
fico de Parliament, 1985. Las palabras, con las letras dibujadas 
a mano, se ejecutan con perfección mecanicista y matemática.

23*53. Neville Brody, logotipos de la página de contenidos de 
The face de los números 49, 52 y 55, 1984. A lo largo de ocho 
o nueve números, la palabra contents [Índice] fue deconstruida 
desde una palabra legible hasta unas marcas abstractas a medida 
que Brody iba investigando un proceso orgánico de cambio y el 
papel de la codificación visual en el entorno editorial.

23-54. Neville Brody, páginas editoriales de The Face, número 59, 
marzo de 1985. La tipografía y la imagen se convierten en 
objetos compuestos uno contra otro para lograr una unidad 
dinámica.

23-55. Paula Scher, diseño gráfico de «Language is a Deadly 
Weapon» (La lengua es un arma mortal! para la campaña 
«Free Your Mind» (Libera tu mente] de MTV, 1994. Se presentan 
términos peyorativos para las mujeres para incrementar la sensi
bilidad al efecto del argot en los demás.

23-55
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Los o ríg en es  del d ise ñ o  g rá f ic o  a s is t id o  p o r  o rd e n a d o r
U  revolución d g ta na egaco a. «en to no  de todos los ^señado- 
,es gráficos. po'Que. durante la década ce 1930. tres compañías 
ntr0dü eron Hardware y software muy Dooerosos y. sin emoargo, 

a precios asequibles Aople Computer aesarroüo e oraenecor 
Macntosñ. Adobe Systems invento el lenguaje de programación 
PostScript, que es la case de' software  ae maquetación oe paginas 
/ ae a tipografía generaos electrónicamente, y A.qus creo Page
Maker una ae ¡as perneras aplicaciones ae so ftw a re  aue usaba 
PostScript para aiseñar paginas en ¡a panta!:a de! ordenador.

Cuando en 193¿ Apple Computer presentó a primera genera
ción ae omenacores Macintosh, basaaa en una tecnología que se 
aplico por primera vez en su oraeraoor Usa, pronostico una revo
lución gráfica El Macintosh presentaba graficos por mapas de bits, 
es dec r aue ¡a pantalla Dresentaoa la información como puntos lla-

Durante el ultimo cuarto del s»g.’o xx. la tecnoiog a e'ectror ca 
e informática ha avanzado a un ritmo extraordinario y na 
transformado muchos ámbitos de (a actividad humana 

£1 diseño gráfico se ha visto afectado de forma irrevocable por el 
hardware y el sofrv/arede la informática dígita y el crecimiento exp o- 
sjvo de internet La revolución industria1 haoia rragmentado c- De
ceso de crear e imprimir la comunicación granea en una ser e de* pasos 
especializados Cuando se impuso la fototipografia durante la decada 
de 1960, los especialistas cualificados incluían a os diseñadores grá
ficos, que creaban ía composición de la pagma, los cajistas, que se en
cargaban del texto y del equipo necesario para componer la t/cocra
fia, los armadores, que pegaban todos .'os elementos en su sitio en os 
tableros, los operadores de camara, que haoan ¡os negativos fotogra- mados pixeies, co^ 72 puntos por puigada fPPP o « d p i» j en una
fíeos con los originales montados, las ilustraciones y las fotografías, 
los que reunían estos negamos, los que preparaban as planchas de 
impresión, y los operadores de imprenta que haoan funcionar las 
prensas En la década de 1990, gracias a la tecnología digital, una sola 
persona con un ordenador de sobremesa podía controlar la mayoría

pantalla en blanco y negro Su interfaz con el usuario se lograba 
mediante un dispositivo ce  sobremesa llamado «ratón», cuyo 
movimiento controlaba un puntero en la oantalla Al situar el pun
tero sobre un icono en la pantalla (figura 24-1 > y pulsar un botón 
del ratón, el usuario ocaía controlar el ordenador de forma intuí- 

de estas funciones, por no decir todas Las nuevas impresoras fotcop- tiva y concentrarse asi en el trabajo creativo en lugar del funciona- 
ticas usaban láseres controlados por ordenador para fotosensibilizar miento del aparato o la programación
los tambores de impresión, lo cual hada posible imprimir pliegos El pnmer ratón, una cajita ae madera con ruedrtas de acero, fue 
a todo color en tiradas cortas y hasta individualizadas un invento del científico Douglas C Engelbart (nació en 1925; en la

A pesar de la fuerte resistencia inicial de muchos diseñadores, la década de 1960 en el Augmentation Research Cerner del gobierno 
nueva tecnología mejoró rápidamente, lo cual favoreció su gran federal de Estados Unidos Según la patente era un «indicador de 
aceptación. Los usuarios de ordenadores consiguieron un mayor la posición x-y para un sistema de vtsualtacion» Un colega apodo

Z Z l  Ü °  y 61 ^  pr° duCCIÓn U  tecn0,09'a «ratón» a i pequeño indicador de Engelbart y el nom b ^  ou^do
d gna ly  el softw are  avanzado también ampiaron el potencial e re  El ratón hizo accesibles los ordenadores mediante procesos ntum

~ ? ? ,a rr ~
*  ”  “ T  r »  » < »  - * »  -  -

cuarto del siglo aumento la cantidad de canales de radiodifusión. Se ha alabado a F n n a ih J  ,  ,

— c” ei — — *  -  -  —
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24 1. Susan Kare (diseñadora grófica) y Bill Adkinson (programador 
informático), iconos para el ordenador Macintosh de 128K, 1984.

P'ct09r3ma es el medio simbólico que permite una nueva inter
faz entre el hombre y la máquina.

24-2. Susan Kare, tipografías de pantalla para el ordenador 
Macintosh, 1984. El patrón de puntos de baja resolución determina 
el diseño de la letra y los bordes irregulares.

24-3. Sumner Stonc, datos digitalizados pora la be en Stonc Médium, 
1985. Se muestran las curvas Bézier del contorno y el resultado 
relleno, impreso con una impresora láser.

tecnología. Hace décadas, su investigación prefiguró los sistemas 
de correo electrónico, los sistemas operativos basados en iconos 
y en ventanas, Internet, el software de conexión en redes que per
mite a vanos usuarios trabajar en un documento al mismo tiempo

aplicaciones de software para procesar 
texto, dibujar y pintar. Las primeras tipografías de mapas de bits 
(figura 24-2) fueron diseñadas por Susan Kare (nació en 1954), que 
entonces trabajaba en el departamento de diseño de Apple 
Computer. En aquellas primeras tipografías, el diseño de las formas 
de las letras se controlaba mediante la matriz de puntos.

El lenguaje de descripción de páginas PostScript de Adobe 
Systems permitió a los impresores preparar para su impresión texto, 
imágenes y elementos gráficos y determinar su posición en la 
página. Las tipografías PostScript no están hechas simplemente de 
puntos en mapas de bits, sino que se almacenan como órdenes 
y datos gráficos. Los caracteres tipográficos se generan como con
tornos que a continuación se rellenan para obtener formas com
pactas. Las líneas curvas de los caracteres están formadas con los 
trazados Bézier. Reciben el nombre del matemático francés Pierre

y las videoconferencias. 
Acole dio a conocer

Bézier 0910-1999), que fue quien las inventó, y son curvas no uni
formes generadas matemáticamente (en contraste con las curvas 
que tienen una curvatura uniforme, llamadas «arcos») y definidas 
por cuatro puntos de control. Las curvas Bézier pueden crear figu
ras complejas con puntos extremos suaves, por lo cual resultan par
ticularmente útiles para crear letras (figura 24-3) y gráfica por 
ordenador.

En 1985, Apple Computer presentó su primera impresora láser, 
que, por su impresión de 300 dpi en tipografías PostScript, conse
guía que sus pruebas tipográficas se parecieran más a la composi
ción tipográfica. La controversia sobre la calidad de la resolución 
finalizó con la llegada de las impresoras láser de 600 dpi y las com
ponedoras de imágenes de alta resolución, como Linotron, que son 
capaces de imprimir 1270 o 2540 dpi.

Los programas de maquetación de páginas que posibilitó 
PostScript permitieron diseñar páginas enteras en la pantalla. En 
1984, un ex director de periódico de treinta y seis años llamado Paul 
Brainerd formó una compañía llamada Aldus (por el impresor del 
siglo xv Aldus Manutius) para crear un software que permitiese a los 
periódicos hacer mejor los anuncios. En julio de 1985, Aldus pre-
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490 Capitulo 24- La revolución digital y mas alia misma del proceso de diseñar Usar un ordenador com o  herra
mienta de diseño nos permitía cometer errores y corregirlos El co- 

textura. las imágenes y la tipografía se podían estirar, torcer, 
transparentes, disponer en capas y com binar de formas sinlor. la textura, 

hacer 
precedentes

Entre los primeros pioneros que adoptaron la nueva tecnología 
y exploraron su potencial creativo cabe mencionar a la diseñadora 
de Los Angeles April Greiman. el diseñador y director de la revista 
Emigre Rudy Vanderlans (nació en 1955) y la diseñadora de tipo
grafías Zuzaría Licko (nació en 1961).

Apnl Greiman exploro las propiedades visuales de las tipografías 
de mapas de bits, la disposición en capas y la superposición de 
información en la pantalla del ordenador, la síntesis de vídeo e im
presión y los motivos y las figuras táctiles que posibilitaba la nueva 
tecnología En su primer diseño gráfico impreso con Macintosh 
(figura 24-4), las texturas de las tipografías de mapas de bits y las 
generadas por ordenador se fotocopiaron y se ampliaron y después 
se pegaron en una composición tipográfica convencional.

Cuando le pidieron que diseñara un número de la revista Design

sentó el programa rciyc-*v*w~v. ,----
PageMaker podía modificar el cuerpo ríe la tipografía, la elección ríe 
la familia tipográfica y las dimensiones de las columnas e integraba 
la tipografía del texto con otros elementos, como imágenes e s ta je 
adas. filetes, titulares y bordes Usando una metáfora ríe sobremesa, 
el usuano podía crear elementos en la pantalla ríe• ordenador, colo
carlos después en la pagina ríe forma similar a la manera tradicional 
de preparar estos elementos v péganos en su sitio para hacer una 
impresión orrser Bramera miento la expresión desítop pubhshmg 
[autoedicon] para designar este nuevo método

La autoedioon permitía ahorrar cantidades importantes de tiem
po y dmero en la preparación ríe las paginas para imprimir Los pro
cesos corno la maquetacion, la composición, hacer copias fotostati- 
cas de la pospon y pegar los elementos en su lugar se combinaron 
en un proceso electrón ico fluido Esto se puede comparar con la 
invención de la camara Kodak por George Eastman Del mismo 
modo que en la decada de 1880 la fotografía de¡o de ser de uso 
exclusivo ríe los especialistas y se puso al alcance del publico en 
general, en la decada de 1980 la tipografía se alejo del dominio ___
exclusivo ríe los profesionales y se hizo accesible para una esfera Quarterly para el Walker Art Center de Minneapolis, Greiman creó
mas amplia de la población una revista de un solo pliego (figura  24-5) con un colfage  digital de

El hardware digital anterior incluía sistemas de composición 61 por 183 centímetros, realizado totalmente con un ordenador
oig/tai. potentes procesadores electrónicos de imágenes como los Macintosh Hizo la prueba de capturar imágenes de vídeo y dígita-
sistemas Sotex. que escaneaban imágenes electrónicamente y ha- lia rlas , distribuir las imágenes por capas en el espacio e integrar

palabras e imágenes en un mismo archivo informático.
A medida que los ordenadores y los programas se fueron 

haciendo más potentes, fue posible una nueva elasticidad espacial 
en tipografía e imágenes. En 1988, Greiman expresó la obligación 
de «aceptar el reto de continuar avanzando hacia un nuevo paisaje

mentar, la enorme trascendencia de los o rd enad or y el software herramientas Para ™ ita r  lo que

dijo, «creo que hay que aplicar aquí otra capa: la de las ideas»
En 1984. Rudy VanderLans comenzó a dirigir, diseñar y publicar 

una revista llamada Errngre. Se sumaron a él dos amigos s e r ia n  
deses a los que hab,a conocido en la Real Academ ia de Bellas Artes 
de La Haya y que en aquel momento también vivían en San 
rancisco. Al principio tenían la intención de presentar sus oh

tivo. Vanderlans utilizó las tipografías rie J  !  b ' °  Cf* a‘
e imágenes de fotocopiadora en p I • • máqu,na de e scnbir
meros que vinieron a continuar ó Pnm er núm ero Y para los pn- 

J , , . . .  J  ™  a_cont,nuac,d". unas tipografías M acintosh de

cían un trabajo importante de edición, y las Paintbox Video y 
Graphic de Quantel, que permitían un control preciso del color 
y superponer, combinar y modificar las imágenes El sistema 
L/ghtSpeed fue uno de los primeros aparatos sofisticados para 
componer pagmas Todos estos sistemas eran muy caros y rara vez 
estaban al alcance de los diseñadores para que pudieran expen-

gráficos particulares y para el gran publico
En 1990. el ordenador Macintosh II. con capacidad para color, 

había estimulado una revolución tecnológica y creativa en el diseño 
gráfico, tan radical como el cambio que se produjo en el siglo xv al 
pasar de los libros manuscritos a los tipos móviles de Gutenberg. 
Una expansión sin precedentes de la formación en diseño y la acti
vidad profesional trajo como consecuencia un campo más amplio 
y con mayor cantidad de profesionales formados. El número de 
personas y de empresas de diseñadores que producían buenos tra
bajos aumentó de forma exponencial. Por otra parte, la tecnología 
digital también permitió la entrada en este campo de personas sin 
formación o con una formación mínima.

- --------- — ■ •%*•> *..̂ wy«ouia:> «vidumosn 00
Lo s p io n e ro s  d e l d ise ñ o  g rá fico  d ig ita l baja resolución. Una revista con una tirada de siete mil ejemplares
A! proporcionar a los diseñadores nuevos procesos y capacidades, se convirtió en un pararrayos para la experim entación, que escan-
la nueva tecnología a menudo les permitía crear imágenes y formas dalizó a muchos profesionales del diseño mientras cautivaba a
sin precedentes. Mientras muchos diseñadores rechazaban y me- aquellos que aceptaron el potencial de la inform ática para rodefi-
nospreciaban la tecnología digital, aún en pañales, y llamaban «los nir el diseño gráfico. El enfoque expenm ental de Em igre  contnbuyó
nuevos primitivos» a los diseñadores que se atrevían a probarla, a definir y demostrar las posibilidades n .ie  .-------

la adODtarnn rnmn unotros la adoptaron como un instrumento innovador, 
expandir el alcance de las posibilidades de diseño

, _ ----- -----  uiirryic
y demostrar las posibilidades que bnndaba la nueva tec- 

capaz de nología, tanto en su diseño editonal (figuras 2 4 -6  y 2 4 -7 ) com o en  
y la naturaleza la presentación de la obra y las entrevistas con  d iseñadores d e  todo
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2!44.¿príl GreiVíian, csrtef para el institu to  de A rte  Contemporáneo 
efe los Ángeles, 1536. Está hed ió  con ordenador, im preso  por capas 
tete/ár/ia, grfe azulado, naranja rojizo y  habano, superpuestas y  
ccff&rtadas en una paleta más plena de color.

246. ¿príl Greírnan, imágenes gráficas para el D esígn Q uarteríy , 
r/úrruero 135,1537. Este cartel com puesto por im ágenes dígítalíza- 
d^seimprímíó con una im presora d e  baja reso lución ,

l-'y , p“° f* * <*  *** gr*f»C0  dtgrUl
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nes asociadas de alta resolución, a medida que el software de diseño 
de tipografías y la resolución de las impresoras fueron mejorando. 
Licfco recuerda que la experiencia desagradable de una clase de cali
grafía en la universidad, en la que Ja habían obligado a escribir con 
la mano derecha, aunque era zurda, contribuyó a sus enfoques ori
gínales del diseño de tipografías, porque había rechazado la caligra
fía, que era la base tradicional de las tipografías convencionales.

Muchos cursos de formación en diseño en escuelas de arte y uni
versidades llegaron a ser centros importantes para redefinir el 
diseño gráfico mediante el discurso teórico y la experimentación 
con la tecnología informática. El departamento de diseño de la 
Academia de Arte Cranbrook de Michigan, que la diseñadora grá
fica Katherine McCoy (nació en 1945) presidió junto con su marido, 
el diseñador de productos Michael McCoy, de 1971 a 1995, se con
virtió en un polo de atracción para aquellos interesados en ampliar 
los límites del diseño. No es la primera vez que Cranbrook, que 
entonces era una pequeña escuela universitaria para cursos de pos
grado, con ciento cincuenta alumnos en nueve departamentos, 
hace hincapié en la experimentación a la vez que rechaza una filo
sofía o una metodología uniforme. El cuerpo de profesores creía 
que los estudiantes tenían que hallar su propio camino mientras

interactuaban con otros que emprendían búsquedas similares. 
McCoy comparaba a Cranbrook con «una comunidad tribal, in
tensa y absorbente», en la que ella actuaba como «directora del 
desfile y árbitro».

Durante los veinticuatro años que M cCoy estuvo en Cranbrook, 
el programa evolucionó desde plantear un enfoque racional y sis
temático para resolver los problemas de diseño, con influencia del 
Estilo Tipográfico Internacional, pasando por un enfoque que cues
tionaba los límites expresivos de este estilo, hasta uno que explo
raba la complejidad y la disposición en capas, las formas vernácu
las y las premodernas y la validez de las norm as y las convenciones. 
El cartel de M cCoy (figura 24-9 ) desafiaba las norm as de los mate
riales para captar alumnos para el centro de estudios y demostraba 
complejidad de forma y significado. A lejándose de las nociones 
vigentes en cuanto a que las com unicaciones han de ser sencillas 
y reduccionistas, M cCoy superponía niveles diferentes de mensajes 
visuales y verbales y pedía al público que los descifrara.

Edward Fella (nació en 1939), un diseñador gráfico de Detroit 
con el que M cCoy había trabajado en el estudio Designers & 
Partners antes de que la nombraran en Cranbrook, fue una gran 
fuente de inspiración dentro del programa. D espués de trabajar con
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24-6. Rudy VanderLans, portada de Emigre, número , ,
niveles de información visual se disponen en r-,„ °  1 ’■ 1989- Tfes
tridimensional. pas en ur» espacio

24-7. Glenn A. Suokko (diseñador) y Emigre Granh,„
Emigre, número 10, 1989. La sintaxis tipográfica^ Á  portada de
paso a un experimento en la secuenciación poco ®d'c,onal ced'°
de la información para un número especial sobr nvcncional
de diseño gráfico entre Cranbrook y los di s e ñ J !  * 'ntercambioy diseñadores neerlandeses.
24-8. Zuzana Licko, tipografías digitales fin á is  «
<980. U  Oakland, la Emperor y l a ^ m i g ™  * * * « *  *  
diseñadas como tipografías de mapas de bits nam P fUer° n 
de 72 dpi. La Modula y ,a Matrix son versiones d i " " '  rM° lu<ión. 
de las dos últimas tipografías. ayor rcs°lución

24-9. Katherine McCoy, cartel de publicidad de ,
Un collage fotográfico de proyectos de los estudiante ° ° k' 1989' 
en capas con una lista de oposiciones polémicas y un d ia g ra m a ^  
la teoría de las comunicaciones. 9r¿ma de

24-10. Edward Pella, material publicitario enviado por corren 
la Focus Gallery de Detroit. 1987. La tipografía 
las comunicaciones de masas cede paso a una tipografía que hace 
referencia a su forma, su historia y sus procesos de producción

frecuencia como crítico invitado en Cranbrook durante muchos 
años, Fella asistió al curso de posgrado de la academia de 1985 
a 1987 y a continuación aceptó un cargo de profesor en California. 
Con raíces en el diseño vernáculo estadounidense y en la primera 
tipografía modernista, el trabajo experimental de Fella llegó a ser 
una gran influencia para una generación de diseñadores. Desde 
1983 hasta 1991, Fella hizo diseño gráfico para la Focus Gallery de 
Detroit y produjo folletos publicitarios (figura 24-10) cuya tipogra
fía y letras desafiaban al lector, del m ismo m odo que el arte avan
zado de la galería desafiaba al espectador. Exploró la entropía, la 
desintegración de la forma com o consecuencia del copiado reite
rado y una gama infinita de técnicas, desde la tipografía encon
trada, los garabatos y la escritura con pincel hasta la composición 
tipográfica, las letras copiadas por frotamiento, el clip art de dom i
nio público y las plantillas. Haciéndose eco del futurismo, Fella 
investigó el potencial estético de las letras inventadas, los intervalos 
espaciales irregulares, los caracteres excéntricos, los glifos persona
les y las imágenes vernáculas. C om binaba estos materiales con una 
grao habilidad para componer (figura 24-11) y a m enudo añadía

Los pioneros del diseño gráfico digital

24-9

24-10
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24-12. Dav.d Carson (director art-stico) y Pa: 24-13

Slashill (fotógrafo). «Hang.ng at Carmine 
Street» ¿Potando en !a calle Carmine! 
Seacr Culture. '9 9 ' En alusión al titulo 
de un editorial sobre una piscina publica. 
Carso.n se inspiro para nacer cflotar algunas 
tipografías*.

24-13. David Carson (director artístico) y 
John Rrtter (fotógrafo), <fs Tecnno Dead», 
/fe/ Gun, 1994 La tipografía del texto 
y los intervalos espaciales se combinan con 
las fotografías manipuladas por ordenador 
para crear una melodía rítmica de formas 
blancas y oscuras.

24-14. David Carson (director artístico) y 
Chris Cunero (fotógrafo). «Monissey: The 
Loneliest Monk»e /fe/ Gun, 1994. El insólito 
corte de la fotografía y el titular decons
truido transmiten el romanticismo y el mis
terio del músico. 24-14
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A mediados de la decada de 1990. la comp|ejldad ' T ' 81'
preocupación teonca y las manipulaciones informa,. *  ° ,rna- lá
l3 obra de los pnmeros pioneros se abneron paso h a"adds en
dominante de las comunicaciones gráficas dS'd la corriente

La revitalización del d iseño de revistas
A pnncipios de la decada de 1990 y gracias a los rao,rio 
en informática. softw are y dispositivos de impresión aVances 
r *  9«fiC« pudieron obtener resultados Practicameme n T ' " 0'
a los de los métodos de trabajo convencionales porque 1 "
del diseño gráfico en color en pantalla y fluido se había3 
Los diseñadores exploraron las posibilidades sin Cumplldo
ordenadores y los programas gráficos y al mismo t ie m p o T ™  ^  
el ínteres por las letras y las imágenes expresionistas y hechas
3 mano. 5

QuarkXPress, otra aplicación para el diseño de nanm^ 
a los diseñadores colocar elementos en una pagina en mermemos 
de una cienmilésima de pulgada y espaciar letras en intervalos ri 
una vemtimilesima de eme (la medida horizontal que equivale al 1 
ch0 de la letra eme). Adobe Photoshop, una aplicación que al onn. 
opio se desarrollo para el retoque electrónico de fotografías perm 
t,ó la manipulación y la creación de imágenes sin precedentes ' 

La evolución pasó entonces de la exploración personal y la for
mación en diseño a la corriente dominante, a medida que los dise 
fiadores editoriales de revistas especializadas comenzaron a aplicar 
la experimentación informática a sus páginas David Carson (nació 
en 1956). ex surfista profesional y maestro de escuela se dedicó al 
diseño editorial en la década de 1980. Carson evitaba los formatos 
reticulados. la jerarquía de la información y la maquetación cohe
rente o los patrones tipográficos; por el contrario, optó por explo
rar las posibilidades expresivas que le brindaba cada tema (figu
ra 24-12) y cada página o doble página y rechazó las nociones 
convencionales de sintaxis tipográfica e imágenes. Como director 
artístico y diseñador de Transworld Skateboarding (1983-1987) 
Musician (1988). Beach Culture (1989-1991), Surfer (1991 -1992) y 
RayCun (1992-1996). Carson desobedeció las convenciones del 
diseño. Entre sus innovaciones revolucionarias cabe mencionar los 
números de página compuestos en una tipografía decorativa 
enorme y las leyendas de las ilustraciones, habitualmente diminu
tas, ampliadas hasta convertirse en elementos destacados del 
diseño. Carson a menudo espaciaba las letras de los títulos de sus 
artículos de forma errática por encima de las imágenes o los distri
buía de forma más expresiva que normativa. Además, como sec
cionaba partes de las letras, obligaba al lector a descifrar el men
saje. la  tipografía de los textos de Carson a menudo desafiaba los 
criterios fundamentales de la legibilidad. Probó el interlineado 
inverso, la justificación forzada al extremo, las columnas de texto 
apretadas y sin margen, las columnas de texto del ancho de la 
página (y, al menos en una ocasión, en una doble página), el texto 
con el mínimo contraste de valor entre la tipografía y la Imagen o 
el color de base y columnas de texto dispuestas en formas curvas

La revitalización del diseño de revistas

can i^ UKTeS ,*' ûr<3 24-13' Con tipografía ceco'atrva o’a^ca coio- 
so re el texto cubría a gunas Daiao'as. aunque el texto se 

u a entenúierioo Presta mucha ate^con a a escritura y a' tema, 
que sus diseños surgen ae s gniíicaco ce as oa acras o comen- 

"  e tema, cuanoo .ntenta armonizar la composc on 
Un tratamiento poco convencional ce as mage-es -nc u a ios 

acortes «forzados para exp-esa” el contengo Aunque se lo 
s deraba e> arque: po de a resolución informática G~n 

9u a 24 14' . j e  a primera revista que Carson em o a mare
en forma ae archivos electrónicos Con antenonaao naba 

c eado elementos con e orcenaaor, pefo oespues nao a prepa
rado en ios tab eros la ilustración lista para reproauar

Carson liego a ser muy controvertido a pnne p os ae a aecaca 
de 1990 S'Tvio de inspiración a jovenes a señaaores mientras q^e 
enfado a otros que pensaban g je  estaba enrancio a 'ava entre e 
orden y el caos La tipografía ae Carson t je  menosp'ec aoa v con
denada. pero, a meaida que el y otros llevaron su od'a hasta e1 
•imite ae la iiegiDihoaa. os aiseñadores aesCv.b' ero" que mjenos 
lectores eran mas ílexip¡es ae lo q^e hab an ere co > nctaro° q^e 
a menudo los mensajes se ie.an en orcunstanc.as muy por aeoajO 
de lo ideal Las técnicas de eme y video fueron la esenoa ae los 
diseños de revistas de Carson. porque a estructura jerárquica v re
gularizada del diseño oe pagina oio paso en su obra a un entorno 
espacial cambiante y emético, en el que la tipografía y 'a imagen se 
superponen, se desdibujan y se vuelven corrosas Los elementos 
visuales y verbales dispares se empujan y chocan en el espacio 
como el sonido y la imagen se dan y se empujan en el one y el 
video Carson deliberadamente hacia cinemáticas sus paginas, 
dejando que los artículos y los titulares fluyeran de una pagina a
otra y dando vuelta una imagen sobre el borde de una pagina para 
continuarla del otro lado

Mientras Carson ocupo el cargo de director artístico de la revasta 
Roy Gun, brindo uno de los pocos foros abiertos para grandes ilus
tradores y fotógrafos y. al mismo tiempo, presento a nuevos artistas 
y reservó media docena de paginas para que los lectores expusieran 
sus ilustraciones para letras de canciones Este gesto populista se 
repitió cuando empezaron a aparecer en los revisteros los íanzmes- 
revistas personales hechas por los propios aficionados con progra
mas de autoedicion y reproducidas mediante impresiones baratas o 
por fotocopias. Carson se marchó de Ray Gun en 1996 y aplicó su 
método a la impresión y a otras comunicaciones en los medios masi
vos para dientes como Coca-Cola y Nike. Opina que no hay que 
confundir la legibilidad con la comunicación, porque, mientras 
que muchos mensajes impresos tradicionales y muy legibles ofrecen 
poco atractivo visual para los lectores, es posible que otros diseños 
más expresionistas los atraigan y despierten su interés.

Después de ser director artístico de Texas Monthly y Regardie's, 
en 1987 Fred Woodward (nació en 1953) fue nombrado director 
artístico de Rolling Stone, la revista quincenal de rock and roll; Gail 
Anderson (nació en 1962) fue nombrado subdirector artístico el 
mismo año. un poco después. Como diseñadores intuitivos. 
Woodward y Anderson trataron de adaptar la tipografía y las imá
genes al contenido. La tradición de excelencia editorial y gráfica de 
Rolling Stone  (véase la figura 19-46) se remontaba a sus comien-



24 TS

E H E E n o l l mSOVIETsoma
Í4-16

24-17

zos, en 1967. de modo que se sentía la presión de tener que com
petir con aquel legado. £1 momento decisivo se produjo cuando 
Woodward restauro los filetes de Oxford (un nombre que se usaba 
para los bordes gruesos y finos de lineas múltiples) de los primeros 
tiempos de la revista. Le daba la impresión de que aquellos bordes 
le daban mucha libertad, como si cualquier cosa que pusiera den
tro fuera a tener aspecto de /?o///ny Sfone.

La revista tenia un Phototypositor y centenares de tipografías, 
Woodward contribuyó a ello y convirtió las tipografías atrevidas 
en un sello distintivo de su obra En un diseño innovador (figu- 
^ ^ I S ; ,  usó tipografía a gran escala y una fotografía a toda 
pagina para hacer una fuerte declaración visual sobre la cantante 
Smead O'Connor. Esta composición cambió el aspecto y la sensa
ción de Rolling Stone, porque Woodward sintió el reto de seguir 
idelante Las páginas de texto se puntuaban con expansivas aper

turas a doble página, con retratos yuxtapuestos a toda página 
frente a páginas de títulos dominadas por tipografías en grandes  
cuerpos, en las que con frecuencia no había ningún texto o casi 
ninguno. El contenido se expresaba m ediante una inesperada 
selección, escala o colocación de los tipos.

Aunque la revista se convirtió a los ordenadores M acintosh  
a principios de la década de 1990, W oodw ard quería que tuviera 
un aspecto artesanal. Rolling S to n e  usaba una am plia variedad de 
tipografías y explotaba libremente no sólo la m anipulación digital, 
sino también la caligrafía, la letra m anuscrita, las tipografías e n co n 
tradas y la entropía gráfica que se conseguía al pasar la tipografía  
por una fotocopiadora m uchas veces. C u an d o  W o o d w ard  decía  
que prefería no usar nunca una tipografía m ás de una vez, expre
saba su ínteres por el cam bio dinám ico y por crear una pub licación  
que reinventase constantem ente su d iseño en función  del conte-
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24-15. Fred Woodvvard (director artístico 
y diseñador) y Andrew Macpherson (fotó
grafo). «S.nead 0 ‘Connor. ». Rolhng Stone. 
1990 Esta composición innovadora usaba
una tipografía decorativa a gran escala 
en dos paginas como contrapunto dinámico 
al retrato fotográfico

24-16. Fred Woodward (director artístico). 
Gail Anderson (diseñador) y Matt Mahurin 
(fotógrafo). «La fabricación de la bomba 
soviética». Rolhng Stone. 1993 Las letras 
de palo seco, semejantes a bloques, evocan 
el constructivismo ruso, mientras que las 
bes, las eres y una ca invertidas connotan 
el alfabeto cirílico que se usa en Rusia

24-17. Fred Woodward (director artístico) 
y Lee Bearson (diseñador), «Cibernacion», 
Rolhng Stone, 1994 La selección de tipogra 
fia, su manipulación con el ordenador y la 
paleta de colores significan y expresan el 
contenido del articulo

24-18. Fred Woodward (director artistico), 
Geraldine Hessler (diseñadora) y David 
Cowles (ilustrador). «El hombre del año: 
David Letterman». Rolhng Stone, 1995.
Se logra una cohesión visual entre la tipo
grafía y la imagen, ya que ambas se cons
truyen a partir de figuras planas y amplias 
de colores entrelazados.

24-19. Erik Adigard / MAD (diseñador), John 
Plunkett y Barbara Kuhr (directores artísticos), 
índice a doble página de la revista WIRED con 
su misión editorial, primer número, marzo de 
1994. El manifiesto del director de la revista, 
Louis Rossetto, sobre la misión editorial de 
WIRED se transmitió mediante el texto del 
primer párrafo del libro de Marshall Mcluhan 
de 1967, El medio es el mensaje.

nido. La figura 24-16  demuestra la forma en que la tipografía, su 
tratamiento, la paleta de colores y la imagen surgen de las asocia
ciones con el tema del artículo.

La nueva elasticidad de la tipografía permitía extrudir las letras 
perfiladas del título de un artículo sobre ordenadores (figura 24-17) 
en formas en perspectiva y com binarlas con dibujos en línea de 
contorno para lograr un efecto cinético tridimensional. La tipogra
fía grande que aparecía sobre la form a de la caja se torcía en pers
pectiva, al igual que la tipografía del texto que se convertía en el 
piano frontal de la caja. Los program as informáticas permitían 
a los diseñadores controlar la tipografía de forma interactiva (figu
ra 24-18), cam biando la escala, el color y la superposición de for
mas hasta alcanzar un equilibrio dinám ico. El so ftw a re  brindaba 
3 ilustradores y fotógrafos la flexibilidad y la accesibilidad necesa
rias para producir  sus m ejores obras.

A  mediados de la década de 1990, a medida que la economía 
estadounidense se recuperaba de una recesión devastadora, iba 
surgiendo un nuevo paradigma cultural: los ordenadores persona
les e Internet ponían en marcha la era de la información. La revista 
que daría voz y serviría de mapa de carreteras de la nueva «gene
ración digital» fue WIRED.

El equipo de diseño de la revista WIRED, formado por John 
Plunkett (nació en 1952) y Barbara Kuhr (nació en 1954), directo
res de Plunkett + Kuhr con domicilio en Park City (Utah), quería 
crear una revista que hiciera por la incipiente autopista de la infor
mación lo que había hecho Rolling Stone  por el rock and roll una 
generación antes: definirla, explicarla y hacerla indispensable para 
los lectores de la revista.

Plunkett y Kuhr llegaron a WIRED, una publicación de San Fran
cisco, vía París (Francia), donde habían conocido al futuro fundador



y director de la revisto, Louis Rossetto, en 1984 En 1991. Kuhr dise- 
ño un prototipo fotocop.'ddo d color paro WIRED y. después de que 
Rossetto y su sood. Jane Metcalf, se esforzaran por conseguir finan
ciación, en 1994 nació WIRED (figura 24-19) Plunkett imaginaba 
que la dificultad del diseño consistía en encontrar una manera de 
usar la convención de la t/nta sobre el papel «para informar sobre 
este mundo emergente, fluido, no lineal, asincrónico y electrónico»

El ritmo de la era de la información se presentaba, sin duda, de 
forma no lineal y pocas veces, por no decir nunca, se usaban (mías 
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Word ', una seccon da ocho pag.nas sobre no.,cas y productos
fluorescentes o

" ilmi u r  vrv..w  -

(figura 24-20). a menudo calificada de difícil de leer, en realidad 
tema un
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Asimismo, también ia personas de mu-
torno en el que se ^ ' ^ ^ o r e s  y componedores tipográf.cos) 
chos campos (ya no ^ s e d a d o
que toman decisiones Slimbach (nació en

de tipografía ,
l95 ld o 7 d e °A d o b e  creando diseños originales y adaptaciones 

d ^ iS e s respetadas de las tipografías clásicas Entre las numerosas 
....................... .............  ° 9 / T r , hp mencionar tres familias magistrales

. . .  . dseno por capas que pretendía emular el sistema nervioso ^ piradas  en letras histórica, que fueron las tres pn-
visual incipiente de Internet, en el cual la información se suele so a- ( 9 J  ' grandes de, programa de tipografías
par y simultanear Mo cabe duda de que influyo mucho en su diseño meras P ¿ ños nuev0s creados para la tecno-
el que hizo Ouentm Aon en 1967 para 6/ * * * >  es e/ mensaye de Adobe 0  ^  ' c h a d e Z *  eU n a  versión Ubre de las mayúsculas 
Marshall Mctuhan El diseño de los artículos de fondo, inequívoca- en los manuscritos ilumi-

posmoderno, recurría a una amplia gama de tipografías pro- decorativas usadas como cursivas y
. . / ____w.cororfnr^ ríe WIRED nados de la época Carolmgia. La Lithos se inspiraba en la sencillez

monolmeal y Id economía de textura homogénea de las inscripciones 
en p;edra griegas, pero Twombly transformó estas letras labradas en 
una familia de lo más original, de cinco pesos, con caracteres imagi
nativos y un aspecto característico Cuando se publicó, la Lithos fue 
adoptada para el diseño gráfico en pantalla por el canal de televisión 
por cable MTV y se hizo extraordinariamente popular. La inscripción 
en la columna de Trajano (véase la figura 2-17), de larga tradición, 
ha servido de inspiración para numerosas tipografías, entre las que 
se incluye la versión de Twombly. su tipografía se parece mucho a la 
original, pero el paso de la piedra a la tipografía requería una ene 
menos gruesa, una ese más oscura y remates más destacados.

Un gran calígrafo, Robert Slímbach, busca inspiración en las 
d/senadores tuvieron a su alcance softv/are de diseño de tipogra- tipografías clásicas para diseñar familias de texto para la tecnología 
fias para ordenadores de mesa (por ejemplo, Fontographer), pud/e- digital. También crea tipografías vibrantes a partir de la caligrafía 
ron diseña, y comercializa, tipografías originales como ficheros y la rotulación manual (figura 24-24). La investigación y la docu- 
electrómcos en disquetes informático, lo que supuso reducciones mentación exhaustivas se combinan con un trabajo artesanal metí

Adobe Systems se convirtió en un taller de (idos draital̂ <; nmlífim cn i QQ-> « • . , y
e influyente. Una de las primeras familias de tipos que desarrolló ter Dos o m á fÍ! T *  ^  t,pografías m ultiP le  ™ s -
oara su leñou,vn ríe r i c e ^  ,  . . ... • os o mas diseños maestros se combinan para generar una

gtálw  IM úfcfc.

mente_________ ..
vocativas en los titulares (figura 24-21) Los diseñadores de WIRED
no tardaron en encargar su propia tipografía de texto, la Wired- 
baum, diseñada por Matthew Cárter (vease la pag/na 500) y basada 
en la tipografía moderna con remates Wa/baurn

Ninguna otra revista se parecía a WIRED Llego en el momento 
preciso, justo después del debut de Internet, y el debut del diseño 
estético mecamcista de WIRED causó sensación de la noche a la 
mañana

El ta ller d e  tipos digitales
Los primeros sistemas de diseño de tipos digitales, como el Ikarus 
anterior al PostScript que usaban Jos fabricantes de componedoras 
tipográficas en la decada de 1980, eran muy caros. Cuando los

para su lenguaje de descripción de páginas PostScript fue la Stone 
(figura 24-22), diseñada por Sumner Stone (nació en 1945). Con 
formación como calígrafo y también como matemático, Stone fue 
director de tipografía de Adobe Systems antes de inaugurar su pro
pio taller en 1990. La familia Stone tenía tres versiones (con rema
tes, de palo seco e informal) que comparten las proporciones y la 
estructura de la forma básica de las letras. Cada versión tiene tres 
tipografías redondas y tres cursivas, para un total de dieciocho tipo
grafías en la familia. La calidad de reproducción a 300 dpi en impre
soras láser fue un factor importante en sus diseños de caracteres.

En eí pasado, cuando los diseñadores inventaban una tipogra
fía para un sistema específico, como linotipia o monotipia, tenían 
en cuenta la naturaleza específica del equipo de composición tipo-

extensa secuencia de tipografías. Los diseños maestros determinan la 
gama de tipografías que se pueden generar mediante cambios en un 
eje de diseño. El eje de diseño controlaba el peso, determinado por 
el espesor del trazo y la proporción resultante entre la forma negra 
y el fondo blanco; el ancho, que depende de aum entar la anchura  
de las letras (expandidas) o reducirla (condensadas); el estilo, según  
el cual se modificaban los atributos visuales, que iban desde sin 
remates a remates grandes, o de remates acuñados a rem ates pla
nos, y el cuerpo óptico, que se refiere a los pequeños ajustes en pro
porción, peso, contraste entre elementos gruesos y finos y espaciado  
para optimizar la legibilidad y el diseño. El eje del cuerpo óptico era  
una consideración importante. En la era de la fotocom posición, se  
trazaba una serie de caracteres maestros para usarlos en todos los
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24-20. John Plunkett, Barbara Kuhr (diseñadores y directores ar
tísticos), revista WIRED, doble página de noticias breves. La sección 
«Electronic Word» usaba un formato por capas, en el que el texto 
a menudo pasaba sobre capas de imágenes para expresar el conte
nido multidimensional de Internet y «dar forma» a la experiencia 
de los lectores, en palabras de los diseñadores. Fotografía del 
coche: Renault, Ltd.

24-21. John Plunkett, Barbara Kuhr (diseñadores y directores artísti
cos), doble página especial de la revista WIRED. Fotografía de David 
Byrne por Neil Selkirk. Los diseños de los textos posmodernos y los 
colores fluorescentes señalaban un nuevo paradigma de la comunica
ción impresa con respecto a los nuevos medios electrónicos.

24-22. Sumner Stone, la fam ilia de tipos Stone, 1987. Esta distribu
ción tipográfica de Min Wang muestra la armonía de la versión 
con remate, la sin remate y la informal.

24-23 Carol Twombly, tipografías Charlemagne, Lithos y Trajan,
1989. El espíritu de las inscripciones del mundo antiguo se traduce 
en el ámbito digital.

24*24, Robert Sfimbacb, tipografías Adobe Garamond, 1989; Myriad 
(diseñada con Carol Twombly) y Minion, 1990; la escripia Caflisch, 
1993; Roetka, 1992; Adobe Jenson, 1996, y Cronos, 1997. 24-24

Adobe Garamond
Myriad
Minion
C a fLU d i S c ríp t

Poética
Adobe Jenson
Cronos
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irffMr, /. im  V'*~, <j«* ?»-*!o mas pt*quef>os requerían
frtt uN-, ir «h v t) . , tf i/(/\ ' ’ " , '».»■> g fui-sos que los ( ut-rpos qrjn- 
d**s de i<is tijxxjr.if <r* '/«*• ir.ir . r. l . i  MyfukJ un<i tipografía de  palo 
‘.(•u) «orí <l<>*» if.guM 24-25 f ,e de  i.is primera* tipografías
múltiple nhtotef bajrnt)!y y Slmibm ti llevaron a cabo los (JibujOS y Id 
(ÍKjilahAU lón durante un periodo de dos anos

De golpe aparee ieror> en fcxJo el mundo muí tíos talleres de tipo-

„,u  de las tipografías modernas (véanse *  J » » *  * 17 y 8-18) 
„ d, mismo tiempo, resuelve algunas de las dif.cultades de legibik- 
dad gue presentaban las originales en el siglo xviii.

Desde 1955 hasta 1957,  el londinense Matthew Cárter (nació en 
1937) estuvo aprendiendo a grabar a mano punzones para tipos de 
metal en e( taller de fundición de tipos de la imprenta Enschedé, en 
los Países Bajos Durante más de cuarenta años, Cárter diseñó 

diseñadores muchas tipografía, a medida que la tecnología tipográfica evolu- 
y empresarios independientes a los que la nueva tecnología había ca- cionó de los tipos de metal a la fototipografia y, a  continuación, a 
pactado par,, crear y distribuir sus tipografías originales Hubound.s- la tipografía digital Durante su asociación con la linotipia, desde

1965 hasta 1981, uno de los diseños de Cárter fue la ubicua Bell 
CentenmaJ (1978), creada para la tecnología primitiva de tubos de 
rayos catódicos (TRC) y digital de alta velocidad. Fue diseñada para 
lograr una legibilidad extraordinaria en las guías telefónicas, que 
usaban una tipografía pequeña en papel prensa basto. Tras cofun- 

plo de la manera en que Id Umvers amplio la gama de las tipografías dar y dirigir las actividades de diseño de tipografías de la fundición
de pa/o seco se encuentra en la figura 18-13) m de crear nuevas tipo- digital Bitstream de 1981 a 1992, Cárter formó Cárter & C one Type 
grafías decorativas y originales (figura 11-32), sino que pretendían en Cambridge (Massachusetts).
inventar clases de tipografías totalmente nuevas Estas tipografías no Cárter diseña tipografías extraordinarias basadas en modelos 
se podían comparar con las tradiciones tipográficas probadas anteriores (figura 24-27). La Galliard, publicada en cuatro pesos con

En 1990, Emigre Fonts comenzó a recibir muchas tipografías cursiva, es una adaptación magistral de un diseño del siglo xvi de
idiosincrásicas y noveles de diseñadores externos Licko y Vander- Roben Granjon. La Mantinía es una tipografía para titulares, inspl-
Lans reconocieron la inventiva formal intrínseca y la originalidad de rada en las mayúsculas pintadas y grabadas del pintor renacentista
muchas de estas propuestas y comenzaron a conceder licencias y a Andrea Mantegna. Soph.a es una tipografía decorativa original ins-

muchas

tanoarmento entro ios diseñadores que creían que había que mante
ner ios valores trad/cior>aíes y ios que defendían la experimentación e 
incluso la excentricidad A menudo la escisión se formo a lo largo de 
lineas generacionales Los diseñadores jovenes no trataban de expan
dir la gama dentro de categorías de tipografías existentes (un ejem-

— - ,----- .w. y-, uyuuui a i .  MU
JC,,W uc Muum.acones; nacía el final de la década, Licko diseñó tipografías de texto de William Caslon se han recuperado 
dos reposiciones significativas: Mrs Eaves es una interpretación uaf*f aa «i *:- i- . . .  -

~ - i--------- y a u u c s , viuurosas
i, ¿ V 9!  írans,donales del si9,°  de John V al9° excéntricas, no hablan sido rediseñadas para la composiciónBaskerville (véanse las figuras 8-12 y 8-13) y Filosofía capta el espl- digital hasta que Cárter m.hiirz. o;~ r - - .-  ~ -

veces en el siglo xx, sus tipografías para cuerpos grandes, vigorosas

que Cárter publicó su Big Caslon CC.
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La estandarización y las partes intercambiables se convirtieron 
en la norma en la revolución industrial y. en tipografía, esta unifor
midad se concretó en la repetición de partes de letras y en maque- 
taciones redundantes La revolución digital marcó el comienzo de 
una era de individualización, flexibilidad y atención personalizada 

La tipografía Walker de Matthew Cárter (figura 24-28). diseñada 
para el Walker Art Center con sede en Mmneapolis. brinda un ejem
plo sensacional de la expansión de las posibilidades tipográficas 
Las mayúsculas robustas de palo seco presentan una sene de cinco 
remates adicionales, llamados «remates intercambiables (antes 
peputy)». hechos por Cárter, que se pueden añadir a voluntad a los 
trazos verticales de cada letra, además, están disponibles en vanos 
anchos Cárter también diseñó una serie de lineas que van por 
encima, por debajo o por encima y por debajo de las letras y conec
tan sus formas en una unidad dinámica Con respecto a las formas 
básicas, Cárter dijo lo siguiente: «En realidad, pienso en ellas más 
bien como en los maniquíes de los escaparate, que tienen una 
buena estructura ósea, sobre la cual se cuelgan distintos tipos de 
ropa». Las ligaduras y los caracteres alternos completan un juego 
de caracteres, lo que permite al Walker Art Center modular formas 
que se adecúen a cada mensaje (figura 24-29). La tipografía o, más 
bien, su función a través de diversas permutaciones se convierte en 
la identidad corporativa. Laurie Haycock Makela (nació en 1956), la 
directora de diseño de Walker desde 1991 hasta 1996. y Matt Eller 
(nació en 1968), uno de los principales diseñadores de la empresa, 
que ocupó el puesto de director de diseño en 1996, usaron el sis- 
terna Walker para alcanzar la libertad de expresión tipográfica ade
cuada para un centro de arte, diseño e interpretación.

El taller de tipografías digitales descentralizó y democratizó la 
creación, la distribución y el uso de las familias tipográficas. En

24-2S. Robert Slimbach y Ctirol Twombly, Mynod. una tipografía 
múltiplo maitor ríe dos í?jo s . 1990 De izquierda a derecha, el ancho 
de los caracteres va de condensado a extendido, de arriba abajo, 
el peso del trazo se vuelve mas grueso

24-20. Las tipografías Emigre incluyen P Scott Makela. Deod 
History, 1990. Jonathan Barnbrook, Exocet. 1990. Jeffrey Keedy, 
Keedy Sans, 1989, Frank Heme, Remedy. 1991. Rudy VanderLans, 
Suburban. 1994. Barry Dock, Témplate Gothic. 1990. Zuzana Licko. 
Totally Gothic, 1990, Filosofía, 1997 y Mrs Eaves, 1996

24-27. Matthew Cárter, diseños de tipografías: Galliard, 1978; 
Marítima, 1993; Sophia, 1993, y Big Caslon CC. 1994.

24-28. Matthew Cárter, tipografía Walker, 1995. Los remates 
intercambiables y otras variantes amplían la gama formal.

la década de 1990 aumentó el acceso a la tipografía y proliferaron 
las tipografías experimentales y las originales Se publicaron versio
nes excelentes y mediocres de las tipografías tradicionales y la 
superabundancia de diseños nuevos incluyó innovaciones sin pre
cedentes junto con tipografías mal concebidas y mal construidas.

Las im ágenes digitales
La fotografía perdió su condición de documento indiscutible de la 
realidad visual, porque los programas informáticos de creación de 
imágenes permitieron la manipulación interminable e indetectable 
de las imágenes. Los limites entre fotografía, ilustración y bellas 
artes comenzaron a desmoronarse, lo mismo que los que separa
ban al diseñador, al ilustrador y al fotógrafo. No obstante, acceder 
a los primeros sistemas de manipulación de la imagen resultaba
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24-29. Laurie Haycock Makela y Matt Eller, diseno 
gráfico del Walker Art Center, 1995-1996. Las prime
ras aplicaciones del sistema de tipografías W alker 
exploran apenas una pequeña porción de su infinita 
gama de posibilidades.

24-30. Pat Gorman, de Manhattan Design, portada 
de una revista de prensa de MTV, 1982. Las com bina
ciones de color generadas al azar se seleccionaban y 
se componían en un patrón repetido; los elementos 
visuales transmiten el carácter de la cadena de 
forma no verbal.

24-31. Woody Pirtle, ilustración digital para la Mead 
Paper Company, 1985. Se pueden ver las fotografías 
originales, la representación en línea de contorno 
de los primeros dispositivos de edición digital de alta 
calidad y la imagen impresa.

24-32. April Greiman, cartel Shaping the Future 
o f Health Care (La determinación del futuro de la 
asistencia sanitaria], 1987. El color y la composición 
transforman imágenes simbólicas fáciles de com
prender en una expresión potente de posibilidades 
futuras.

1-30



muy costoso y a menudo los diseñadores no tenían acceso pra 
tico. Sólo podían dar instrucciones a los técnicos, en lugar de tr 
bajar realmente en el sistema. Antes de la llegada de los ordenad! 
res Macintosh, pocas veces se exploraba el potencial creativo d° 
tecnología electrónica, porque los artistas y los diseñadores raí 
vez tenían acceso irrestricto a la tecnología sofisticada, lo qc 
había que pagar por horas para alquilar unidades centrales e mst< 
laciones de edición de vídeos solía ser prohibitivo. Una portada d 
una revista de prensa de M TV (figura 24-30), diseñada por P¿ 
Gorman, de Manhattan Design, es una precursora de la invenció 
de imágenes posibles con los ordenadores digitales.

Gorman creó variaciones en color del logotipo de MTV expíe 
rando controles de edición en un estudio de televisión. El téemo 
del estudio se disgusto tanto con sus experimentos que la dejó sol 
con el equipo y la encerró en el estudio para que nadie má 
pudiera observar su audacia. Gorm an llama a este diseño el logo 
tipo de la «mala televisión», porque contrasta mucho con la aten 
ción que presta la televisión en directo a la «adecuada» íidelidar 
al color. Este diseño, que fue muy difundido y apareció en la por 
tada de la revista Bilfboard  en 1983, ilustraba el potencial Creative 
de la manipulación electrónica de la imagen.

En una imagen para la M ead Paper Company, el diseñadoi
Woody Pirtle creó un libro surrealista, cuyas páginas se abren para 
que objetos y figuras salgan flotando en un cielo expansivo (figu
ra 24-31) Numerosas fotografías se digitalizaron, siluetearon y 
combinaron electrónicam ente en un montaje electrónico.

Para crear un anuncio para un simposio de asistencia sanitaria 
(figura 24-32), A pnl Greim an «construyó» un cartel combinando
imágenes d*gríalr¿ada$ (fo tog ra fía s d e  una bandera y un águila, 
una radiografía y un  dibujo del caduceo, el símbolo tradicional de 
la p r o f e s é  m é d x a )  co n  figuras en  color y gradaciones y un video-

dip de unas manos grabado en vivo con el programa Pamtbox 
Mediante una amplia variedad de efectos, incluidos el mosaico, 
la atenuación, el contorno, la superposición y aumentar y reducir el 
nivel de transparencia, se puede desarrollar una iconografía com
pleja hasta lograr un todo integrado y completo

Aquellos montajes electrónicos insólitos de la decada de 1980 
fueron precursores de la revolución actual en la creación de imáge
nes, cuando miles de diseñadores, ilustradores y fotógrafos usan 
ordenadores de mesa con programas de dibujo, pintura y manipu
lación de imágenes. La poderosa fusión de la tecnología del video 
con la de la impresión dio rienda suelta a nuevas posibilidades grá
ficas Los discos ópticos, la capacidad de captura y edición de ví
deos y los multimedia interactivos basados en material impreso
y con duración temporal han expandido aún más la actividad del 
diseño gráfico.

El m ultim edia in teractivo , Internet y la red
Se llama «hipertexto» al texto que aparece en la pantalla de un or
denador que contiene elementos que permiten acceder en un ins
tante a otro texto simplemente situando el cursor sobre la palabra 
clave o el icono y pulsando el ratón. Al hipertexto se puede acce
der de forma no lineal. Por ejemplo, si se pulsa el nombre «Marco 
Polo» dentro de un texto de historia mundial, el lector puede lle
gar a otra página que contenga una biografía y un retrato de Polo 
y abrirla en la pantalla del ordenador. El programa HyperCard para 
M acintosh, diseñado por el programador informático Bill 
Adkinson, fue una de las primeras aplicaciones de este concepto.

El multimedia interactivo, también llamado «hipermedia». 
amplía el concepto del hipertexto a una combinación de comuni
caciones de audio, visuales y cinemáticas conectadas para formar 
un conjunto coherente de información. Estos materiales están vin
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culados para que el especia buSque ,nformac,on si-
no lineal, de modo que eleqid0 A diferencia de los
guiendo el camino que e mis .«formación en secuencias
L o s  o las películas, que presentan n f o r r ^  ^
lineales, el multimedia interactivo ' , que ,ocluyen

~ » — *  *especialistas audiovisuales, escrito es. p - flCOS< Crea-
especialistas en contenido, directores. ' nMc|Qn¿s mLi|t,media 
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almacenar medios diversos, como animación, ilustración, otog
fia fija, sonido, texto y video

VizAbility (figura 24-33) era un programa ejemplar en un ID  
ROM interactivo que enseñaba conceptos rc a». cnaóc 
cepoon visual y ayudaba a los usuarios a incrementar su concien- 
cía visual La pantalla principal se convertía en una pagina ce  md.ee 
que usaba la meta/ora de un cubo desplegado para los seis cap.tu- 
los. al pulsar sobre una imagen, el usuario llegaba a a ponaóa  de 
capitulo correspond.-ente (figuras 24-34 y 24-35' \ tv -e 
diseñado por MetaDesign San Francisco, una empresa de m:ogra- 
fias con oficinas en Berlín. Londres y San Francisco, dirigida por 
el diseñador aleman Enk Sp.ekermann (nació en 1947). diseñador 
de la fam/lia tipográfica Meta y fundador del taller de tipos digita
les FontShop

En contraste con las comunicaciones impresas, que se acaban

24-33

24-33 Bill Hill y Terry Irwin (directores creativos) y Jen ¿wemer 
(disenador). MetaDes.gn San Francisco (empresa de diseño). 
CD-ROM interactivo de V.zAbility. 1995. Un sistema de diseño coor
dinado unifica los folletos, el packaging  y el diseño de la pantalla.

24-34 a la 24-35. 6ill Hill y Terry Irvvin (directores creativos) y Jen 
Zwerner (diseñador). MetaDesign San Francisco (empresa de 
diseño), diseños de pantalla del CD-ROM interactivo de VizAb.litv. 
1995. Un diseño de formato coherente y sin embargo vivo supone 
una ayuda importante para el usuario. Para navegar por el pro-

cuando salen de la imprenta, algunos programas de multimedia gfama e, usuario tiene que hacer clic en los iconos que aparecen
interactivos tienen un final abierto, se pueden revisar $m limites y se a ,Q (argo de ¡á parte ¡nferior de cada pantalla, 
les puede añadir contenido o modificarlos constantemente Se uti
lizan siete métodos estructurales básicos, a menudo conjuntamen
te, para aportar orden y cohesión a la experiencia del espectador 
senes lineales, zoorns espaciales, textos paralelos, capas superpues
tas, jerarquías, matrices y webs o redes Una serie lineal es una 
secuencia de pantallas, muy similar a las paginas de un libro o a las 
imágenes en una sucesión de diapositivas, que aparecen en la pan
talla una tras otra. Un zoom espacial permite al espectador ver la 
información más de cerca o de forma mas detallada, pulsando 
sobre una palabra para ver su definición o acercando un detalle de 
un mapa o un diagrama. Los textos paralelos son versiones modifi-

Investigacion Avanzados (Advanced Research Projects Aaenc\ o 
ARPA) del Ministerio de Defensa de Estados Unidos creanzn la neo 
informática ARPAnet para Que distintos sitios que trabajaban en 
proyectos de investigación similares se pudieran e n v a r inform aoon  
entre ellos Los lugares de todo Estados Unidos donde había suoer- 
ordenadores se conectaron mediante la Fundación M acona! de la 
Ciencia [National Science Foundation o NSF] en la NSFNET e*" 19S6. 
que en dos años sustituyo totalmente a la ARPAnet En 1991 el

cadas de! mismo documento. Las capas superpuestas son distintas Congreso de Estados Unidos aprobó una lev que am plio el acceso  a 
imágenes de la misma información; por ejemplo, una sene de las escuelas publicas, los institutos y las o ro am -aao n es com erciales  
mapas que muestran el imperio romano en diferentes etapas de su lo cual genero una expansión impresionante de lo que actualm ente  
histona. Las jerarquías son estructuras ramificadas, organizadas se conoce com o Internet A  p nncp .o s de 1 9 °7  m as de trem-a 
como un árbol genealógico, que nos permiten seleccionar opciones millones de usuanos en m as de un centenar de 'parses quedaron  
que nos conducen por las distintas ramas Una matnz organiza conectados en una com unidad electrónica m undial A  p n r ^ Z  
a información en una retícula de caminos mterconectados que se 2005 había má* rio nrhrw-ua . P*

en puntes .anpenoa.es a d i d o s ,  Las .vete  o es, i X 2  e“  „ £ T, *  * "
en red se construyen con enlaces diseñados para conduce al obser- u  w J l d  W ide W e b a t o a  U " " tos
vador a través de la información interconectada ^  b' ahora omn,Presente. proporcionó

Las comunicaciones por ordenador dieron un salto al frente *  VaSt0 V
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— •- . ' / y ' J  ’ / '  f . V  / V—r - '  ' '  'f* C //ff, ,.maóo ^unrform Kesource Ló cate  M *i o ¿oo, y * * , , ,  ¿
recesos] Na/egamos en la //en medanv- '  p,.vif,  v  
palabras o frases destacadas o subra/acas, ///^ ,. ,.
enlazar los elementos de un documento <v  v 'o s  c v  ."¿ '¿ /0 
que e/.'Ster en algún luga' ce a //en La <ec, c y- c íy, '/  4o o 
limitada a la comundaC oer-Aca, come'/o a '>opega' 
cuando un ecu'po cue oc . a a Mam A/.C'eesy-' ^ " o / y 
na/egaco' g^f»co í/osac er e NCSA [Cervo Na' o 'c  c<- 
Ap'icaoones ce Superrycenadores oN a’ ona 
Supe'compjt'ng App ‘Cat/yol t  xy co A.<r/3«-esy< y- "a '"/ ,  /> 
NCSA, cofundó Netscape Come ^ xa vy  s na'a p "/; y  - <- ~  
g<a- na/egado" gráfico com erá < 'nales cr- '9 9 4  e V^y^pr-
ító/gatos cue hrzo que ¿os usuanos ce * rec se "  y  p /any ^ yv, 
tongos La expansión oe uso ce .a 'ec s e y- '^ /a  « V ..n 5 a y  
frtrno increíble, /a c-»e se r a ov/em oo er y  's t'y '.e 'to  y ,/• yy 
para e! comeroo. .a jn/est»gac»ó' / la eqyes/y pa'a y , .a 'o s 
/sooedades de todo e) mundo

En la década de 1990 se usan a a 'rase «'autopista ce a 'Ay-, 
macón* para expresar e acceso gloPa a una car tcac e//"rf? ce 
mformaoón cue proporcionaban Internet / la <ec Er 1907. se ce - 
culada que había en línea Ciento cincuenta rr iones cr- pac'as 
y/eó / en el 2005. rnás de ocho mil rociones 

Internet representa un a/anee pn precedentes er las com «y vea- 
oones humanas Su crecimiento e/plosvo a finales de a década ce 
1990 abrió nuevos horizontes en el dceño gráfico hecho fyy pro
fesorales e mdr/iduos cue usaban los ordenadores / el acceso 
a Internet para crear yt>os web Se habla producido ura descentra- 
ízaoón. hasta entonc.es mcoryehble, de las oomun>caoones 

Los primeros ahos del dceho de pug nas web plantearon Lmrta' 
oches considerables para los disecadores gráficos £J tamafto de la 
pantana del ordenador y los vaVyes tipográficos por om&ón a me'

' f’C U V /P í// ; m */;'./; <•' p -;'/j m,, "  ,/ '/ / .
p o. y-v-'/s V  c  '' /•/ o <•' 'V A ,. v /- '  ,/v . pm

/íw” '/. /; '/*•'; f r/ r/ 'l- ' '* ///. < /. Í. // /J v ' r .  '*/• v* '/ 'I/*1
v y '.•/•-'/ ' •  r/ '  i* // ,'• ,/ '/  ,(• f/. cv-'/iCr/m  u'ií^r/.

P  y*C<*' /;t^ • '> / : / V  ’ C , . ' - ;  ' </<•';/•/ / /  / < / / V ./ '  V*
/ s.-. o v . v 'v . <*' / ;/<-y; • v*y. n .̂ v̂- v '/ e /  e
< y-' y  s^ 'y: u" c y  '  u u .m 74-

rr C  a s  p^ '*/; -es V* ' / O '>  //. í^ iV /v: , l  /; >
'as 24-¿9 . 24-40 / 24-41, >Oí '  ^ a y - ' ¿-s V / i v /  v-*. / /✓ *. *.c a  
c'<' a  y-'/. í o y  vesv- r/y /; " e / r :e  m'r v- 'je /-r¡-rr/,
fXA' y-J'//S p >  "  /►//. S ’/ / , //í>>

' '  '970 . /- . v-'to  / t ' e a y /  •' <"e"J V . . / / 'r ✓ *//>
e ' '9 'íS , e ' y o  e e/í/eo/y  ^ " í / v / 4 'X* a  '
/ í/ e c  O C y- /rCe^   ̂y^  y  ̂  '  ./'/< '/'//<,7y ' 4  V 4: i//. q X*
'a / .a ' ' / / '  íy /^ o p e  ' if/ " ,-/.// " / '  U«' *e <'•//. V-so'Xc
se ' e  em e'4  4 o  e  / a  c e  /-t*a o/presO' p^ra 4err//jr e  prryein  
c e  a 'a  /a ' n fc/rra r/y  r/y rp e ^  / pr '4a^ e evt'iy.fur* y '/4en
pa'a c x r  e  p-.o /.o pv-Cc e/t'a/rt o¿  ̂ 4e ur^ moriera efi- 
cwy.Vr / ag'adar^e

C  e ' e  * J/o<r 'ra t ih  /-r» 199^. wr director creat.vp '!/• Apple 
Cor'puVrf o  C eO  a  /-rr.p/eta p v a  fiinrJar h lemen-r N/nv 0<^<grx. 
er 197^ t o >  er í  9*90 * xr fetoa iTr/ada r p e n  Studio Arriv-type), 
f X' s 'O  4/r >os pn meros Cefenoores r>i ce .^ l 4el rji-v-Aa/tor gráfen  
en e  m uruCo camir^anpe c e  rfu-il’fjmedVa intorac.Pvo Mnir ce daba 
oueríta de q  x* a  re/o  y / y  4 gitai erraba mezclando el ccsrfwcjG,
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24-36 a la 24-41, Jessica Heífand (directora creativa), Melíssa Tardíff 
(directora artística), Jessíca Heífand Studio; Interactive Bureau (agen
cia); John Lyle Sanford (director de diseño del Discovery Channel), 
sitio web del Discovery Channel, 19941995. Se cumplen tres objeti
vos (una buena identidad visual, una manera práctica de orientarse 
por el sitio web  y la presentación editorial de los programas que se 
emiten) con claridad, coherencia y una estética del diseño clara.

2442, Clement Mok y Brían Forst (diseñadores), Scott Peterson (fotó
grafo) y Studio Archetype (estudio de diseño), pantalla de categorías 
principales de íQVC para hacer compras por Internet, 1995. Los cajo
nes y  las casillas permiten que la pantalla se pueda adaptar a promo- 
cíones nuevas y estacionales, como el frente de una tienda.

2443. Bob Aufuldísh, portada del sitio web del catálogo interactivo 
fontBoy, 1995. Transmite la estética desínhibída de las tipografías.

2444. Bob Aufuldish, página principal de inicio provisional del sitio 
web del catálogo interactivo fontBoy, 1995. El usuario ha hecho clic 
en la ge flotante, con lo cual aparecen en pantalla el nombre y los 
grosores de la tipografía.

2445. Charles S. Anderson Design Co., página w eb del CSA Archive, 
1996. La informalidad táctil de un coliage  hecho con m ateriales 
encontrados evita la uniformidad estridente de la m ayoría de
los sitios web.
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,a tecnología y el diseño on un todo simbiótico (figura 24-42) Mok 
creía que no había que dof.mr el diseño como un ente aislado 
como el packagtng o el diseño gráfico que se añaden a un pro
ducto o servicio, sino como una parte de la visión y la estrategia 
globales de una organización

Gracias al multimedia interactivo, las empresas pequeñas y los 
(OcJiviciuos logran una comunicación eficaz con el público y con 
los productos o los servicios de) mercado Asi lo demuestra el pri
mer catálogo interactivo de tipografías de íontBoy (figura 24-43), 
diseñado por Bob Aufuldish (nació en 196?) En la página principal 
de micro provisional, Jas letras flotan al azar en el espacio Cuando 
un espectador pasa el cursor por encima de una letra, cesa el movi
miento y aparece el nombre de Ja tipografía (figura 24-44). al ha
cer doble clic sobre la letra, se abre otra pantalla que muestra la 
familia completa También se puede acceder a las tipografías desde 
una página del menú Este catálogo electrónico de tipografías 
«modernas barrocas» de Aufuldish y Kathy Wannner (nació en 
1957) permite a los espectadores imprimir muestras en mapas de 
bits, conseguir información sobre pedidos, estudiar los futuros lan
zamientos y leer biografías breves de los diseñadores de las tipo
grafías Aufuldish abrió un taller de creación de tipos, porque creía 
que todavía quedaba espacio para la experimentación y la explora
ción en el diseño de tipografías Mostró interés en «una nueva 
tipografía que está esperando para ocurrir — lo llamo modernismo 
barroco para el nuevo milenio— y quiero hacer y publicar tipogra
fías que inspiren esa nueva tipografía».

Los diseños de la fontBoy estaban llenos de fantasía, en forma 
de sonidos divertidos, colores insólitos y formas traviesas que iban 
de paráfrasis cómicas de formas vernáculas a imágenes abstractas 
inspiradas en pintores modernos como Matisse y Miró. Una esté
tica sofisticada se parodiaba a si misma, en contraste con el foco 
utilitario contenido de muchos diseños interactivos Asimismo, el 
sitio web del CSA Archive (figura 24-45) demuestra la capacidad 
de aportar una resonancia inventiva a Internet, en lugar de dejar 
que el medio impulse el enfoque del diseño y el mensaje.

Ahora que el acceso a los ordenadores personales es casi uni
versal, cualquier diseñador tiene en sus manos el control del texto 
y las imágenes Como ya hemos dicho, gracias a programas cada 
vez más sofisticados, los diseñadores pueden asumir los papeles 
que antes desempeñaban la empresa de composición tipográfica 
y la de producción La cresta de la profesión del diseño gráfico 
estuvo en una época dominada en gran medida por un puñado de 
individuos, mientras que en la actualidad el terreno de juego es 
mucho más parejo La ampliación del diseño profesional se ha pro
ducido no sólo a través de la creación de nuevos programas infor
máticos y de Internet, sino también como consecuencia tanto de la
expansión como del incremento de la calidad de la formación en 
diseño.

El nuevo cartel conceptual
A pesar de los avances tecnológicos, el diseño impreso sigue pros
perando en la era de Internet. Algunos diseñadores, como Helmut 
Brade (nació en 1937), se mantienen fieles también a los métodos 
más tradicionales. Oriundo de Halle (Alemania). Brade trabaja 
como diseñador gráfico y escenógrafo. Sus carteles coloridos 
y muy ilustrativos, que manifiestan un humor sardónico, logran 
penetrar hasta el meollo del tema que ilustran (figura 24-46).

Aparte de cartelista y diseñadora textil, Gitte Kath (nació en 
1948) es escenógrafa y directora del Mili Theatre en Haderslev 
(Dinamarca). Dejando aparte un puñado de carteles para organi
zaciones como Amnistía Internacional, los Juegos Parallmpicos 
de Sydney (Australia) y el Umbrella Theatre de Copenhague, 
Kath ha creado la mayoría de sus carteles para el Mili Theatre. 
Intensamente meditativa, suele tardar varios meses en producir 
cada cartel. Su proceso de diseño consiste en reunir el material, 
fotografiarlo y a continuación introducir pintura y texto, este último 
a menudo de su puño y letra o mediante letras mecanografiadas 
ampliadas. Muchos de estos elementos visuales reflejan la transi- 
toriedad de la vida y en ocasiones ha usado una pared gastada y 
descolorida de su casa como fondo para los objetos fotografiados.


